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MUSIIKISTA KIRJOITTAMISESTA

Tieteellisen tekstin kirjoittamisen olennaisimpia ja tirkeimpid vaiheita on tutkimuksen
kysymyksenasettelun tarkka mairittiminen ja kdytettivin teoreettisen vilineiston
valitseminen. Pelkki aiheen valinta ei vield sanele tutkimuksen suuntaa. Yksittdisen
sivellyksen kohdalla esimerkiksi voi tutkia ainakin teoksen asemaa sdveltdjin
tuotannossa, sen suhdetta sivellysajankohtansa musiikilliseen kiytintoon, sen
kirjallisuudessa saamaa vastaanottoa tai sen rakennetta. Naista viimeistd on lisiksi
mahdollista kisitelld useasta erilaisesta teoreettisesta nikokulmasta. Tieteellisen tekstin
onnistumisen kannalta on tirkedd, etti kirjoittaja selvittdi seki itselleen etta lukijalleen,
minkakaltaisia kysymyksid hin aikoo tutkia ja millaisin vilinein hin aikoo esittimiinsa
kysymyksiin pureutua. Tieteellisenkin tekstin kohdalla on pohjimmiltaan kysymys
kommunikaatiosta, ja jos lukijalle — saati kirjoittajalle itselleen — ei selvid mistd
tarkkaan ottaen puhutaan, himirtyy kirjoittajalta lukijalle vilittyvd informaatio
vaistamitta.

Tdmin lehden kaikki kirjoitukset liittyvit ainakin 16yhdsti musiikkianalyyttisen
tekstin kirjoittamisen lihtokohtiin. Oma artikkelini "Beethovenin alkusoitot tutkimuksen
kohteena" mdirittaa erilaisia nikokulmia, joista Beethovenin alkusoittoja voi tutkia.
Kirjoitus perustuu viitostilaisuudessani pitimédani lectio praecursoriaan ja siten
kartoittaa viitoskirjani Music and Drama in Six Beethoven Overtures kysymyksen-
asettelua. Kai Lindbergin artikkeli "Schenkeriliinen nikokulma musiikin
muotoanalyysiin" késittelee schenkerildisti muototeoriaa, esitellen sekd Schenkerin
omia ldhtokohtia etti myohempien teoreetikoiden esittimid ajatuksia. Kirjoitus siis
ndyttdd yhden teoreettisen lihestymistavan, jonka avulla tonaalisen sivellyksen
kokonaisuuden jisentymistd voi kuvata. Kaarlo Hildénin artikkeli "Norsu ja
taskulamppu: ajatuksia musiikin tulkinnasta ja tutkimisesta" nostaa esiin vaikean
kysymyksen siitd, mikd on analyysimme kohteena olevan sivellyksen ontologinen
asema, Hildén esittdd, ettd pohjimmiltaan voimme musiikkianalyyttisen vilineiston
avulla kuvata ainoastaan omiin havaintoihimme pohjaavia kasityksid musiikista
emmekd siksi voi sanoa analysoivamme havaitsijasta metafyysisesti riippumatonta
teosta.

Lauri Suurpdd



Beethovenin alkusoitot tutkimuksen kohteena
LAURI SUURPAA

Musiikki on kautta linsimaisen historian usein liitetty johonkin itsensi ulkopuoliseen.
Sen on usein katsottu liittyvin joko yleisesti inhimillisiin tunteisiin tai kuvailevan
yksittdisid ilmi6itd ja asioita. Lukusuhteidensa kautta sen on nihty jopa heijastavan
universumin jasentymistd. Ajatus musiikista ulkopuolisen todellisuuden heijastajana
ulottuu ainakin antiikin Kreikkaan. Platon sanoo teoksessaan Valtio, etti musiikki
vaikuttaa ihmisten eettiseen kdyttdytymiseen. Téstd syystd ihannevaltiossa tulisi
hyviksyi vain tietyt moodit ja rytmit ja kieltd ne, jotka johtavat eettisesti kielteiseen
toimintaan. My®6s lipi keskiajan ja renessanssin vallinut ajatus sfidrien harmoniasta, idea
siitd, ettd musiikin lukusuhteet heijastavat maailmankaikkeuden rakennetta, on periisin
antiikista ja erityisesti pythagoralaisesta matematiikasta. Barokin aikana musiikin ja
tunteiden, tai affektien kuten niitd usein kutsutaan, vilinen yhteys nousi tirkeiksi.
Musiikin ensisijaisena tehtivini katsottiin olevan tunteiden jiljittely ja heijastaminen.
Tidmd ajatus periytyi myos klassismin aikaan. Esimerkiksi Heinrich Christoph Koch
kirjoitti 1780-luvulla, ettd "musiikki on taide, jonka tarkoituksena on herittii meissi
ylevid tunteita". (Koch 1782-93: 2, 144.) Klassismin aikana esiintyi my®és
yksityiskohtaisempia kuvauksia musiikin suhteesta ulkopuoliseen maailmaan.
Esimerkiksi Jérome-Joseph de Momigny julkaisi 1800-luvun alkuvuosina Haydnin 103.
sinfonian ensiosasta analyysin, jossa hin ensin kisittelee osan teknisid piirteiti ja sitten
tarjoaa ohjelmallisen tulkinnan.

Jo klassismin aikana orastanut ohjelmallisuuden ajatus nousi mydhemmin 1800-
luvulla ensiarvoisen painokkaaseen asemaan. Sinfoninen runo ja wagnerilainen
kokonaistaideteoksen ajatus korostivat musiikin suhdetta sen ulkopuoliseen maailmaan.
Ohjelmallisuuden ajatus vaikutti 1800-luvun lopussa ja 1900-luvun alussa myos
Beethovenin alkusoittojen reseptioon. Esimerkiksi Richard Wagner tulkitsee Coriolan-
alkusoittoa kisittelevissid kirjoituksessaan teoksen heijastavan yhti kohtausta
Shakespearen niytelmista Coriolanus. Wagner pitad musiikin ja tekstin suhdetta niin
ilmeisend, ettd paattdd artikkelinsa kirjoittamalla "ndin runoili Beethoven Koriolanin
musiikiksi". (Wagner 1907, 176.) Ohjelmallisuuden ajatus vaikutti suuresti
musiikkikirjoitukseen vield 1900-luvun alussa. Erityisen selvisti timi nikyy niin
sanotun "musiikin hermeneutiikan" piiriin kuuluvissa teksteissd. Hermeneutikot
pyrkivit tulkitsemaan soitinmusiikkia joko suoraan ohjelmallisesti tai yleisemmin
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poeettisesti. Ainakin Beethoven-kirjallisuudessa hermeneutiikan huipennus saavutettiin
Arnold Scheringin 1930-luvulla julkaisemassa kirjassa Beethoven und die Dichtung,
jossa Schering esittdd, ettd ainakin tiettyjen Beethovenin soitinteosten taustalta voi
|6ytdd maailmankirjallisuudesta otetut ohjelmat.

1900-luvun puolivilin jilkeen on musiikkianalyysissi ollut nihtévissd pyrkimys
formalistisempaan analyysiin, ja tilloin ohjelmalliset tulkinnat ovat selvasti vahentyneet.
Hermeneutiikan periaateita sovelletaan kuitenkin edelleen ajoittain. Myos
formalistisemman musiikkianalyysin piirissd viitataan joskus musiikin ohjelmallisiin
piirteisiin. Télloin on pyrkimykseni yleensi valottaa jo tehtyjd analyyttisid havaintoja ja
etsid ndille ohjelmallista taustaa. Esimerkiksi Carl Schachter kirjoittaa Beethovenin
Pastoraali-sinfonian myrsky-osan loppupolella olevasta suuresta kulminaatiosta
seuraavasti: "Soinnillinen vaikutus, motiivinen jdsentyminen, uhattu mutta lopulta
sdilyva rakenne muodostavat kaikki ikonisia symboleita, jotka heijastavat osan kuvaavia
ja ohjelmallisia piirteitd." (Schachter 1995, 169.)

Ndma monipolviset ajatukset musiikin suhteesta ulkopuoliseen maailmaan
vaikuttavat viistimattd Beethovenin alkusoittoja ja niiden ohjelmallisia piirteitd
kisittelevddn tutkimukseen. Erityisesti 1700-luvulla ja sen jilkeen esitetyt mielikuvat
siitd, miten musiikki voi kuvata tai heijastaa jotain itsensd ulkopuolella olevaa ohjaavat
varmasti ainakin jollakin tavoin tutkijan kysymyksenasettelua. Tapa ja laajuus, jolla
nimi ajatukset otetaan huomioon riippuu kuitenkin suuresti tutkimuksen
nikokulmasta. Perusnakokulmia voi olla ainakin kolme. Ensiksi, tutkimus voi keskittya
sithen, mitd musiikin ohjelmallisista piirteistdi on klassismin aikana ja sen jilkeen
kirjoitettu ja kiyttdd Beethovenin alkusoittoja ndiden ajatusten valottamiseen. Talloin
tutkimus painottuu musiikin estetiikkaan, ja alkusoitot syventivat estetiikan historian
piiriin liittyvid huomioita. Toiseksi, tutkimus voi pyrkid selvittimdén, mitd Beethovenin
alkusoittojen ohjelmallisista piirteistd on eri aikoina kirjoitettu. Timankaltainen tutkimus
lahestyisi alkusoittoja reseptiohistorian ndkokulmasta, eivitka tutkijan omat havainnot
musiikin etenemisestd valttimitti nousisi tirkedan asemaan. Kolmanneksi, tutkimus voi
olla musiikkianalyyttinen ja keskittyd tutkijan omiin havaintoihin alkusoitoista. Talloin
kirjoittajien aiemmin esittimét kommentit musiikin ohjelmallisista piirteistd toimivat
tutkijan omien musiikin kulkua kuvaavien ajatusten taustamateriaalina.

Niiden kolmen nikokulman onnistunut yhdistiminen on perusteellisesti aihettaan
valottavassa tutkimuksessa uskoakseni hyvin vaikeaa. Nikokulmista jokainen on laaja.
Jos kisiteltdvid alkusoittoja on useita, vaatii niiden syvempi analyyttinen kommentointi
runsaasti tilaa, jolloin ohjemallisuuden historiallinen kisittely ei voi olla
yksityiskohtaista. Lisdksi analyyttisesti painottuneen tutkimuksen kysymyksenasettelun
kannalta ei vilttimittd ole olennaista, miten muut Kkirjoittajat ovat tarkastelleet
ohjelmallisuuden kysymystd usein hyvinkin erilaisesta nakokulmasta. Ja kd4ntien: jos
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painotetaan sitd mitd musiikin ja ohjelman suhteesta on kirjoitettu, ei perusteellisten
analyysien esittiminen ole mahdollista eiki valttimittd edes tarpeellista. Naistd syistd
nikokulman rajaaminen on tyon onnistumisen kannalta ensisijaisen tirkedd. Yhta
nikokulmaa perusteellisesti valottava tutkimus on mielestini arvokkaampi kuin kaikkia
pintapuolisesti kisitteleva.

Tassa tutkimuksessa olen valinnut musiikkianalyyttisen nikokulman. Olen
pyrkinyt selvittimdan, miten alkusoittojen musiikillisten tapahtumien ja jannitteiden voi
tulkita seuraavan niiden taustalla olevien ohjelmien kulkua. Erityisesti olen yrittinyt
tutkia tapaa, jolla alkusoittojen pinnan yksityiskohtien ja teosten kokonaisuuden
jasentymisen voi yhdessd nihdd heijastavan ohjelmien tapahtumia. Yksityiskohdat
antavat selkedn lihtopisteen ohjelmalliselle tulkinnalle. Jos alkusoitossa esimerkiksi
siteerataan jotakin oopperassa esiintyvii teemaa, piirtdd tima teema ja viittaukset, jotka
se oopperassa luo, suoran yhteyden alkusoiton ja oopperan vilille. Jos alkusoitossa siis
kuullaan oopperasta vaikka temaattista materiaalia, joka esiintyy sankarin pelastuessa
vaarasta, viittaa alkusoiton materiaali oopperan juonen kannalta olennaiseen
tapahtumaan.

Yhtendisten temaattisten tapahtumien luomien viittaussuhteiden toteaminen ei
kuitenkaan vield kerro paljoa alkusoiton dramaturgisen jasentymisen ja ohjelman
kokonaisuuden kulun vilisestd suhteesta. Jos tahdomme selvittid mikd on taman
yksittdisen oopperasta lainatun teeman asema alkusoiton etenemisessd, on meilla oltava
analyyttiset vilineet, joiden avulla voimme kuvata sivellyksen kokonaisuuden
jdsentymista.

Schenker-analyysi tarjoaa mielestini perusteellisimman ja monisyisimman
kuvausmallin seki sivellyksen kokonaisuuden rakenteesta ettd sen pinnan kulusta. Jos
meilld on analyysitapa, jonka avulla voimme ldhestyi sekd musiikin syvien tasojen ettd
pinnan jisentymistd, voimme selittdd yksityiskohtien ja kokonaisuuden vilistd suhdetta.
Tamd auttaa selvittimaan, mikd on yksittdisten musiikillisten tapahtumien —
esimerkiksi oppeerasta siteeratun temaattisen materiaalin — asema alkusoiton
kokonaisuudessa. Tall6in voimme myds syventdd ohjelmallista tulkintaa, jonka tastd
teemasta esitimme.

Ottakaamme esimerkki, joka selventii titd ajatusta. Olettakaamme, ettd alkusoitto
lainaa oopperasta temaattista materiaalia, joka kuullaan oopperan juonen jinnitteiden
kannalta tirkedssd kohdassa. Olettakaamme lisiksi, ettd oopperasta lainattu teema
kuullaan my®6s alkusoitossa vaiheessa, joka on ensisijaisen tirked teoksen syvien tasojen
jasentymisen kannalta: esimerkiksi tilanteessa, jossa syvilld tasolla jannitteinen ja
epastabiili tilanne puretaan vakaseen tilanteeseen. Till6in voimme katsoa musiikin
pinnan ja syvien tasojen yhdessd luovan ohjelmallisten viittausten verkoston. Toisin
sanoen, musiikin pinta luo alkusoitossa suoran viittauksen oopperaan ja sen sisdisiin
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jannitteisiin. Samalla se, ettd yhteinen temaattinen materiaali kuullaan sekd oopperassa
ettd alkusoitossa vaiheessa, jossa syvilli tasolla olennaisia jannitteita puretaan, luo
epdsuoria viittauksia ndiden teosten kokonaisuuden jisentymisten vilille.

Tamd nakokulma Beethovenin alkusoittojen ohjelmallisiin piirteisiin on
médrittdnyt myos sen, mitd alueita laajasta kirjallisuudesta, joka kisittelee musiikin ja
sen ulkopuolisen maailman vilistd suhdetta, olen kiyttinyt tutkimukseni tausta-
materiaalina. Taustamateriaalin painopistealueita tyossini on kolme. Ensinnd, koska
tutkin sitd miten musiikin eri rakennetasoilla esiintyvit ilmi6t heijastavat taustalla olevaa
ohjelmaa, olen pyrkinyt kartoittamaan miten Kkirjallisuusteoriassa, erityisesti
strukturalismissa, on vastaavalla tavalla kisitelty juonirakenteen eri tasoja. Toiseksi, olen
kisitellyt sitdi miten Schenker-analyyttisessa kirjallisuudessa on kisitelty toisaalta
musiikin ohjelmallisia piirteitd ja toisaalta musiikin rakenteen ja strukturalismin
kuvaaman juonirakenteen samankaltaisuuksia. Ja kolmanneksi, olen kartoittanut
klassismin ajan kirjoittajien ajatuksia alkusoiton suhteesta siti seuraavan oopperan
jannitteisiin.

Sen sijaan en ole pyrkinyt kattavuuteen Beethovenin alkusoittojen ohjelmallisia
tulkintoja esittidvin kirjallisuuden kohdalla tai kasitellyt esimerkiksi hermeneutiikan
esittimid ajatuksia musiikin ohjelmallisuuden periaattesta. Niiden kirjoitusten
niakakulma musiikkiin poikkeaa usein niin suuresti omastani, etti ne eivat valaisisi
tutkimukseni kysymyksenasettelua. Siksi olen jattinyt ne sivuun.

Nikokulmani valinnalla en koeta vihjata, ettd analyyttinen painotus olisi
kirjoitukseni alussa luonnosteltuja esteettisti tai reseptiohistoriallista arvokkaampi.
Nikokulman rajaus on kuitenkin uskoakseni tutkimuksen perusteellisuuden, ja timin
johdosta myds sen arvon kannalta vilttimdtontd. Sininsd ajatuksena kaunis
lihestymistapojen moninaisuus ei ainakaan tamin tutkimuksen aihepiirin kohdalla
tuntuisi johtavan perusteelliseen tutkimukseen. En ole halunnut tinkia alkusoittojen
analyyttisen kisittelyn laajuudesta, silli timd huteroittaisi ohjelmallisten tulkintojen
pohjaa. Toisaalta en ole tahtonut vihentda kasiteltavien alkusoittojen mairaa, silld
talloin tutkimuksen kohde ei muodostaisi mielekisti kokonaisuutta. Siksi olen
kaventanut tutkimukseni kysymyksenasettelua ja pyrkinyt vastaamaan esittamiini
kysymyksiin mahdollisimman perusteellisesti.

Artikkeli perustuu kirjoittajan viitostilaisuudessaan 24.1.1998 pitimiin lectio
praecursoriaan.
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Schenkerildinen nakokulma musiikin muotoanalyysiin
KAI LINDBERG

Heinrich Schenkerin kehittimé tonaalisen musiikin eri rakennetasoihin pureutuva
analyysimenetelmi on erittdin hedelmillinen lihtokohta tonaalisen musiikin muotojen
tarkasteluun, silla siind tonaalisuuden vaatimukset on Kisitetty hyvin laaja-alaisesti.
Schenkerin keskeisend pyrkimykseni on selvittdi tonaalisen musiikin kulkua ohjaavien
harmonis-kontrapunktisten tekijoiden lainalaisuudet, joihin sivellysten kokonaisuuden
orgaaninen koherenssi perustuu. Myos sivelteoksen muoto on Schenkerin mukaan
kiintedsti sidoksissa hierarkkisesti jdsentyviin harmonis-kontrapunktisiin
rakennetasoihin. Nain ollen esimerkiksi sivellyksen temaattinen materiaali ei hdnen
mukaansa vaikuta teoksen muodon jisentymiseen. Schenkerin varsinainen muototeoria
liikkuu siis melko yleiselld tasolla, ja titd teoriaa onkin pyritty laajentamaan lihinna
perinteisten muotonakemysten suuntaan.!

Taman esityksen ensimmiisessd luvussa kisittelen Schenkerin muototeorian
peruslihtokohtia, ja toisessa erditd tihdn teoriaan nojaavia ja sen tiydentimiseen
tahtddvid muotonikemyksid. Merkittivimmin ja kiinnostavimman lisian schenkerildiseen
muotokeskusteluun ovat tuoneet Felix Salzer, William Rothstein ja varsinkin David
Beach.

1. HEINRICH SCHENKER

Schenkerin muototeoria syntyy tonaalisten rakenteiden analyysijirjestelmastd, jonka
hin taydellisimmillaan esittad teoksessaan Der freie Satz2 Teoksen muotoa kisittelevin
viimeisen luvun johdannossa Schenker toteaa:

! Perinteisilli muotonikemyksilld tarkoitan tissd sekd 1700-luvun loppupuolella syntyneitd muototeorioita
(esim. Koch), etti 1800-luvulla kehitettyjd normatiivisia "standardimuotoja” .

2 Schenker 1956 [1935]. Seuraavissa viitteissd on annettu teoksen pykilinumerot, jotka viittaavat seki
alkuperiiseen saksankieliseen etti vuoden 1979 englanninkieliseen laitokseen.
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Seuraavan muotojen tarkastelun uutuus on siind, ettd kaikki muodot - jotka esiintyvit viime
kidessi musiikin pintatasolla [Vordergrund - johdetaan pintatasoa syvemmiltd
rakennenasoilta [Hinter- und Mittelgrund. Aiemmin tissi teoksessa olen esittinyt muodon
kolmesta rakennetasosta [Hinter-, Mittel- und Vordergrund) kasvavan strukturaalisen
koherenssin ddrimmiisend ilmauksena; toistan sen painokkaasti myds tissd, jotta timdn uuden
teorian ja kaikkien aikaisempien muototeorioiden vilinen ero tulisi mahdollisimman selviksi.?

Schenker korostaa tissd teoriansa innovatiivisuutta, joka perustuu tonaalisen
musiikin syntaksin syvilliseen ymmartimiseen. Syvimmin tason ddnenkuljetusrakenne
[Ursatz] on kisitettava erddnlaisena "ylirakenteena", jonka puitteisiin kaikki muut
saveltasolliset tapahtumat, kuten motiivit, sikeet, teemat jne. sijoittuvat. Muoto on
Schenkerin nikemyksen mukaan kiinteisti sidoksissa ddnenkuljetusrakenteeseen, joka
on kaikkien muotojen alkulahde: "Olipa kyseessi kaksi-, kolme-, nelji-, tai viisiosaiset
muodot, ndiden kaikkien koherenssin takaa ainoastaan Ursatz ja Urlinie [=
strukturaalinen linja] sivelavaruudessa [...)."

Schenker aloittaa muototyyppien esittelyn johdonmukaisesti edelldkuvattuihin
perusperiaatteisiin nojautuen yksiosaisista muodoista, jotka perustuvat jakamattomaan
strukturaaliseen linjaan. Lisiksi hin toteaa, etti "kertaukset [...] eivdt aiheuta
strukturaalisen linjan keskeytystd eivitkd niin ollen myoskdan muodon jakautumista" s
Tami kiy selkedsti ilmi Schenkerin esimerkeistd Fig. 40, 8-9; 152, 34, jotka ovat
yksiosaisia muotoja kokonaisuuden osan kertauksista huolimatta.

Toisin sanoen, musiikissa koherenssi syntyy Schenkerin mukaan ainoastaan
pintatasoa syvemmilld rakenteen tasoilla, jolloin esim. "motiivi" perinteisessi
merkityksessdin ei takaa kokonaisuuden yhtendisyyttd ja lujuutta. Koska Schenker
mairittelee muodon pelkistaan aanenkuljetusrakenteen ehdoilla, hin hylkda kaikki
perinteiset muotoparadigmat epéolennaisina. Laulumuotojen kisittelyyn johdattavassa
pykildssa hin toteaa: "Hyldttak6on tassa siis kaikki ne laulumuotojen maarittelyt, jotka
ottavat lihtokohdakseen motiivin ja korostavat sen kisittelytapoja kuten kertauksia,
variaatioita, laajennuksia, fragmentointia tai hajottamista pienempiin osiin; edelleen
[hylittakoon] sie [Satz], sieryhmi [Satzkettel, periodi, kaksoisperiodi seki esi- ja jilkisde
[Vorder- und Nachsatz]. Niiden sijaan opissani esiintyy aivan madrittyji
muotokasitteitd, jotka liittyvit alun alkaen kiintedsti kokonaisuuden ja yksittdisten osien
sisdltoon: erilaiset prolongaatiot johtavat erilaisiin moniosaisiin muotoihin [...]

IML, § 306
ML, § 25.
ML, §307.
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Tapaamme tosin myos toistoja — mutta pdinvastoin kuin perinteisen muoto-opin niin
kutsutut motiivitoistot namd ovat tavallisesti peitettyjd — jotka mahdollistavat hyvin
kauaskantoisia laajennuksia, sekd takaavat orgaanisen yhteyden etdistenkin kohtien
vililla; sisdllon laajentumiseen vaikuttavat myos tietyn soittimen tai orkesterin eri
rekisterien kiytto. Kuitenkin kaikkein keskeisimmiksi kohoaa tietyn prolongaation
perustavanlaatuinen merkitys, joka [prolongaatio] mairittia heti alusta pitden
[savellyksen] jokaisen osan tehtdvin erittdin tarkasti [...] ." Schenkerin mainitsemat
"madrityt muotokisitteet" [bestimmte Formbegriffe] viittaavat tissd yksiselitteisesti
Ursatzin ominaisuuksiin. Kaikkein syvimman tason danenkuljetusrakenne ei vield tuo
esiin sivellysten yksilollisid piirteitd eikd ndin ollen myoskiddn sisilld (varsinaista)
muotoa. Kullekin sivellykselle tunnusomaiset muodon erityispiirteet syntyvit vasta
transformaatiotasojen [Verwandlungs-Schichten) vilitykselld, joiden kautta Ursatz
kulkee kohti sdvellyksen lopullista muotoa. Schenkerin ajatuksia tiukasti seuraten
muoto syntyy siis yksittdisissd tapauksissa "Ursatzin tiydentymisen erilaisista
keskeytyksisti ja hidastuksista".” Motiivit (perinteisessd mielessi), teemat, teemaryhmit
ja rekisteri ovat siis musiikin pintatason tekijoitd, jotka eivit Schenkerin mukaan jasenna
muotoa.

Kaksiosaiset muodot syntyvdt Schenkerin mukaan "luonnollisimmin"
strukturaalisen linjan keskeytyksestd s Tima koskee sekd kokonaisten sdvellysten, ettd
niiden taitteiden jisentymistd. Pelkkd strukturaalisen linjan kertaus ilman varsinaista
kaksiosaista muotoa. Tietyissd tapauksissa muoto jisentyy kuitenkin syvin tason
rakennetta alemmalla rakennetasolla. Timi ilmenee ennen kaikkea kolmiosaisten
muotojen kohdalla, joissa strukturaalisen linjan jakautuminen on myds tirkein muodon
perusta. Talldin kuitenkin kaksiosaisen, keskeytykseen perustuvan muodon piirteet
ovat etualalla. Kolmiosaisen muodon, joka voidaan esittdd kirjainkaaviona A-B-A",
keskimmiinen muotojakso on tissi tapauksessa tavallisesti keskeytyskohdan laajennus.
Esimerkkind voi mainita Schenkerin analyysin Brahmsin valssista op. 39 nro 2 (Fig. 46,
1), jossa B-osa muodostuu dominantin prolongaatiosta. Keskijakson mairittely omaksi
muotovaiheekseen perustuu siind esiintyvddn prosessiin, jonka tarkoituksena on

oM., § 308
7 Galand 1995, 28.

8 Schenker 1956 [1935), § 309. Keskeytys (Unterbrechung) on musiikin pintatasolla usein symmetristen
periodien taustalla. Esimerkiksi Mozartin pianosonaatin K. 331 ensiosan tahdeissa 1-8 Koﬁﬁon e (5) laskee
tahdissa 4 dominanttisoinnun tukemalle h:lle (2), joka on pohjimmiltaan lomasivel ja pyrkii siis elenemain
alle (1). Laskun tydentyminen i:een kuitenkin keskeytyy, sill tahdissa 5 yli-déineen tulee uudelleen e, jolta
alkava uusi lasku etenee nyt a:lle tahdissa 8. Muodon kaksiosaisuus perustuu siis kvinttilaskun 5-i
jakautumiseen (5-3 11 8-1), Terssilti alkavassa laskussa jakautuminen noudattaa puolestaan kulkua 3-3 | |
31 (vrt. Schenkerin Fig. 21). Syvimmalli rakenteen tasolla keskeytys on usein sonaattimuodon taustalla,
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kumota dominantin johtosivelen vaikutus.? Tassa ollaan luonnollisesti jo varsin lihelld
sonaattimuodon tapahtumia, mutta ennen niiden tarkempaa kisittelya on syytd vield
mainita kaksi tapahtumaa, joihin kolmiosainen laulumuoto voi perustua. Nimé ovat
strukturaalisen linjan sivelen kromaattinen muunnos (Mischung) ja sivusivel. Mikili
sivusdvel liittyy kyllin painokkaana strukturaaliseen linjaan, tuloksena voi olla timin
linjan tdydentymistd viivyttivi itsendinen muotovaihe. Toisaalta mita lidhempini
musiikin pintatasoa sivusivel esiintyy, sitd vihemman muotoa luova se on. Talloin silld
on ainoastaan koristeleva ja musiikillisia tapahtumia laajentava vaikutus. Schenkerin
analyysi Chopinin Masurkasta op. 17 nro 1 havainnollistaa kahta eri rakennetasoilla
esiintyvaa sivusiveltd, jotka molemmat vaikuttavat muodon jasentymiseen (Fig. 76, 5).

Syvimmalli rakennetasolla strukturaalisen linjan terssin kromaattinen muunnos voi
my0s tuottaa kolmiosaisen muodon, kuten Schenkerin esimerkistd Fig. 30a ilmenee.
Tassd yhteydessi on syyti todeta, ettd sekd edellakuvattujen sivusavel- ettd Mischung-
tapahtumien tuloksena sivellyksen kokonaisuus perustuu jakamattomaan Urlinieen.
Schenker kuitenkin tulkitsee ndissa tapauksissa muodon kolmi- eikd yksiosaiseksi, mikd
viittaa siihen, ettd myos Urlinie-tasoa erityisemmilld ja yksilollisemmilld savellyksen
ominaisuuksilla voi hinen mukaansa olla muodon kannalta merkitsevi asema.

Schenkerin kuvaus sonaattimuodosta vahvistaa edelleen titd vaikutelmaa.
Schenker tulkitsee sonaattimuodon kolmiosaiseksi samoin kuin perinteisessd
muototeoriassa on tehty aina 1800-luvulta ldhtien. Han kiyttdd sonaattimuodon
jaksoista edelleen 1800-luvulla vakiintuneita nimityksid (esittely, kehittely, kertaus),
joskin hin méirittelee kunkin jakson tehtivin kokonaisuudessa aivan uudella tavalla.
Kuten jo aikaisemmin on todettu, Schenker hylkda kategorisesti kaikki melodiaan,
motiiviin, teemaan ym. musiikin pintatason elementteihin perustuvat muotomaaritykset.
Niiden sijaan keskeiseksi kohoaa kokonaisuuden ykseys, jonka takaavat eri
rakennetasojen ddnenkuljetustapahtumat, lineaariset progressiot® ja viime kadessd
koko teoksen Ursatz.

Sonaattimuodossa kolmiosaisuuden taustalla on kaksiosainen, keskeytykseen
perustuva rakenne, ja "ainoastaan jakautumisen [Gliederung] prolongaatio tuottaa
sonaattimuodon". Duurisonaateissa ensimmdisen toonikan prolongaatiota tulee

9 Schenker kayttdd tdstd prosessista nimitystd Septbeschaffung (engl. securing the seventh), mt., § 310.

0 Der freie Satzin englanninkielisessd laitoksessa Schenkerin kiyttimin termin Zug kdinnos on linear
progression. Tdssd esityksessi kdytidn tdimin kddnnoksen suomennosta "lineaarinen progressio”.

UM, § 312. Juuri tdmd piirre erottaa Schenkerin mukaan sonaattimuodon kolmiosaisista laulumuodoista,
jotka voivat syntyd myds sivusivelen tai strukturaalisen linjan sivelen kromaattisen muunnoksen kautta.
Ndistd puuttuu sonaattimuodolle tunnusomainen keskeytyskohtaan voimakkaasti tyontyvi liike.
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seurata V (yli-ddnessa 2), joka piittid ensimmdisen jakson.2 Toinen muotojakso
muodostuu titi dominanttia prolongoivasta prosessista, ja kolmas tiydentii
ensimmdisessd jaksossa keskeytyneen strukturaalisen linjan laskun toonikaan
(Esimerkki 1).

Esimerkki 1. Duurimuotoisen sonaattimuodon dinenkuljetusrakenne, kun Kopffon on 3.
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Schenkerin mukaan keskimmiisen muotojakson "ainoa ja yksinomainen
[strukturaalisen] division mukainen tehtivi on tiydentii liike V:lle".s Perinteisen
muototeorian korostamat motiivien "tydsté" tai "kehittely" (ts. erilaiset
diminuutiotekniikat) eivit ole strukturaalisessa mielessd merkittivii, eikd niita
Schenkerin nikemyksen mukaan voi niin ollen pitii muotomadrittelyn perusteina: '[...]
diminuutiot [...] ovat ainoastaan keino saavuttaa timin jakson division sille asettama
padmadri. Tahdn pddmiirdan sisltyy kaikki [...]. "

Edelld kuvattu rakenne koskee lihinni vain sellaisia duurisonaatteja, joiden
ensimmdinen muotojakso (esittely) etenee dominanttisavellajiin. On huomattava, etti
tilléin sonaattimuodon keskijakso ei selvistikiin ole strukturaalisessa mielessi
samanarvoinen ulompien jaksojen kanssa. Syvin tason dinenkuljetusrakenteen
kannalta kyseinen muototapahtuma on kaksiosainen, joka kuitenkin muuntuu

12 Mys kolmiosainen laulumuoto voi syntyi keskeytyksest, jolloin muodon keskimmiinen jakso rakentuu
dom!ngn.tm prolongaatiosta, ks. § 310. Tallaisen muodon ja sonaattimuodon vilinen ero ei Schenkerin
tekstisti ja esimerkeistd juurikaan kiy ilmi. Asian lihempii tarkastelua varten ks. Smith 1996, 231-237.

13 Schenker 1956 [1935], § 314.
HMt, § 314.
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keskijakson prosessin vaikutuksesta (ts. alemmalla rakenteen tasolla) kolmiosaiseksi.
Rinnakkaissavellajiin moduloivissa mollisonaateissa tilanne on hieman erilainen. Talloin
Kopfton on hyvin usein kvintti, ja harmoninen rakenne noudattaa kaavaa I-I1I-V ||.
Esittelyjakson loppu ei voi vield merkitid keskeytystd, joka siirtyy nyt kehittelyjakson
loppuun. Toisin sanoen "yhtendinen kvarttilinja jatkuu [esittelyn ja kehittelyn rajan yli,
kunnes saavutetaan [strukturaalinen] 2".5 Toinen muotojakso (kehittely) on nyt myds
syvimmilla rakenteen tasolla samanarvoinen ulompien muotovaiheiden kanssa
(Esimerkki 2).16

Esimerkki 2. Mollimuotoisen sonaattimuodon dinenkuljetusrakenne, kun Kopffon on 5.
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Lopuksi tarkastelen Schenkerin esitystd rondomuodosta (tai muodoista), joka on
viimeinen hinen laajasti kisitteleminsd muototyyppi. Viisiosainen rondomuoto,
AL-B-A2-C-A3 syntyy "kahden kolmiosaisen laulumuodon yhdistelmisti, jolloin
ensimmaisen [laulumuodon] viimeinen jakso on samalla seuraavan laulumuodon
ensimméinen jakso [...] Ndin ollen my®6s tima viisiosaisuus pohjautuu syvimmilld tasolla
parilliseen jirjestykseen."” Kaksi kolmiosaista muotoa voivat my6s samalla tavoin
yhdistyd seitsenosaiseksi rondoksi. Schenker ei tarkemmin mdirittele ndiden
kolmiosaisten muotojen rakenneperiaatteita, joskin lihes kaikki hinen esimerkkinsi

5 M. § 99, ks. my0s Fig. 154,7.

16 Sama koskee myds duurisonaatteja, joiden eksposition paéimiérina on péisivellajin 11l tai V1 aste. Koska
Schenkerin esitys musiikin muodoista on kokonaisuudessaan varsin suppea, hin kisittelee ainoastaan
sonaattimuodon rakenteelliset pddpiirteet, ja timin muodon yhteydessd tavattavat tavallisimmat
ddnenkuljetusmenettelyt. Ernst Oster on taydentinyt Schenkerin muotolukua tiltéd osin Der freie Satzin
englanninkielisessi laitoksessa, ks, Schenker 1979, 139-141.

M, § 318.
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ovat sivusavel- ja Mischung-menettelyisti kasvavia muotoja (Fig. 155). Niiden
laulumuotojen luonteen mukaisesti "(...] A2:n ja A3:n on kertauduttava aina
pasivellajissa”® Lisiksi rondon muotokriteerini on Al-jakson harmoninen
sulkeutuvuus: "B1 alkaa tavallisesti A1:n sulkeuduttua kokolopukkeella" ¥ Toisinaan A-
jakso ei kuitenkaan kertaudu paisavellajissa. Tillaisissa tapauksissa on Schenkerin
mukaan kyse "vapaasta" rondomuodosta, joka saattaa rakenteeltaan lihestyi
sonaattimuotoa. Rondon erottaa kuitenkin varsinaisesta sonaattimuodosta
keskeytyskohtaan, V (yli-dinessi 2), voimakkaasti tyontyvin liikkeen puuttuminen.»
My®os timin perusteella on selvii, ettid rondomuoto ei Schenkerin jirjestelmissi voi
syntyi keskeytykseen perustuvasta kolmiosaisesta muodosta.

Schenkerin rondomuodoille antamat strukturaaliset kriteerit ovat historiallisesti
katsoen epiilemiittd liian ahtaat. Ne valottavat kuitenkin timin sivellyslajin sellaisia
puolia, jotka 1800-luvulla syntyneessi rondoluokittelussa ovat jadneet lihes kokonaan
syrjaan.

Schenkerin muototeoriassa ei juurikaan ole tilaa musiikin ulkoiselle
ilmenemismuodolle, jolla tarkoitan tissi perinteisesti muodon keskeisini vaikuttajina
pidettyjen motiivien, teemojen ja teemaryhmien jisentymisti. Timi johtuu ainakin
osittain Schenkerin halusta tehdi selked ero perinteiseen, ddrimmilliin hyvin
rajoittuneeseen ja kaavamaiseen muotoanalyysiin2 Koska Schenker korosti
savelteoksen yhtendisyyttd, hin tahtoi sanoutua irti perinteisia muotonikemyksii
leimaavista ajatuksista, jotka korostivat kontrasteja muodon tirkeind tekijéin. Siina
missd perinteinen muototeoria on kiinnostunut erilaisten muotovaiheiden ja -yksi-
koiden havaitsemisesta lihinni musiikin pintatason tapahtumiin (motiivit, teemat,
tekstuuri ym.) nojautuen, Schenker tarkastelee kaiken taustalla olevaa jatkuvuutta
tonaalisen liikkeen valossa. Esimerkiksi sivellyksen temaattinen materiaali on
Schenkerin mukaan nihtivi tonaalista liikettd artikuloivana tekijind, ja teemojen (tai
muotovaiheiden) rooli miiriytyy niin muodoin timin liikkeen ehdoilla.

BMt,, §319.
¥ M., § 319.

¥ Schenker ei kisittele lainkaan sellaisia rondoja, jotka ovat rakenteensa kannalta sonaattimuotoja. Esim.
Mozartin Rondo K. 485 on hinen mukaansa myos rakenteellisesti rondomuoto (ks. Fig. 155, 3). Tissi
tapauksessa Schenker itse asiassa (ja kenties tahattomasti) lihestyy rondoa historiallisesta nikékulmasta,
tietyn karakterin omaavana sivellykseni. Kyseisen Mozartin Rondon rakennetta suhteessa Schenkerin
analyysiin on Joel Galand tarkastellut artikkelissaan, ks. Galand 1995, 33-36.

2 Perinteinen muotoanalyysi viittaa tissi ensi sijassa 1800-luvulla syntyneeseen muoto-oppiin
(Formenlehre), joka schenkerildisestd nikdkulmasta katsottuna oli seurausta "muodon ja elivin tonaalisen
kielen virheellisestd erottamisesta”. (Dunsby ja Whittall 1988, 17.)
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Schenkerin muotonikemysten kapea-alaisuudesta huolimatta Schenker-analyysi
on kuitenkin kokonaisuudessaan erinomainen paradigma myos musiikin muotojen
tarkasteluun, silla sen avulla perinteisen muototeorian oletuksia ja malleja voidaan
tarkentaa malleilla, jotka nojaavat tonaalisen musiikin kaikkein perustavimpiin
rakenteisiin ja edellytyksiin.

Kuten sonaattimuodon schenkerildisesti kuvauksesta ilmeni, tonaalisen musiikin
muoto hahmottuu usealla eri tasolla. Musiikin ulkoisen ilmenemismuodon ja syvan
tason danenkuljetusrakenteen (Ursatz) tarkastelu erillisind, mutta vuorovaikutus-
suhteessa olevina komponentteina on hedelmallistd ja valttimatonta etenkin silloin, kun
nidmi kaksi ovat tavalla tai toisella ristiriidassa keskenddn.z Itse Schenker-analyysi
toimii tdlloin kahteen suuntaan: sen avulla edelld mainitut komponentit on mahdollista
erottaa toisistaan, ja lisaksi niitd voidaan verrata keskendan ja tutkia niiden keskindista
vuorovaikutussuhdetta mielekkaalld tavalla.

2. SCHENKERISTA ETEENPAIN: FELIX SALZER, WILLIAM ROTHSTEIN JA DAVID
BEACH

2.1. FELIX SALZER

Kuten jo aiemmin on todettu, Schenker ei juurikaan ollut kiinnostunut musiikin
pintatasolla hahmottuvan muodon (jota artikuloivat esim. teemat) ja hidnen
korostamansa ddnenkuljetusrakenteeseen perustuvan ("todellisen") muodon
jasentymisen vilisestd suhteesta. Felix Salzer puolestaan avaa muotokeskustelua tihin
suuntaan madritellessdin kolme erillistd, mutta toisistaan riippuvaista savellyksen
jasennysperiaatetta, joita hin kutsuu termeilld rakenne, muoto ja muotoilu [design] »
Rakenne tarkoittaa kdytinnossid samaa kuin danenkuljetusrakenne, joka "[...] ilmaisee
sivellyksessd ykseyttd ja koherenssia"* Muoto on Salzerin mukaan "[..]

2 Selkeimpia tilanteita edustavat sellaiset (duuri)sonaattimuodot, joissa kertaus alkaa jossakin muussa kuin
toonikasavellajissa.

B Salzer (1982), s. 223-224.
HMt, 223.
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dinenkuljetusrakenteen arkkitehtonisen organisaation periaate".s Toisin sanoen Salzer
noudattaa Schenkerin ajatuksia mairittiessaan muodon kiinteidsti danenkuljetus-
rakenteen ehdoilla.

Kolmas ominaisuus — muotoilu ~ joka on "sivellyksen motiivisen, temaattisen ja
rytmisen materiaalin jirjestelyd" ® viittaa puolestaan lihelld musiikin pintaa oleviin
tekijoihin, jotka eivit ole syvin tason rakenteesta suoraan riippuvaisia. Perinteisen
muototeorian tarkoittama muoto sijoittuu padasiassa muotoilun alueelle, silld "muotoilu
mydtivaikuttaa muodon alajakojen ja repetitioiden syntymiseen seki prolongaatioiden
jasentymiseen jaksoihin [sections], teemoihin ja sakeisiin [phrases|."s

Koska kaikki kolme yll4 mainittua savellyksen komponenttia ovat Salzerin mukaan
kiintedsti toisiinsa sidoksissa, taiteellisesti kiinnostavan ja laadukkaan teoksen tulee
valttamattd sisaltaa ne kaikki:

Ainenkuljetusrakenne firjestid tonaalisen kulun yhteniiseksi malliksi; muotoilu antaa tille
mallille hahmon ja profiilin, miki tekee siitd elivii musiikkia. Muotoilu ilman rakenteellista
suuntaa ja koherenssia on tyhjii motiivisella ja rytmiselli materiaalilla leikittelyd. Ja
rohkeimmatkaan strukturaalisten progressioiden prolongaatiot ilman vakuuttavaa temaattista
ja rytmistd muotoilua eivit voi milloinkaan olla ilmaus elivisti taideteoksesta.#

Lievista schenkermiisestd poleemisuudesta huolimatta edellinen sitaatti
havainnollistaa hyvin seki ddnenkuljetusrakenteen ja muodon etti muotoilun tehtivii
sdvelteoksessa.

Salzerin muotokisityksen ydin piilee kokonaisuuden jakautumisessa osiin, joiden
keskindinen suhde on hierarkkinen. Sivellyksen osan muoto, joka siis perustuu
rakenteen tapahtumiin, on aina alisteinen kokonaisuuden organismille
Osakokonaisuuksien muodoista Salzer kiyttdd nimitysta sisdinen muoto (inner form), ja
nami yksityiskohtien muodot ovat edelleen sivellyksen "...koko muodon, eli ulkoisen
muodon orgaanisia haaraumia".» Kyse on siis muodon alemman ja korkeamman tason

BMt, 223.
%M., 224,
7M., 224.
BMt, 224,

B Ajatus kokonaisuuden ja osien vilisestd hierarkkisesta ja orgaanisesta yhteydesti sisiltyi myds Schenkerin
muototeoriaan.

I Mt, 224
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organisaatioperiaatteista. Etenkin ulkoinen muoto jisentyy ensi sijassa
ddnenkuljetusrakenteesta kisin: "On ilmeistd, etti ulkoinen muoto tarkoittaa
kiytinndssi samaa kuin ddnenkuljetusrakenne. Se on sivellyksen jisentymisessa
tirkeimmissi asemassa, silli se edustaa muodon jisentymisti rakenteen
etenemisessd."!

Salzer jakaa ulkoisen muodon edelleen kahteen perustyyppiin, joita ovat
struktuurimuoto ja prolongaatiomuoto. Timi jaottelu perustuu hinen esittimdansa
sivelteoksen jisentymisen kolmeen periaatteeseen (rakenne, muoto, muotoilu).
Ensimmiisti perustyyppid, jossa ~muoto-organisaatio perustuu
aanenkuljetusrakenteeseen, edustaa kaikkein selkeimmin keskeytyksestd syntyva
kaksiosainen muoto. Prolongaatiomuoto syntyy puolestaan jakamalla struktuurin
prolongaatio alaosiin motiivien, teemojen, tekstuurin ym. muotoiluun kuuluvien
tekijoiden perusteella.2 Esimerkissi 3 on tyypillinen prolongaatiomuoto. Kuten
tulkintani savellyksen dinenkuljetusrakenteesta osoittaa, ensimmdinen muotovaihe
muodostuu toonikan prolongaatiosta ja toinen sisiltda rakenteellisen kadenssin.®

Esimerkki 3. Schubert, saksalainen tanssi D. 783 nro 7 (op. 33 nro 7), 4anenkuljetusrakenne.
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3 Mt, 224-225.

2 Molemmat perustyypit voivat esiintyd myds sisdisen muodon tasolla, kuten variaatioleemoina, sonaattien
leemoina jne.

3 Schenkerin kriteerien mukaan kyseessa olisi yksiosainen muoto, silli rakenteellinen yld-aini muodostaa
keskeytymitomin kvinttikulun 3-i. Kaksiosaisuus syntyy siis syvin tason rakennetta alemmalla
rakennetasolla, ts. muotoilun vaikutuksesta. Vit. myos Beethoven: pianosonaatli op. 57, 2. osan
variaatioteema (Schenkerin Fig. 40, 8).
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Salzerin esitys sonaattimuodosta seuraa liheisesti Schenkerin nakemyksia. Hin
kuitenkin luokittelee sonaattimuodot struktuuri- ja prolongaatiomuotoihin
keskeytyskohdan perusteella. Rinnakkaissivellajiin moduloivat mollisonaatit edustavat
tyypillistd kolmiosaista struktuurimuotoa, jossa keskeytys esiintyy vasta kehittelyjakson
lopussa. Kolmiosaisuus syntyy tallin varsin "luonnollisella" tavalla, koska
aanenkuljetusrakenne jakaantuu selkedsti kolmeen strukturaaliseen progressioon (ks.
Esimerkki 2). Dominanttisivellajiin moduloiva duurisonaattimuoto on sitd vastoin
kaksiosainen prolongaatiomuoto, silli keskimmadinen muotovaihe syntyy dominantin
prolongaatiosta. Tamin sindnsd varsin havainnollisen jaottelun ansioksi on ensi sijassa
luettava muotoilun ottaminen huomioon (duuri)sonaatin kolmiosaisuuden taustalla »

Salzerin esitys musiikin muodoista tiydentdad merkittivalla tavalla Schenkerin
tonaalisuuden peruslihtokohtiin nojautuvaa muotokasitystd, ja lihes kaikki Schenkerin
muototeorian laajentamiseen tihtadvat pyrkimykset ottavatkin lahtokohdakseen
Salzerin muotoajattelun. Kaikkein huomattavin ja laajamittaisin vaikutus on ollut
Salzerin kayttoonottamalla muotoilun (design) Kisitteella, silld sen avulla han lihestyy
Schenkerin teoriassa ldhes kokonaan syrjaytynytta perinteistd muototeoriaa.

2.2, WILLIAM ROTHSTEIN

William Rothstein kasittelee muotoa sie- ja periodirakenteen niakokulmasta.s Hinen
nikemyksensd nojaavat selkeisti 1700-luvun loppupuolen teoreetikoiden tapaan
kisitelld muotoa.* Kokonaisen sivellyksen muoto on tulosta eri laajuisten musiikillisten
yksikoiden (puolisikeet, sikeet, periodit, periodien yhdistelmit jne.) toisiinsa
liittimisesta hierarkkiseksi rakenteeksi: "Musiikillinen muoto on siis sierakenteen ja -
rytmin ilmio".7

Sierakenteiden osalta Rothstein korostaa tonaalisen liikkeen merkitystd, joten
my6s musiikillinen muoto perustuu tonaalisuuteen. MyGs perinteisen teorian
korostamat temaattiset funktiot ovat tirkeitd, joskaan eivit olennaisimpia tonaalisen

# Esimerkiksi Brahmsin 3. sinfonian 1. osa on Salzerin mukaan "aito 3-osainen prolongaatiomuoto", jossa ei
esiinny lainkaan keskegnyslﬁ. Sonaattimuodon jaksot syntyvit nyt kokonaan muotoilun vaikutuksesta, ks.
Salzerin esimerkki nro 503.

% Rothstein 1989, 102-120. Rothsteinin kiyttima "phrase" on tdssd kédnnetty termilld "sie". Rothsteinin sie-
ja periodimaritelma, ks. mt., 3-32.

% Niitd teorioita on kisitellyt laajasti mm. Leonard G. Ratner; Ratner 1980, 207-331. Erityisen suuri merkitys
on ollut Heinrich Christoph Kochin perioditeorialla, Koch 1782-1793; ks. my6s Murtomiki 1982, 293-316.

7 Rothstein 1989, 102.
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musiikin muodon madrittdjid. Rothstein lahestyy Salzerin nikemyksid koettaessaan
l6ytda tasapainon 1800-luvulla syntyneiden standardimuotojen ja edelld mainittujen
1700-luvun harmoniakorosteisten muototeorioiden valilla. Valittajini toimii Schenker,
jonka muototeorian merkityksen Rothstein kiteyttda oivallisesti:

Se, mitd Schenkerin muotokisityksestd puuttuu - ja miki tekee siitd lopulta kiyttokelpoisen,
lihinni perinteisemmin suuntautuneiden teorioiden tarkistuskeinona — on juuri sierakenteen
tiydellinen huomioonottaminen [...] Schenker on tietenkin oikeassa korostaessaan laajojen
tonaalisten liikkeiden keskeisyyttd musiikillisen muodon kannalta. Mutta milloin tillaiset
liikkeet ovat ristiriidassa ilmeisen sde- ja periodirakenteen kanssa, molemmat nikokohdat on
otettava huomioon teoksen muodon perusteellisessa kuvauksessa ®

Schenkerin ja perinteisten muototeorioiden vilisen kuilun tasoittamiseksi
Rothstein kayttdd Salzerilta lainattuja kdsitteitd sisdinen ja ulkoinen muoto, joskin hin
madrittelee nima uudella tavalla. Ulkoiseen muotoon Rothstein lukee sivellyksen
temaattiset piirteet sekd sie- ja periodirakenteen, toisin sanoen jokseenkin samat tekijit
joita perinteisesti on pidetty muodon keskeisind vaikuttajina (vrt. Salzerin "muotoilu”).
Sisdistd muotoa jdsentdd "sivellyksen tonaalinen dynamiikka, sen laaja-alainen
harmoninen ja lineaarinen rakenne",» mikd puolestaan on varsin lihelld danenkuljetus-
rakennetta schenkerildisessd mielessa.

Rothsteinin kayttimdn terminologian tarkoituksena on selventid musiikin
valittdmdsti havaittavien pintatason piirteiden ja nditd syvemmalld tasolla vaikuttavien
strukturaalisten tekijoiden vilistid eroa. Timi jaottelu on tarpeen, silli molemmat ovat
kiintedssd vuorovaikutuksessa keskeniddn, ja usein pintatason tekijit ohjaavat
ratkaisevasti syvempien tasojen analyyttisid valintoja. Varsinkin lihelld musiikin pintaa
toimivien, sdvellyksen ulkoiseen asuun suoraan vaikuttavien tekijéiden painoarvon
médrittely voi kdytinnossa kuitenkin olla hyvin ongelmallista.

Kuten sanottu, Rothsteinilla ulkoisen muodon jisentyminen perustuu paljolti
klassismin teoreetikoihin nojaavaan sde- ja perioditeoriaan, jota vasten hin tarkastelee
syvdn tason strukturaalista organisaatiota. Timdn ndkemyksen mukaan muotoa
jasentavat ensi sijassa tietyn musiikillisen kokonaisuuden pddttdvat kadenssit, jotka
voivat luonnollisesti olla tonaalisesti sulkeutuvia tai avoimia.®

BMt, 104.
PML., 104

0 Tistd poiketen 1800-luvulla syntyneessd muoto-opissa esim. jonkin teeman alkaminen katsottiin muodon
kannalta tirkedksi tapahtumaksi.
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Rothsteinin terminologiaa kiiyttien sonaattimuodossa sisiinen muoto on 2-osainen
perusta, jota vasten ulkoinen muoto piirtyy 3-osaisena tapahtumana. Muotoa jisentivit
kadenssit, jotka jakavat eri vaiheet edelleen alaosiin. Niiti vaiheita ovat esim.
"paiteemaryhmd" ja "sivuteemaryhma'# Muoto perustuu siis harmoniaan, joskin
sivellajialueiden rajakohtien mérittely voi perioditeorian nikékulmasta olla toisinaan
varsin hankalaa. Musiikin lineaaristen tekijéiden huomioiminen on tillin
vilttimitontd, jotta teoksen ulkoiseen muotoon vaikuttavien tekijoiden asema
kokonaisuudessa olisi mahdollista esittii havainnollisesti.

Rothsteinin kiyttimi jaottelu sisiinen ja ulkoinen muoto syntyy musiikin
pintatason ilmididen ja syvin tason dinenkuljetusrakenteen vilisesti erosta, miki
kuuluu itse asiassa jo Schenkerin teorian perustaviin ajatuksiin. Muodon eri tasot ovat
siis implisiittisesti mukana myos Schenkerin muototeoriassa, vaikkei hiin juurikaan
kisitellyt muodon "ulkoista" puolta ja sen edellytyksia toimia 4dnenkuljetusrakenteen
puitteissa.

2.3. DAVID BEACH

Syvan tason ddnenkuljetusrakenteen ja ulkoisen (perinteisen) muodon vilinen suhde
on hyvin monisyinen erdissi David Beachin tarkastelemissa Schubertin
sonaattimuotoratkaisuissa, joissa rekapitulaatio alkaa usein subdominanttisivellajissa.
Koska timin suhdeverkoston tutkiminen edellyttia muodon tasojen tarkkaa erittelyi,
Beachin liht6kohtana ovat aiemmin tissi luvussa kisitellyt muotonikemykset. Musiikin
ulkoisen ilmenemismuodon piirteisti Beach kiyttii Salzerilta lainaamaansa termii
muotoilu [design], johon hin lukee "[...] sivellyksen pintatason elementtien, kuten
motiivien ja rytmin lisiksi laajan tason organisatorisia piirteitd, joita ovat muoto ja
svellajirakenne".# Huomionarvoista tissi on ennen kaikkea muodon sisillyttiminen
muotoilun [design] piiriin, joka siis jo itsessdin sisiltid monia erilaisia
organisaatioperiaatteita. Beach erottaa kaksi laajalla tasolla vaikuttavaa muotoilun
ominaisuutta, joita ovat "muodon muotoilu" [formal design) ja "tonaalinen muotoilu"
[tonal design]. Muodon tasolla muotoilu viittaa perinteiseen hierarkkisesti jasentyvaan
muotoon, jonka rakennetekij6iti ovat sikeet, periodit, teemat jne. (vit. Rothsteinin
"ulkoinen muoto"). Tonaalinen muotoilu tarkoittaa puolestaan sivellyksen pintatason

4l Rothsteinin kiyttimit termit ovat "first group" ja "second group", mt,, 114.
2Beach 1992.
4Mt, 1.
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sivellajirakennetta [layout of keysl, joka kuitenkin on, kuten Beach huomauttaa, aivan
eri asia kuin syvin tason tonaalinen rakenne.

Esimerkki 4. Schubert, Forellikvintetto, toinen osa, dinenkuljetusrakenne (David Beachin
mukaan).

wr OO O OO O

sivellajit F f# D Ab ah F

Sonaattimuodon kuvaukseen Beach ei yleiselld tasolla tuo mitddn ratkaisevasti
uutta: "Voidaan sanoa, etta se [sonaattimuoto] on struktuuriltaan kaksiosainen, ja
muotoilun kannalta kolmiosainen", Tirkeintd Beachin esityksessd onkin muotoilun
ominaisuuksien erittely, joka on vilttimatonti etenkin silloin kun ddnenkuljetusrakenne
ja musiikin ulkoinen, esimerkiksi sonaattimuotona ilmenevid muodon muotoilu ovat
poikkeuksellisen selvisti ristiriidassa keskenddn.# Havainnollinen esimerkki tilanteesta,
jossa tonaalinen muotoilu vaikuttaa syvin tason dinenkuljetusrakenteeseen on
Schubertin A-duurikvinteton D. 667 (Forelli) toinen osa. Esimerkissd 4 on Beachin
kaavio teoksen jisentymisestd (Beach 1992, 9). Kokonaisuus jakaantuu temaattisesti
kahteen osaan, joista ensimmiinen esittelee kolme toisistaan selvisti erottuvaa
temaattista aihetta, ja toinen kertaa ne ylipuolisena pienterssitranspositiona. Tonaalinen
dispositio on varsin poikkeuksellinen ja kuten esimerkistd kiy ilmi, osa ei jakaudu

# Samaa jaotteluperiaatetta voidaan soveltaa myds muodon alaosiin, kuten Schubertin ns. kolmen sivellajin
esittelyjaksot osoittavat. Esimerkiksi "Suuren" C-duurisinfonian esittely jakaantuu muodon ja tonaalisen
muotoilun kannalta kolmeen vaiheeseen (C-duuri, e-molli ja G-duuri%. Keskimmiistd vaihetta seuraa
kuitenkin painokas ylinouseva sekstisointu, joka purkautuu dominanttisivellajiin johtavaan dominantin
dominanttisointuun (11¥). Niin ollen esittelyjakso jisentyy rakenteellisessa mielessi I-II'-V, kun taas
temaattinen ja tonaalinen muotoilu noudattaa kulkua I-III-V. Toisin sanoen keskimmiinen vaihe
muodostaa rakenteellisesti transitorisessa vaiheessa erddnlaisen temaattisen levihdyspaikan. Muodon
kuvauksessa molemmal organisaatioperiaatteet on valitimitonti ottaa huomioon ja pitid ne myos selkedsti
toisistaan erillzin, Vit Schachter 1983, 65-66, ja Murtomiiki 1990, 46.
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kahteen puoliskoon keskeytyksen vaan ensi sijassa kolmen teeman jirjestelyn kautta.
Voidaan sanoa, ettd tonaalinen muotoilu vaikuttaa tissi syvin tason rakenteeseen
sulkiessaan keskeytyksen mahdollisuuden pois. Monessa suhteessa poikkeuksellinen
rakenne tekee myos sopivan muotonimikkeen loytimisen ongelmalliseksi, joskaan
olennaisinta ei ole muodon nimeiminen vaan tonaalisen muotoilun ja
ddnenkuljetusrakenteen vilisen vuorovaikutuksen tunnustaminen ja esittiminen.
Toisaalta, mikili muoto kisitetddn Beachin tapaan muotoilusta eikd dédnenkuljetus-
rakenteesta lihteviksi, niin titikin osaa on mahdollista nimittid sonaattimuodoksi.
Sonaattimuodon periaatetta edustavat tilloin teemojen esittely [statement] ja uudelleen-
tai vastaesittely [counterstatement].

Beach laajentaa arvokkaalla tavalla Schenkerin teoriaan nojautuvia
sonaattimuotonidkemyksid kiinnittimalld erityisti huomiota muotoilun
organisaatioperiaatteisiin. Mikili muoto méiritelldén ainoastaan ddnenkuljetusrakenteen
ehdoilla, monien poikkeuksellisten sonaattimuototilanteiden tulkinta muodostuu
viistaimattd hyvin yksipuoliseksi. Beach kykenee vakuttavasti osoittamaan, etti muotoa
on tillaisissa tapauksissa syyti lihestyd perinteisesti, hanen kisitteistossdan muotoiluun
kuuluvana parametrini. Kaiken kaikkiaan muodon eri tasojen erottaminen auttaa
ratkaisevasti d@nenkuljetusrakenteen ja muotoilun valisen vuorovaikutuksen ja niiden
keskindisen painoarvon médrittelya.

Kuten edelld on todettu, musiikin ddnenkuljetusrakenteen kuvaus riippuu
ratkaisevalla tavalla pintatason tapahtumista, joihin puolestaan perinteiset muotokaavat
pddasiassa pddasiassa perustuvat. Vaikka tillaiset perusmallit ovatkin yksittdisten
savellysten erityispiirteiden kuvaukseen usein aivan liian jaykkid, sivellyksen eri
tasoihin pureutuvassa muotoanalyysissi ne on kuitenkin vilttimatontd ottaa
huomioon.

% Charles J. Smithin mukaan "perinteiset muodot ovat laajan tason hahmon kannalta luotettavia oppaita |...]
itse asiassa muodon luokitus on usein vilttimatontd tonaalisten savellysten ymmartimiseksi [...] tillaiset
stereotyypit eivit ole lainkaan pinnallisia ilmi6iti, silld useimmissa sivellyksissd [perinteinen] muoto on
ylirakenne, johon sisiltyy kaikki muu." (Smith 1996, 194-195.) Tillaista muotokaavoja analyysin
ensisijaisena lahtokohtana pitivid nikemysti on kuitenkin vaikea hyviksyi. On tietenkin totta, kuten Smith
toteaa, ettd "monissa tapauksissa muotokaava ja ddnenkuljetusrakenne ovat niin paljon toistensa kaltaisia,
ettd niiden voidaan helposti sanoa olevan mitd liheisintd sukua keskenidin". (Mt., 194.) Smithin niikemys
johtaa kuitenkin helposti tilanteeseen, jossa tietty muotoajatus ohjaa ddnenkuljetusrakenteen tulkintaa
silloinkin, kun nimi poikkeavat toisistaan.
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Norsu ja taskulamppu

Ajatuksia musiikin tulkinnasta ja tutkimisesta
KAARLO HILDEN

Onko musiikillinen taideteos nuotti, kokemus vai akustinen tapahtumasarja? Mihin
musiikkianalyysi oikeastaan kohdistuu, mistd tarkasti ottaen puhumme kertoessamme
havainnoistamme? Mitd teoslihtdisyys voi merkitd analyyttiseni lahestymistapana? Mitka
mentaaliset prosessit johtavat akustisten tapahtumien muuntumiseen musiikilliseksi
tulkinnaksi? Mikd on musiikinteorian merkitys musiikin ymmértimisessa?

Kaikki edelld esitetyt kysymykset liittyvit taideteoksen ontologisiin ongelmiin.
Yrityksistd huolimatta yksikdin teoria taideteosten ontologisista maritelmistd ei ole
osoittautunut filosofisesti tyydyttaviksi tai kiistattomaksi — itse asiassa koko taiteen ja
taideteoksen olomuodon maritteleminen on osoittautunut niin vaikeaksi teoreettiseksi
ongelmaksi, ettd monet filosofit ovat ehdottaneet koko projektin hylkdamisti. Musiikkia
tutkivakin joutuu tyytymiin siihen, ettd edelld kuvatun kaltaisia, avoimeksi jadvid
kysymyksid on aina vastauksia enemmin. Tarve sdilyttdd oman ajatusmaailman selkeys
saattaa helposti johtaa niiden vaikeiden kysymysten sivuuttamiseen. Tétd vaaraa pyrin
ehkdisemddn: timin artikkelin tarkoituksena on pikemminkin sotkea lukijan
ajatusmaailmaa kuin luoda illuusio selkedstd ongelmanratkaisusta.

Miksi edelld kuvatut ongelmat ovat musiikkia analysoivalle ja tutkivalle tirkeitd?
Ehkai siksi, ettdi me teemme jatkuvasti tydssimme valintoja, jotka implikoivat vahvoja
kannanottoja taideteoksen ja yleisemmin taiteenkin madritelméstid. Kun kerromme
analyysin avulla jotakin musiikillisen mielenkiintomme kohteesta, joudumme rajaamaan
tarkastelumme joihinkin aspekteihin. Tama rajaus kertoo ehka tiedostamattomastakin
suhteestamme musiikkiin, siitd, millaisena musiikillinen todellisuus meille niyttiytyy.
Estetilkan vaikeuksien tdyttimd historia on musiikin tutkijan kannalta arvokas
itsetutkiskelun ldhde. Voimme retrospektiivisesti osallistua viittelyyn eri nikemysten
puolesta ja niitd vastaan ja tulla samalla tietoisemmiksi omista arvoasetelmistamme,
musiikkianalyysin lihtokohdista ja ylipddtdin tavastamme kokea taidetta ja musiikkia.

Vaikka taideteoksen ontologiset ongelmat ovatkin keskeisessd asemassa tissi
artikkelissa, en pyri tarjoamaan niihin ratkaisua. Pikemminkin tarkoituksenani on
tarkentaa omaa ndkokulmaani ja niitd lihtokohtia, joille oma kisitykseni musiikista ja
musiikintutkimuksesta perustuu. Pyrin etsimdin — ennen kaikkea itselleni -
musiikinteorian ja analyysin lihtokohtia asettumalla niiden ulkopuolelle: estetiikan,
musiikkipsykologian, kognitiivisen musiikintutkimuksen ja filosofian rajamaastoon.
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Tissa artikkelissa pohdin siis musiikkia ja musiikin tulkintaprosesseja! perinteisen
musiikkiteoreettisen perspektiivin ulkopuolelta. Edelli esitettyjen kysymysten tavoittelu
asettaa seka itselleni etti lukijalle melkoisia haasteita, silli eri tieteenalojen kisitteisto ja
nakokulmat poikkeavat huomattavastikin toisistaan. Erityisen hankalaksi haasteen tekee
se, ettd joudun likkumaan varsinaisen koulutukseni ulkopuolella olevilla alueilla. Tista
syystd esittimini kisitykset on ymmirrettiva henkilokohtaisina mietteindni silloinkin,
kun tukeudun muiden tutkimuksiin tai artikkeleihin. Parhaassa tapauksessa tallainen
lihestymistapa antaa kuitenkin mahdollisuuden omien nikemysten suhteuttamiseen ja
metodologisten sekaannusten vilttimiseen. Mitd suurempi etdisyys on kohteen ja
tarkastelijan vililld, sita helpompi on erottaa olennaiset asiat yksityiskohdista. Toisaalta
avarampi perspektiivi saattaa tuoda esille aivan uusiakin piirteitd antaessaan
tarkasteltavalle kohteelle laajemman kontekstin.

Artikkelin otsikko viittaa joskus kdyttimaini vertauskuvaan tieteen ja yleensd
tiedonhankinnan sirpaloitumisesta. Vertauskuvassa eldintarhan yovahti t6rmii
pimeissi hallissa valtavaan esineeseen. Han yrittdd selvittdd esineen olemusta pienen
taskulampun valokeilan perusteella, mutta valokeila paljastaa vain yhden kurttuisen ja
nahkean yksityiskohdan kerrallaan ja kokonaisuus jdd hdmiriksi. Vasta kun koko
henkilokunta valaisee kohdetta eri puolilta, on mahdollista madrittad se karanneeksi
norsuksi. Musiikki on tietoisen kontemplaation kohteena norsuakin isompi. Lisiksi se
tuntuu aina pakenevan tarkastelijaansa, musiikki on kisitteenid monimerkityksellinen ja
vaikeasti vangittavissa. Oman kapean erityisalansa tarkasteleminen poikkitieteellisesti,
uusista nakokulmista, on tistd syystd erityisen tirkeda ja mielenkiintoista. Sitkea lukija
toivottavasti kokee asian samoin ja jaksaa seurata mukana kisitejirjestelmien
rinnakkaiselosta ja monimerkityksellisyydestd huolimatta.

ALKUASETELMA I: HEGEL JA "PUOLIAINEELLISEN TAITEEN SISAISET MERKITYKSET"

...taideteos on vilittdmin aistittavuuden ja ajatusten keskikohdassa. Se ei vieli ole puhdasta
ajatusta, mutta ei endd myoskiin pelkki aineellinen olio, niin kuin kivet, kasvit ja orgaaninen
elimi. (Hegel 1968, 48; Vuorinen 1993, 251.)

Vaikka tieteenfilosofiset ihanteet ja tieteellinen kielenkaytto ovatkin etidntyneet kauas
romantiikan poeettisesta ja mystisestd ilmaisusta, osuu Hegel kuitenkin tarkasti yhteen

1 Tulkinnalla tarkoitan niitd prosesseja, joiden tuloksena akustinen informaatio muuntuu musiikiksi.
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taiteenfilosofian keskeisistd ongelmista. Toisaalta voidaan sanoa, ettd musiikillinen
taideteos vaatii ollakseen olemassa jonkin ulkoisen manifestaation, sen tulee olla
aistittavissa auditiivisesti (akustinen ilmiasu) tai visuaalisen merkkikielen kautta
(partituuri). Toisaalta teos ei ontologisessa mielessa vilttimatta lakkaa olemasta sen
jilkeen, kun nuotti on tuhoutunut tai esitys loppunut. Teoksen voi ajatella jatkavan
olemassaoloaan ainakin jonkin aikaa mentaalisena representaationa. Edelleen voidaan
taideteoksen aineellisuutta kyseenalaistaa viittimalld, ettd kuultu esitys ehka olikin vain
kalpea aavistus siitd, millaisena teos "tulisi esittda" — meilld on tuntemastamme teoksesta
vahva mielikuva, jota eri esitykset tiydentavit. Talloin yksittdisen esityksen voi nahdd
riittimattomind edustamaan kaikkea sitd, mikd meidin mielestimme teokseen
oleellisesti kuuluu. Vield kyseenalaisempi taideteoksen olomuoto on partituuri tai
kisikirjoitus, joka vaatii vilittivan tulkitsijan voidakseen olla kuulijan nautittavissa.
Hegel jatkaa:

Taideteoksen kohdalla aloitamme siitd, miki on vilittomisti lisni, ja kysymme, mikd on sen
merkitys tai sisilto. Ulkoisella ei ole meille vilitontd arvoa, vaan oletamme sen taakse jotain
sisdistd, merkityksen, jonka kautta ulkoinen maailma henkistyy. Juuri tihin, sieluunsa,
ulkoinen viittaa. Silla ilmi6, joka merkitsee jotain, ei tuo julki itsedidn ja ulkonaista puoltaan
vaan jotain muuta, kuten esim. symboli tai vield selvemmin faabeli, jonka merkitykseni on
moraali tai opetus. Samalla tavoin pitdisi taideteoksen merkiti jotain [...] [sen pitiisi] tuoda julki
sisdistd eldvyyttd, tunnetta, sielua, sisiltod ja henkei, ja juuri sitd kutsumme taideteoksen
merkitykseksi. (Hegel 1968, 30; Vuorinen 1993, 252.)

Hegel tavallaan ohittaa yhden keskeisisti taideteoksen ongelmista — miksi meidéin
pitdisi 16ytdd joko/tai maddritelmd, kun taideteos on olemukseltaan selvisti sekd
aineellinen ettd kognitiivis-emotionaalinen konstruktio. Tamin pdivin niakokulmasta
kiinnostavaa onkin se, miten nimd kaksi eri maailmaa kohtaavat ja mikd niiden
keskiniinen suhde on. Pyrimme esimerkiksi jiljittima4n niitd aineellisen maailman
ominaisuuksia, jotka jonkin teoksen kohdalla herittivit meissi tietyntyyppisen
musiikillisen kokemuksen. Toinen arvoituksellinen ja kiehtova lahtokohta Hegelin
salaperdisin sanankiintein tavoittelema taideteoksen sisdinen merkitys.2 Tissd

2 En voi pitad Hegelin ajatuksia taiteen sisillostd ja merkityksestd muuta kuin jonkinlaisena poeettisena
lihtokohtana, silld toisessa yhteydessi Hegel ilmaisee epiluulonsa timin sisllon tai merkityksen
ilmenemisestd musiikissa: "Varsinkin viime aikoina musiikki on irrottautunut siniinsi selvistd sisillostd ja
ndin palannut omaan elementtiinsd [Hegel viittaa nikemykseensi musiikista kaikkein sisdisimpina,
abstrakteimpana ja epimadrdisimpini taiteenmuotona). Mutta siksi se on myos yhid enemmin menettinyt
valtaansa, varsinkin kun se on keskittynyt vain yhteen puoleen, nimittdin siihen mielenkiintoon, jonka
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artikkelissa kiytin sanaa musiikin merkitys eri lihtokohdasta kuin Hegel, vaikka
haluankin korostaa hiukan hegeliliisti ajatusta taiteen "sisisesta olemuksesta". Musiikin
merkityksilld viittaan kaikkiin niihin musiikin herdttimiin emotionaalisiin ja
kognitiivisiin prosesseihin, joiden ansiosta koemme kuulemamme musiikin esimerkiksi
puhuttelevana, mielenkiintoisena, viihdyttavina tai tunteisiin vetoavana - toisin sanoc:n
merkityksellisend. Kun puhun tulkinnasta tarkoitan puolestaan seki niita prosesseja,
joiden seurauksena #anivirihtely muuttuu kuulijan mielessd musiikiksi ettd néi.!den
prosessien lopputuloksena syntyvid kuvaa kuullusta kokonaisuudesta. Tulkinta liittyy
siis ensisijaisesti musiikilliseen ajatteluun, tapaamme ymmirti danitapahtumat toisiinsa
liittyvini ja kokonaisuuksia muodostavina. Merkitys puolestaan viittaa timan tulkinnan
ei-musiikilliseen prosessointiin, siihen, miksi havaitut musiikilliset tapahtumat ovat
meille tirkeitd. Ehkipi kuva 1. onnistuu selkeyttiméén ajatustani:

Kuva 1. Tulkinta ja musiikin merkitykset —
Kuulijan sisdinen
todellisuus

Musiikillisten

tapahtumien merkitykset,

Tulkinta- Musiikillinen merkityksellisyys yksilin

prosessi P tulkinta
teoksesta

Akustiset
tapa htumat

kokemusmaailmassa

Toisin sanoen musiikki tai musiikillinen todellisuus ei muodosta kuulijan mielessa
eristiytynyttd saareketta, joka miirittelisi itse itsensd, vaan musiikillinen tulkinta
ankkuroituu koko yksilon kokemusmaailmaan. Samalla tavoin kuin voimme ajatella
lapsen kiyvin satujen, pelien ja leikkien kautta lipi psyykkisen kehityksen kannalta

kohteena ovat sivellyksen puhtaan musiikilliset piirteet ja taidokkuus, eiki timi kuulu muille kuin
iantuntijoille, eiki liity juurikaan yleisinhimilliseen mielenkiintoon taidetta kohtaan." (Hegel 1968, 266;
Vuorinen 1993, 270, alleviivaus on omani.)
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oleellisia asioita ja harjoittavan tirkeita elimintaitoja, voidaan nihdd musiikin ja taiteen
tarpeen ankkuroituvan oman ajattelumme ja tunne-elimamme keskeisiin kysymyksiin.
Meilla ei ole erillista havaintojen prosessointijirjestelmad musiikkia varten, vaan
musiikilliset tapahtumat liittyvét yleisempain tapaamme jisentda maailmaa.:

ALKUASETELMA II: ELAMYS, KOKEMUS JA ANALYYSI

Analyysi voi olla vain musiikkielimyksen analyysid; ellei innostu, ei ole mitidn analysoitavaa.
(Heininen 1992)

Musiikkianalyysi lihtee yleensi jostakin ennakkoaavistuksesta — jokin kuulemassamme
teoksessa jaa askarruttamaan mieltd vaatien meitd paljastamaan verhotun olemuksensa.
Tima halu ymmirtad auditiivista todellisuutta edustaa puolestaan yleisempia
pyrkimystd todellisuuden rationaaliseen jisentimiseen. Tuntemattomat tai
selkiytymattomat ddnihavainnot ovat uhkaavia: viidakon pimeydestd kuuluva karjunta
on vihemmin pelottava, jos tiedimme mika sen aiheuttaa (Kurkela 1993A, 411). Kaikki
ympiroivit ddnet eivit kuitenkaan saa samanlaista huomiota. Halu ddnihavainnon
"merkityksen" selvittimiseksi syttyy yleensi silloin, kun koemme kuulemamme
olemassaolomme kannalta tirkedksi (kuten karjunta tai lihestyvin auton dini) tai
kiinnostavaksi ja ainakin intuitiivisella tasolla mielekkaiksi (kuten puhe tai musiikki).
Siten analyysi on useimmiten jo ldhtokohdiltaan subjektiivista, omaan
kokemusmaailmaan ankkuroituvaa itsetutkiskelua. Hegel kirjoittaa tésté tiedostamisen
tarpeesta myds luovan taiteellisen toiminnan taustalla:

Taiteen yleinen tarve on ihmisen rationaalinen tarve kohottaa ulkoinen ja sisiinen maailma
henkiseen tietoisuuteensa kohteeksi, jossa hin tunnistaa uudelleen oman itsensi [...] Timi on
[...] pohjana ja valtimittomini alkuna kaiken toiminnan ja tietimisen ohella myés taiteelle.
(Hegel 1968, 42; Vuorinen 1993, 254.)

3 Haluan olla uppoamatta loputtomalta tuntuvaan keskusteluun siitd, miten musiikki voi ja voiko se
ylipditain viitata itsensi ulkopuolelle. Edelli esittimini sanan "merkitys" avara méritelma ei lainkaan ota
kantaa esimerkiksi musiikin mahdollisuuteen toimia tunteiden ilmaisuna. En oleta musiikilla olevan mitdin
tarkasti mdriteltivissd olevia konkreettisia merkityksid, vaan viittaan yleisesti kunkin kuulijan omiin,
musiikin kdynnistimiin kognitiivisiin ja emotionaalisiin prosesseihin ja reaktioihin.
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Ehki taiteen merkittivyys on juuri tissi salaperiisessi hengen ja aineen liitossa, se
ilmaisee aistien tarkasteltavaksi jotakin sellaista, mikd muuten tuntuu jddvin
tavoittamattomiin. Onko siis analyysin tehtivini tarkentaa ja "kohottaa tietoisuutensa
kohteeksi" Hegelin mainitseman "merkityksen" tai "sisallon" erityispiirteitd? Nykytieteen
nakokulmasta muotoiltuna kysymys voisi olla seuraava: pitdsikd meidin analyysin
avulla pyrkid tavoittamaan niitdi mielen sisdisid prosesseja, joiden seurauksena
ddnihavainnot muodostavat musiikillisia kokonaisuuksia? Jos nima prosessit ovat
vastaanottajan mielensisaisia tapahtumia, miten voimme varmistua niiden yleisemmasti
merkittivyydestd tai sovellettavuudesta? Yritin ldhestyd niitd kysymyksid
tarkastelemalla toisaalta musiikin vastaanottamisen tai tulkitsemisen prosesseja ja
toisaalta musiikin tutkimuksen lihtokohtia.

1. MUSIIKIN TULKINTA JA MERKITYKSET

Voiko musiikki ilmaista jotakin? Sana "ilmaista" viittaa ymmartidkseni ajatukseen
musiikin mahdollisuudesta toimia luojansa ja/tai esittdjinsd kokemusten, tuntemusten
tai ajatusten kantajana. Hegelin sanoin: "... ilmi6, joka merkitsee jotain, ei tuo julki
itseddn ja ulkonaista puoltaan vaan jotain muuta [...] Samalla tavoin [...] pitdisi
taideteoksen tuoda julki sisdistd eldvyyttd, tunnetta, sielua, sisiltéd ja henked, ja juuri
sitd kutsumme taideteoksen merkitykseksi." (Hegel 1968, 30; Vuorinen 1993, 252.) Itse
nden musiikin ilmaisevuuden olevan suhteessa vain kokijan itsensd musiikissa
kokemiin merkityksiin, silli musiikin ei voi olettaa toimivan merkitysten siirtimisen
vilineena. Toisin sanoen emme voi tarkastella musiikin mahdollisia merkityksia
esittdjin tai siveltdjin viesteind vaan ainoastaan tulkitsijan nikokulmasta. Voimme
lihestyd musiikin ymmartimista yksilon sisdisend kognitiivis-emotionaalisena
tapahtumana, jonka ilmaisevuus kytkeytyy ensisijaisesti yksilon henkilokohtaiseen
tapaan tulkita musiikkiin sisdltyvid merkityksid. Kuva 2. pyrkii esittimiin hyvin
kaavamaisen mallin auditiivisten aistihavaintojen kisitelyprosessista, jonka tuloksena
akustisista ilmioistd syntyy "ilmaisevaa" taidetta.

Ylempi vasemmalta tulevan nuolen haara kuvaa havaintoaineksen tiedollista
prosessointia, jossa omat asenteet, koulutus ja yleensa tiedollinen kokemuksemme
"suodattavat" ja muokkaavat informaatiota. Toinen, alempi nuolen haara on taas
kuvitteellinen suora viyla tiedostamattomaan - kaikkea informaatiota emme pysty
hallitsemaan, vaan voimme vain todeta omat reaktiomme.
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Kuva 2. Musiikin tulkitseminen ja merkitykset

auditiiviset
aistihavainnot Tiedollinen
prosessointi

v

Tiedostamaton,
alitajunta
amodaaliset
assosiaatiot

|| assosiaatiot
ulkomaailmaan

psyykkis-
emotionaaliset|
assosiaatiot

neurologiset
reaktiot [ |

Omiin ruumiilliisiin ja aistihavaitoskeemoihimme kytkeytyvit tulkinnat ovat
musiikillisen merkityksenantoprosessin arkaaisimpia, varhaisimpiin kehitysvaiheisiin
viittaavia elementteji.¢ Esimerkiksi elokuvien musiikin ja dinitehosteiden jokseenkin
yhdenmukaiset vaikutukset katsojiin kertovat kuulohavainnon tulkinnan yleisista
kaavamaisuuksista: voimistuva ddni koetaan jonkin lihestymisend, kiihtyva pulssi viittaa
intensiteetin nousuun, tuntemattomat, konkreettiseen kokemusmaailmaamme ja
nakohavaintoomme suoraan liittymattomat tai yllittavat 4énet ovat uhkaavia jne.

On kuitenkin tirkedi kiinnitdd huomiota tiedostetun ja tiedostamattoman aineksen
vuorovaikutukseen: toisaalta tietoisuus suodattaa, rajoittaa, virittdd tai voimistaa
informaatiota, ja toisaalta tiedostamattomat reaktiomme ja kokemuksemme vaikuttavat
suoraan tapaamme ajatella (esimerkiksi kauhuelokuvan musiikin aiheuttama
aktivaatiotila voi nikyi siind, miten tietoisesti tulkitsemme tapahtumat).

Olen kuvassa 2. jakanut musiikillisen merkityksenantoprosessin osatekijit
amodaalisiin kokemuksiin, psyykkis-emotionaalisiin assosiaatioihin seki neurologisiin
reaktioihin. Neurologisilla reaktioilla tarkoitan seki yksilonkehityksen ettd ihmisen
kehityshistorian kannalta luultavasti vanhimpia ja vihiten tiedostettuja musiikillisen
merkityksenantoprosessin osatekijoitd. Niamid ilmenevit suorina fyysisini tai
emotionaalisina reaktioina pikemminkin kuin assosiaatioina. Neurologisten reaktioiden
(pulssi kiihtyy, sympaattisen hermoston toiminta aktivoituu, iho nousee kananlihalle,
tms.) taustalla on luultavasti perittyjd, henkiinjidmisen kannalta oleellisia
dinihavaintojen tulkintamalleja. Lisiksi yksilonkehityksen varhaisvaiheiden

4 Stefani (1985) jaottelee musiikin tulkintaprosessit yleisiin koodeihin, sosiaalisiin ja musiikillisiin
kiytintoihin seka tyylilliseen ja teoksen tuottamisen kompetenssiin. Mainitsemani amodaaliset havainnot ja
psyykkis-emotionaaliset assosiaatioit vastaavat lihinni Stefanin yleisia koodeja. Ne ovat siis havainto- ja
loogisia skeemoja, joiden avulla havaitsemme ja tulkitsemme kaiken ympdrillimme tapahtuvan.
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aanimaisemat (kuten kohdussa ja didin rinnalla kuultu sydimen syke) saattavat jattdd
pysyvid jalkid tapaamme tulkita akustisia ilmidita.

Amodaaliset kokemukset puolestaan viittaavat eri aistijarjestelmien rajat ylittdviin
kokemuksiin (Stern 1985). Ne nikyvat esimerkiksi siind, miten erilaiset kinesteettiset
kokemukset assosioituvat musiikkiin: me kuvailemme musiikkia poukkoilevana,
junnaavana, lennokaana tai tanssillisena. Kinesteettisen ja musiikillisen
kokemusmaailman liitoksen voimakkuuden taustalla on kummankin aistikanavan
informaation samankaltaisuus,5 joka on perustana esimerkiksi musiikin ja tanssin
ikivanhassa yhteydessi. Myoskin musiikin esittiminen fyysisend suorituksena vaikuttaa
tapaamme tulkita musiikkia: adnen tuottamiseen tarvittavaa lihasty6td ohjaavat skeemat
yhdistyvit mielessimme soivaan lopputulokseen.t Samalla tavoin musiikkiin
assosioituu myos esimerkiksi taktiilisia ja spatiaalisia skeemoja.

Kisiteltdessd musiikkia psyykkisten periaatteiden ja ulkoisten objektien tai
tapahtumien ilmentdjind ollaan merkityksenantoprosessissa astetta korkeammalla
tasolla. Tassd yhteydessi voidaan puhua kolmesta eri kategoriasta: 1) musiikin voi
kokea viittaavan johonkin ulkomaailman ei-ddnelliseen kohteeseen, jos niiden
ominaisuudet koetaan riittivan samankaltaisiksiy 2) daniympiriston tekijit voivat
assosioitua varhaisessa kokemuksessa johonkin tunnetilaan, ja my&hemmin
samantapaiset ddnihavainnot aktivoivat kyseisen tunteen,® 3) musiikkiin voidaan
projisoida tunnetiloja, jolloin musiikin etenemisen logiikkaa ymmarretiin omien tai
muissa havaittujen kayttaytymisperiaatteiden mukaisesti. Tama kolmas kohta voi viitata
kahteen suuntaan: toisaalta saatamme kuvitella siveltijin persoonallisuutta musiikin

5 Kummankin aistikanavan kautta saadut kokemukset jakavat aikaa samankaltaisesti, kummankin
aistikanavan kohdalla voidaan puhua rytmistd, pulssista, dynamiikasta, fraseerauksesta jne.

6 Tilld tarkoitan esimerkiksi teknisen bravuurin ja musiikissa koetun herooisuuden yhteytti tai suurten
melodisten intervallien ilmaisevuutta, joka liittyy niiden laulullisen toteutuksen haastavuuteen (sana
"skeema" lienee alunperin otettu kiytoon tissd merkityksessi teoksessa Head, H, 1920),

7 Esimerkiksi kissaeliimen pehmeit, keinuvat liikkeet ja musiikin fraseerauksen ja rytminkisittelyn vastaavat
ominaisuudet Henry Mancinin "Pink Panther" -teemassa. Tamintyyppinen assosiointi voi olla ainakin
osittain tietoista tai aiempiin yhdistiviin kokemuksiin perustuvaa, mutta lihtokohta assosiaatiolle on
tiedostamaton aistikanavien informaation samaistaminen. Kun arkaaiset amodaaliset kokemukset
aikaansaavat musiikin ja ulkomaailman objekteiden samaistumisen, on todennikéisesti jo siirrytty
tietoisempaan prosessointiin (palaan asiaan myShemmin kuvassa 3).

8 Ymmiirtéikseni on kuitenkin viirin olettaa kaikkien musiikin ja emotionaalisten tilojen viliset yhteydet
tilld tavoin syntyneiksi. Eri yksildiden assosiaatioiden samankaltaisuus viittaa siihen, ettd erddt havainnot
saavat tulkinnan perimidn kautta. Siten tuutulaulun teho perustuu musiikin tiettyihin rauhoittaviin
ominaisuuksiin, joita ei voi korvata muilla menettimitti samalla haluttua vaikutusta. Muilla eliinlajeilla
tillaisen perityn tulkinnan suhde opittuun lienee paljon suurempi. Musiikista psyykkisten prosessien
ilmentijind tarkemmin: kts. esim. Kurkela 1993A.
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kautta (esimerkiksi saatamme ajatella ronsyilevin tai tiukasti organisoidun sivelkielen
kuvaavan siveltdjin luonnetta ja pyrkimyksid yleisemminkin), toisaalta voimme tuntea
vastaavuuden musiikissa koettujen prosessien ja omien psyykkisten periaatteittemme
vilille. Tilld tarkoitan ihmisille luonteenomaista tapaa kuvitella tunnetiloja toiminnan
taakse: jos oma toimintamme on destruktiivista ollessamme raivostuneita, voidaan
musiikin jarjestyksen hajoaminen tulkita raivokkuudeksi.»

Esimerkiksi Tolstoin, Crocen ja Collingwoodin ilmaisuteorioita vastaan on
hyokatty voimakkaastikin. Pinnallisesti katsottuna timi onkin muusikon nikokulmasta
ymmirrettdvai, silld taideteosta ei yleensi voida sanoa luotavan tai vastaanotettavan
minkain tarkemmin mairiteltivissi olevan tunnetilan vallassa.

Olisi kuitenkin harhaanjohtavaa torjua musiikin emotionaaliset merkitykset
kokonaan. Musiikin ja sen herdttimien tunnetilojen vililli vallitsee selvé rinnasteisuus,
vaikka sen laadun tarkka miiritteleminen onkin mahdotonta. Vaikka emme itse tulisi
surulliseksi surumarssista, voimme empaattisesti ymmartia musiikin sopivan tuohon
mielentilaan. Tdssd on mielestini kyse juuri edelli mainitusta amodaalisesta
kokemuksesta: voimme yhdistia muiden aistien informaatiota kuulemaamme
musiikkiin. Ndin surumarssi yhdistyy esimerkiksi alakuloisen ihmisen kinesteettisiin
tuntemuksiin — raskaus ja hitaus kuvaavat kumpaakin, riippumatta siita tulemmeko itse
surullisiksi musiikista vai ei. Toisin sanoen on ilmeisesti olemassa ihmiselle tyypillisii
tapoja kokea ympiréivid todellisuutta, jotka rajoittavat musiikkiin assosioitavien
emotionaalisten tulkintojen mddraa.»

Musiikkielimykseen ja yleensikin musiikin kuunteluun ja vastaanottamiseen liittyy
aina erilaisia tunnetiloja — voisi jopa sanoa, etti emotionaalisten reaktioiden syntyminen
on edellytys musiikkielimyksen synnylle. Niiden laatu ei kuitenkaan vilttimatti
mddrittele musiikkitodellisuuden perimmiisti olemusta vaan ne voi nihdi
pikemminkin kokemiemme musiikillisten prosessien heijastuksina. Nimittdessini niiti
kokemuksia reaktioiksi tai assosiaatioiksi, olenkin oikeastaan implikoinut niiden
jossakin mielessd olevan "musiikkitodellisuuden" ulkopuolella. Muusikon nakokulmasta

9 Vastaavaa logiikkaa edustavat kuvaukset puron iloisesta solinasta, myrskyn raivoamisesta ja maininkien
rauhallisesta liikkeestd. Jos samojen adjektiivien kaytton eri aistikanavien signaaleista (pehmed valo, turkis,
dénensdvy...) ajattelisi kertovan aistijirjestelmdmme amodaalisuudesta, voisi samaa periaatetta noudattaen
puhua amodaalisuudesta laajemminkin ajattelun ja psyykkisten prosessien yhteydessi. Palaan tihin
aiheeseen tuonnempana.

0 Tunnetiloja kuvaavien sanojen merkityksen tarkka miiritteleminen saattaa muodostua varsinaiseksi
ongelmaksi puhuttaessa jonkin teoksen emotionaalisen virityksen yleispitevyydesti.

Il Meyer (1966, 6) jakaa musiikin merkitykset sisdisiin (embodied) ja ulkoisiin (designative) merkityksiin.
Sisdiset merkitykset viittaavat musiikkiin itseensd, sen sddntoihin ja ominaisuuksiin, ulkoiset viittaavat
johonkin ei-musiikilliseen musiikin keinoin tai pelkistéin assosiaatioiden avulla (Karma 1986, 37).
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voisi ajatella, ettdi on olemassa erillinen musiikkitodellisuus, jossa musiikin omat
pelisidannot ohjaavat tapahtumien tulkintaa.2 Ndiden tapahtumien merkittidvyys koetaan
kuitenkin ndin médritellyn musiikkitodellisuuden ulkopuolella niissd emootioissa ja
reaktioissa, joita musiikki aikaansaa. Titd voisi verrata vaikkapa peliin, jonka kulkua
sadtelevit pelaajien yhdessd sopimat sdinndt ja lainalaisuudet. Pelin mielenkiinto ja
viehittavyys ei synny sddnt6jen noudattamisesta, vaan voiton ja tappion jinnityksesta.
Pelaaja voi kidydd ldpi turvallisissa puitteissa kamppailua, joka arkitodellisuuteen
siirrettynd voisi olla jopa yksilon olemassaoloa uhkaavaa. Musiikilliset tapahtumat
voivat nihdikseni hiukan vastaavalla tavalla rinnastua "muissa todellisuuksissa"
koettuihin asioihin (kuva 3.). Tdmi voi tapahtua esimerkiksi siten, ettd musiikillinen
tapahtuma muistuttaa vaikkapa dynaamiselta rakenteeltaan joitakin hermostolliseen
muistiimme tallentuneita skeemoja.

Kuva 3. Musiikki ja muut todellisuudet

Kuten jo edelld mainitsin, kokijan oman persoonallisuuden ja kokemusmaailman
kautta syntyvit emotionaaliset merkitykset ovat useimmiten niin henkilokohtaisia, ettei
musiikilla ole mahdollisuuksia toimia valineeni niiden siirtimiseen.s Musiikki ei siis ole
— ainakaan ensisijaisesti — tunneilmaisun kieli.

12 Esimerkiksi tonaaliset, harmonisel ja metriset lainalaisuudet, periaatteet, jotka syntyvit musiikillisen
sdvelorganisaation sisdisestd logiikasta,

13 Musiikin méddrittyjd tunteita nostattavaa funktiota on tietenkin kaytetty laajastikin hyviksi esimerkiksi
sodankiynnissd, mainonnassa, elokuvissa jne. Talloin kuitenkin musiikkiin yhdistetddn jokin esimerkiksi
visuaalinen konteksti, joka selventad musiikin emotionaalista sisaltod. Pelkka kuulokuva on tissd mielessd
yleensd huomattavasti epimadriisempi.
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2. TULKINTA JA MUSIIKILLINEN KOMPETENSSI

Musiikin "ymmirtiminen" on tietenkin kulttuurisidonnaista. Vaikka voimmekin nauttia
vieraan kulttuurin musiikista esimerkiksi sen eksoottisuuden vuoksi, tulkintamme eroaa
todennikoisesti ratkaisevalla tavalla musiikin oman kulttuuripiirin edustajien
tulkinnoista. Syykin lienee selvi: tapamme hahmottaa ja tulkita ddniympdristodmme
muotoutuu kokemuksen my6ti. Musiikillinen ajattelumme on hioutunut tulkitsemaan

usein vastaan tulevia viestejd. Tistd nikokulmasta kuvassa 2 esitettyd musiikin
tulkinnan mallia voisi tarkentaa seuraavasti:

Kuva 4. Aiemmat kokemukset

musiikin tulkinnassa
a_ud_itiiviset Tiedostettu assosiaatiot
aistihavainnot, prosessointi ulkomaailmaan
musiikki +
psyykkis-
emotionaaliset
assosiaatiot

Tiedostamaton
prosessointi

amodaaliset
assosiaatiot

neurologiset
reaktiot

Kuvassa 4. olen jittanyt pois tiedostetun ja tiedostamattoman jiykiit laatikot, sen
sijaan niiden vililld on jonkinlainen osittain lipiisevi harso. Aiemmat kokemukset
liittévit tiedostettuja ja tiedostamattomia elementteji toisiinsa jatkuvasti muuttuvalla
tavalla. Uudet kokemukset muuntavat aiempien kokemusten tulkintaa, kun muistiin
tallentunutta informaatiota lajitellaan jatkuvasti piivittyvin kokemusmaailmamme
vaatimusten mukaan. Toisaalta kokemus mydskin vaikuttaa niihin periaatteisiin, jotka
lajittelevat vastaanotettavaa informaatiovirtaa, silli kokemuksen perusteella tarkeiksi
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havaitut elementit poimitaan ja epdoleelliset karsitaan. Erityisen tirked on aiempien
kokemusten merkitys ddni-informaation yhdistelyssi suuremmiksi yksikoiksi ja ndiden
yksikoiden vilisten yhteyksien tajuamisessa. Juuri ndihin yksikoihin musiikinteoreettiset
kisitteet sointu, sde tai muoto viittaavat.

Ndmid déni-informaation prosessoinnit tapahtuvat nidhdikseni primaaristi
tiedostamattoman alueella. Tiedostamaton ddni-impulssien organisointi ns. skeemojen
avulla saa vasta kokemuksen my6td vastakappaleensa tiedostetussa. Vaikka tietoinen
prosessointi ohjaakin intuitiivista tapaamme tulkita déni-informaatiota, kohtaamme
uuden teoksen tai tuntemattoman akustisen tapahtuman aina ensin tiedostamattomasti.
Voimme tehdi joitakin nopeita, nidenndisesti tiedollisesti virittyneitd huomioita
musiikista — esimerkiksi "tuo kuulostaa ihan Brahmsilta” — mutta itse prosessointi ei ole
lahtokohtaisesti tietoista eiki tiedollista: vasta kokemusta jilkeenpiin analysoimalla
voimme péitelld miksi kyseinen kohta todella kuulosti Brahmsilta. Yritin kuvassa 5
selventdd ndkemystini ajattelun tasojen, kisitteiden ja aiempien kokemusten
merkityksestd musiikin tulkinnassa. Kuvassa aisti-informaatio virtaa sisdin vasemmalta,
joutuen heti tulkitsevan mielemme prosessoinnin kohteeksi:

Kuva 5. Kisitteet,
kokemukset ja
ajattelun tasot

operationaalinen ajattelu

Auditiivinen
'mfowllig_

emotionaalinen &
sensomotorinen ajattelu

kaoottinen ajattelu

Ellipseind kiertdvit nuolet kuvaavat informaation kisittelyprosessia, joka pyorii
kehdd sisdisessd todellisuudessamme. Tata sisdistd maailmaa elivoittdd ja muokkaa
jatkuvasti ulkopuolelta, ympiroivista maailmasta saatava aisti-informaatio.
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Sisempi kahdesta ellipsistid kuvaa aivotoimintoja, jotka vain osittain tai hamarasti
nousevat operationaalisen ajattelun piiriin. Nama aivotoiminnot kisittelevit siis ei-
kisitteellistettyd informaatiota, joka kaoottisen ajattelun puolella hakee vapaasti
yhtymidkohtia ja uusia merkityksid.¥ Nimid merkitykset ovat tietoisuutemme
tavoitettavissa vain valillisesti, esimerkiksi havaittavien reaktioiden analyysin kautta.

Ulompi ellipsi kuvaa sellaisia havaintokokonaisuuksia, jotka nousevat
kisitteellisen ajattelun objekteiksi. Kisitteemme ankkuroituvat emotionaalis-
sensomotorisen ja kaoottisen ajattelun prosesseihin, mutta mielen arkaaisimpiin
kerroksiin uponnut ankkuri sijaitsee syvilld havaittavan ja tarkasteltavan pinnan
alapuolella. Omaa musiikillista ajatteluaan tutkiva henkil6 joutuu toimimaan paljolti
piilevista merkityksista saatavien heijastusten ja teoreettisten oletusten varassa.

Kun kokemukset verkottuvat ja muodostavat vaikkapa kokonaisnikemyksen
musiikillisesta teoksesta tai maailmankatsomuksen kaltaista ajattelua, tarvitaan valtava
mddri saadun informaation lajittelua, tarkastelua ja punnitsemista. Tama ty tapahtuu
tietenkin vain oman itsemme sisilld, olemme vain ohuelti nykyhetkessi kytkeytyneet
aisti-informaation kautta ulkoiseen todellisuuteen. Voisi ajatella, etti kyseessa on
jonkinlainen sisiisen havaintomaailman prosessi, jossa ajattelumme tasot
kidyvit keskustelua musiikkikokemuksesta tallentuneiden muistijalkien
merkityksista ja yhteyksisti aiempaan kokemusmaailmaan.

Tutkimusten mukaan vastasyntynyt tai jopa vield syntymitonkin lapsi pyrkii
ensimmidisistd kuulohavainnoistaan lihtien tiedostamattomasti organisoimaan dinti
mielekkailld tavalla, kokemusperdisen tulkintamalliston olemattomuudesta huolimatta
(esim. Stern 1985). Vastasyntynyt lapsi ei ole "objektiivinen" tai "tyhjd" vastaanottaja,
vaan aktiivinen havaintojen muokkaaja. Lapsen tapa mieltai esimerkiksi adni-impulsseja
vaikuttaa olevan himmistyttavan valmis, se on hyvin samankaltainen kuin aikuisenkin.
Kokemusten kautta ymmartiminen ei siis ole koko totuus: on olemassa monia
synnynndisid periaatteita, joiden kautta havainnot saava tulkintansa.

Kuullun musiikin jasentiminen vaatii esittimini mallin mukaan lihinni
altistumista musiikillisille drsykkeille ja nidin saatujen kokemusten kautta kehittyvii
ddni-informaation prosessointikykyd. Kaisitteellisen ajattelun kehittyessi
musiikkikokemuksen organisointiperiaatteet tulevat jossakin mairin tiedostetuiksi, ja
ihminen pyrkii [6ytimddn havaitsemilleen toimintatavoille vastaavia kisitteitd. Tati
tarvetta musiikinteoria pyrkii tyydyttimain.

 Matti Bergstrom kasittelee laajasti kaoottisen ajattelun merkitysti lasten kehityksessd ja taiteessa yleensi
mm. kirjoissaan "Mustat ja valkeat leikit" (1997A) ja "Lapsi — viimeinen orjamme" (1997B). Ajattelun tasojen
nimitykset ovat Basch-Karenin (1985; Lehtonen 1996, 78).
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3. TEORIA JA MUSIIKIN "YMMARTAMINEN"

Edelld kiydyn pohdinnan perusteella on kdynyt ilmi, ettd musiikin tulkintaprosessi on
osittain tietoista ja tiedollista, mutta olennaisimmalta osaltaan tiedostamatonta ja ei-
kisitteellistd tai esikisitteellisti. Musiikki saa merkityksid a) aistihavaintojen
amodaalisuuden ja neurologisten reaktioiden kautta, b) assosioituessaan psyykkisiin
prosesseihin, ¢) integroidessaan ennalta-arvaamattomalla tavalla aiempia havaintoja ja
nithin liittyvia tunnetiloja, d) kokemuksen kautta syntyvien kulttuuri- ja
tyylisidonnaisten ajattelun periaatteiden kautta. Tulkintantaprosessi on siis
kokonaisvaltainen tapahtuma, joka liittyy kokemusmaailmamme, persoonallisuutemme
osatekijoihin ja tapaamme luoda todellisuuksia ja ymmirtdd maailmaa. Onko
musiikinteoria niin erottamaton osa kulttuuriamme, ettd sen perusteiden tunteminen
muodostuisi edellytykseksi linsimaisen taidemusiikin tulkintaprosessin
"onnistumiselle"? Tahin voi vastata melko yksiselitteisesti: ei ole. Musiikin sddnnéllinen
kuunteleminen, my6s ilman teoreettista viitekehystd tai analyyttisid tyokaluja, kouluttaa
aivot tulkitsemaan musiikkitodellisuuden merkityksia.s

Timi ei merkitse tietenkddn sitd, ettd teoreettinen tietdmys olisi merkityksetonta:
sen avulla saadaan esimerkiksi arvokas mahdollisuus tutustua teokseen liittyvian
sivellystekniseen ja teoreettiseen traditioon. Sen kautta voimme pdistd osallisiksi
yhteisesta kulttuuriperinteesti, 10ytdd yhteiset sanat keskustellessamme musiikista.
Lisdksi voimme kuunteluamme ja musiikillista ajatteluamme ohjaamalla syventdi omaa
tapaamme ymmartdd ja kokea musiikkia seké l6ytdd uusia musiikista nauttimisen tasoja.

Oleellista kysymykselle teorian merkityksellisyydestd musiikin ymmartimisen
vilineend on musiikinteoria-késitteen rajaus. Viitataanko silli ns. perinteisen
konservatorioteorian oppiaineisiin vai sisiltidkd kisite koko sivellyksen,
musiikinteorian, analyysin ja musiikintutkimuksen laajan kentdn? Jos teorialla viitataan
sithen tiedolliseen ja taidolliseen arsenaaliin, jonka oppilaan voi keskimdirin olettaa
saavan musiikillisen peruskoulutuksen yhteydessd, jdid teorian merkitys musiikin
tulkinnan ja ymmértimisen valineend luultavasti melko vaatimattomaksi.

Musiikin teoreettinen jisentiminen vaikuttaa luonnollisesti tapaamme havaita ja
ymmirtdd musiikkia - havainnot saavat merkityksensi suhteessa aiemmin
kisitteellistettyihin asioihin, kuten Hannu Apajalahti toteaa artikkelissaan "Teoria ja
kdytdntd" (Apajalahti 1997). Itse muotoilisin asian siten, ettd havainnon musiikillinen

15 Kuvaavana anekdoottina voin kertoa, etti oma isini saattoi ilman musiikkillista koulutusta hyriilld
pyynndstd halutun katkelman melkeinpd mistd tahansa keskeisestd orkesteriteoksesta. Itse en pysty yhti
hyviin suoritukseen 20 vuoden musiikkikoulutuksen jilkeen.
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merkitys ja jisennys eivat ensisijaisesti madraydy kisitteellisen prosessoinnin kautta,
vaan kisitteellistetyt asiat pikemminkin suuntaavat tai ohjaavat havaitsemista.

Tapamme havaita ja jasentdd musiikkia on aina ensisijaisesti intuitiivista — kisitteet
saavat sisillon saatujen kokemusten kautta, ja nimi kokemukset nihdiin suhteessa
aikaisempiin havaintoihin ja kokemuksiin. Kokemukset syntyvit kuitenkin aina
vuorovaikutuksessa tiedostetun prosessoinnin kanssa, kokemusmaailman "objektien"
vilinen tirkeysjirjestys on paljolti riippuvainen arvoista, mielipiteistd ja tiedoista.
Onnistuessaan musiikinteoria kuvaa, selkeyttdd, syventdi ja vahvistaa olemassa olevaa
tapaamme havaita ja tulkita musiikkia, harvoin (jos koskaan) voi musiikinteoria muuttaa
perustavalla tavalla jo sisdistynyttd musiikkitodellisuutta. En toisin sanoen nie suurta
periaatteellista eroa koulutetun kuulijan ja asiaan paneutuneen amat6orin tulkintojen
lahtokohdissa. Tama nikyy esimerkiksi siind, ettd musiikillisen koulutustaustan
erilaisuudesta huolimatta saatetaan keskustella vapautuneesti jonkin esityksen
ominaisuuksista ja pdityd hyvinkin yhteneviin nikemyksiin.¥ Teoreetikkokaan ei
musiikkia kuunnellessaan vélttaimitta analysoi sointuasteita, mutta hdnen tiedostamaton
tulkintakykynsa on vahvistunut huomattavasti tiedollisen kasittelyn antaman tuen
kautta. Musiikinteorian instrumentaalisen arvon tulisi olla musiikin kulttuuri- ja
tyylisidonnaisten tulkintaperiaatteiden vahvistamisessa ja systematisoinnissa tiedollisen
kisittelyn avulla. Teorian avulla voimme myos jakaa kokemuksiamme yhteisen
sanaston ja sanojen merkityssisallon vuoksi.

Valitettavasti on toisaalta myonnettivi, ettd teoreettinen koulutus suuntaa
huomion niihin parametreihin, jotka ovat helpoimmin tarkasteltavissa ja purettavissa
kynin ja paperin avulla. Siten koulutuksella voi olla myds musiikin kuuntelua ja
tulkintaa kaventava vaikutus.

Perinteisesti musiikinteorialla ymmarretidn musiikillisia ilmioitd ja niiden
saannonmukaisuuksia kuvaavien lauseiden joukkoa. Sen tehtavi on vilittdd perinnettd
ja erityisesti siihen kasautunutta musiikillista kasityotaitoa (Oramo 1992, 10).
Musiikinteoria tavoittaa siten hyvin pienen osan edelli hahmotellusta musiikin
merkityksien maailmasta; lihinnd sen voisi liittdid kohdan d) kulttuuri- ja
tyylisidonnaisiin lainalaisuuksiin. Joidenkin teoreettisten kisitteiden kohdalla yhteys
sisdiseen musiikkitodellisuuteemme ja sen periaatteisiin tuntuu olevan jopa niin etdinen,
ettd niiden opettelu on mielekdstd vain teorian itsensa tai sivellystyon systematisoinnin
nikokulmasta.

Musiikin kaksijakoisen olemuksen johdosta joudumme ponnistelemaan
melkoisesti pyrkiessdimme tietoisesti ylittimazn kuilun sisdisten mielikuvien ja fyysisen

16 Keskustelun mahdollisena ongelmana on tietenkin musiikin ominaisuuksia ja tapahtumia kuvaavan
sanaston, ei niinkdin itse kokemuksen erilaisuus.
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maailman vililld. Me siis tarvitsemme teoriaa voidaksemme pukea musiikilliset ajatukset
soivaan asuun, voidaksemme rakentaa oppimaamme systemaattisesti ja varsinkin
muuntaaksemme mielensisdistd musiikkia notaatioksi. Tdssd merkityksessd voisi
"teoria"-sanan sijaan kéyttad sanaa "tekniikka",

Kuva 6. Musikin
tulkinta ja tekniikka

sisdinen maailma

| musiikin tulkinnan Musiikki- musiikin tekniikka
penaatteet todellisuus

vastaanottaminen v luominen

Kuvan 6. vasemmalta laatikon livistivi nuoli kuvaa sisiin virtaavia aistihavaintoja,
jotka kertovat meille akustisesta ympiristostimme. Esitietoisuudessa ja
tiedostamattomassa tapahtuu informaation muunto musiikillisiksi hahmoiksi, jotka
musiikkitodellisuudessa kytkeytyvit toisiinsa monimutkaisen vuorovaikutusverkoston
kautta. Osa timidn prosessin elementeistd ankkuroituu tietoisuuteen, mutta merkittivin
prosessointi tapahtuu epdilemitti tietoisuuden tavoittamattomissa. Tatd prosessia voi
edelleen tarkastella ja nostaa siten korkeammalle tietoisuuden asteelle.

Sisdistd maailmaamme kuvaavan laatikon oikean sivun lipdisevd nuoli kuvaa
puolestaan musiikkitodellisuuden muuntamista akustiseen muotoon tai notaatioksi.
Varsinkin jilkimmiisessi tapauksessa taideteoksen olomuodon muutos on valtava. Yksi
musiikinteorian - tai tekniikan - tavoite on pyrkid kuvaamaan ndiden
"koodausprosessien” taustalla vallitsevia lainalaisuuksia ja yhteyksid akustiseen
todellisuuteen.

Akustisen todellisuuden muuttuessa musiikiksi voisimme puhua
"dekoodauksesta", merkkien tulkinnasta sisalloksi. Perinteinen musiikinteoria ei tunnu
tavoittavan kovinkaan hyvin niitid prosesseja — se liittyy musiikillisiin kisityotaitoihin
eikd kognitiivis-psykologisesti orientoituneeseen musiikin vastaanottamisen ja tulkinnan
tutkimukseen. Useimpien musiikinteorian peruskisitteiden taustalla piilee kuitenkin
oivallus tavastamme havaita ja jisentdd musiikkia. Tillaisia hahmopostulaatteja ovat
esimerkiksi savelaskel, kolmisointu ja tahti. Nilld on yhteys reaalimaailmaan, ne ovat
faktuaalista sisiltéd omaavia teoreettisia kasitteitd. Voimme kuvata viitelausein
kisitteiden sisdltod, mutta kisitteiden ymmartiminen edellyttid ndiden ilmididen
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kokemusperiisti hallintaa, musiikkitodellisuuden viitekehysta. Iimiciden olemus on siis
Hegelid lainatakseni aistittavuuden ja ajatusten keskikohdassa, ne eivit ole puhtaasti
fysikaalisia objekteja, mutta eivit myoskain vield puhdasta ajattelua.

Oleellista esittimini nikemyksen ymmartimiselle on musiikkia tuottavan ja
vastaanottavan toiminnan erilaisuus. Musiikin tulkinnan prosessit ovat ensisijaisesti
tiedostamattomia ja suureksi osaksi teoreettisen kasitteiston tavoittamattomissa.
Musiikin tuottamisessa musiikillisia mielikuvia voidaan sen sijaan purkaa muun muassa
musiikinteoreettisten tyokalujen avulla nuoteiksi tai soivaksi musiikiksi. Nima kaksi
puolta eivit ole mitenkiin irrallisia tai toisistaan riippumattomia, vaan musiikin
tuottamisessa vaadittava musiikin teoreettinen jisentimiskyky heijastuu tavassamme
kuunnella musiikkia. Toisaalta musiikin tuottamisen tekniikka saa haasteita
vastaanottavalta puolelta: esimerkiksi halutessamme ottaa mielenkiintoisena koetun
musiikillisen tapahtuman osaksi omaa luovaa toimintaamme, joudumme ensin etsiman
niitd lainalaisuuksia, joita tuossa kuullussa musiikissa oli. Tarvitsemme tuohon
musiikkin sopivan "kieliopin" voidaksemme toteuttaa omia mielikuviamme siiti ja
voidaksemme toistaa ja kehittéd niitd. Haluan korostaa titi vastaanottavan ja tuottavan
puolen vuorovaikutusta kuvassa 6 nikyvillid nuolikaarella, joka yhdisti nimi prosessit
toisiinsa.

Osa teoreettisista kisitteista kytkeytyy siis musiikin tekemisen tekniikan ohella
havaitsemisen tapoihin ja tulkinnallisiin elementteihin. Joka tapauksessa tulkinnalliset
aspektit ja musiikin tuottamiseen liittyvi tekniikka ovat vuorovaikutussuhteessa
toisiinsa, pyrimme luomaan tekniikkaa, joka on sopusoinnussa musiikin tulkinnan
kanssa, ja toisaalta musiikin tekninen hallinta vaikuttaa tapaamme jisentii
kuulemaamme. Tekniikan ja tulkinnan vililli on kuitenkin selvi ero: sarjallisuus liittyy
varmasti pikemminkin tekniikkaan kuin musiikin kuuntelun kokemukseen. Niiden
kahden kategorian ulkopuolelle jazvit kisitteet ovat formaaliteoriaa — ne ovat suhteessa
vain omaan kasitejirjestelmadnsi.

4. SAVELTEOKSEN OLOMUODOT JA SISAISET PERIAATTEET

Kuten olen edellikin todennut, sivelteoksella voi ajatella olevan ainakin kolme
olomuotoa: partituuri, akustiset tapahtumat ja mentaaliset representaatiot. Nuotilla on
selvisti valittdva funktio: vaikka kokenut muusikko pystyy "lukemalla" saamaan kuvan
nuottiin kitketystd musiikillisesta tapahtumasarjasta, ei siti kuitenkaan voi verrata kirjan
lukemiseen, silli useimmiten teos on tarkoitettu siirrettiviksi soivan muotoon.
Akustisiin tapahtumiinkaan ei voi suoraan liittdd niiti ominaisuuksia, joita me niissi
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havaitsemme. Fyysisessi todellisuudessa ei ole jotakin; jotakin on vasta kun
havainnossa erottuu yksikko, ja sen annetaan olla jotakin. Kun merkitykset ja kisitteet
puuttuvat, voisimme sanoa fyysisen maailman olevan ei-mielekds. Se muuttuu
mielekkiiksi vasta kun annamme sille jotakin mielestimme (Kurkela 1993B, 8).

Olisi houkuttelevaa tutkia taidetta sortumatta subjektiivisiin tulkintoihin, lahestyi
siti luonnontieteelliselld tarkkuudella. Moni onkin antanut tille houkutukselle periksi
ilmeisistd vaikeuksistakin huolimatta — ajatellaanpa vaikka Pythagoraan teoriaa musiikin
rakenneosien valisistd lukusuhteista koko universumin jirjestyksen kuvaajina.
Teoreetikoiden yritykset todentaa musiikin piilevit puhtaan matemattis-loogiset
ominaisuudet ovat olleet tuloksiltaan hyvin vaihtelevia analysoitavasta musiikkityylistd
riippuen. Ongelmat tulevat vastaan juuri siind kohdassa, jossa yritetdin ylittaa
kantilainen kuilu noumenaalisen ja fenomenaalisen maailman vililli. Musiikin
aineellisia ominaisuuksia tarkasteltaessa voidaan paisti objektiivisuuden tavoitteeseen,
mutta jos timin reaalitodellisuuden lisiksi haluamme tehdd huomioita sen yhteyksistd
havaintoon ja musiikin ymmértimiseen, joudumme ottamaan huomioon kogpnitiivisten
prosessien erikoislaadun ja oman hermeneuttisen kehimme rajoitukset.

Tiedeusko on kuitenkin johtanut yhi uudestaan etsimdén musiikin merkityksii ja
periaatteita matemaattisten ja fysikaalisten teorioiden kautta. Jo vuonna 1863 Hermann
von Helmholtz ilmaisee epauskonsa ndiden yritysten onnistumismahdollisuuksista.
Hinen mukaansa musiikin "luonnollinen jirjestelmd" on teoreetikoiden utopia, joka on
ymmirrettivd pyrkimykseksi loytdd historian himmentivasta monimuotoisuudesta
jotain yksinkertaista ja pysyvaa: 'Sivelasteikkojen, sivellajien ja niiden
harmoniakudoksen jirjestelmi ei perustu muuttumattomille luonnonlaeille vaan on
seuraus esteettisistd periaatteista, jotka ihmiskunnan jatkuvasti kehittyessa ovat olleet ja
tulevat vastakin olemaan alttiita muutoksille." (Helmholtz 1863, 358; Oramo 1992.)
Nihdikseni nimd esteettiset periaatteet liittyvit nimenomaan amodaalisiin ja
epikategorioituihin todellisuuskokemuksiin - musiikin ilmaisevuus kytkeytyy
jonkinlaisiin yleisiin todellisuuden kokemisen tapoihin.

Musiikin aineelliset muodot, joita voidaan tarkastella luonnontieteellisen
"objektiivisesti", rajoittuvat lihinnd nuottikuvaan (visuaalisena havaintokenttini) ja
esityksen akustisiin ominaisuuksiin. Tédssd yhteydessd on oltava varuillaan, silld
musiikillisten merkitysten antaminen on niin syopynyt meihin, ettemme enidd edes
huomaa sitd. Aineellisen ominaisuuksiin ei esimerkiksi kuulu sellainen entiteetti kuin
"kolmisointu". Nuottikuvan semanttinen tarkastelu on seuraava musiikillisia merkityksid
edellyttimiton taso. Siind rajoitutaan teoksen nuottikuvasta johdettavien parametrien —
lihinni sivelkorkeuden, keston ja dynamiikan - tarkasteluun.

Aineellisten ominaisuuksien ja timidn merkkikielen tarkastelu muuttuu
musiikintutkijan kannalta mielenkiintoiseksi oikeastaan vasta silloin, kun voimme
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soveltaa materiaalista saatavia "kylmii faktoja" omiin havaintoihimme, s.0. kun voimme
johtaa aineistosta omia kokemuksiamme kuvaavia tai niihin sopivia péditelmia.
Edellinen kelvolliselta kuulostava lause sisiltda pienen Troijan hevosen, silli emme
todellisuudessa tarkastele, emmeki halua tarkastella fysikaalista todellisuutta sellaisena
kuin se on, vaan nimenomaan sellaisena, kuin se meille kokemuksessa vilittyy. Emme
kohdista mielenkiintoamme jonkin siveltason esiintymisfrekvenssiin Beethovenin
tuotannossa, koska silld ei ole meille kokemuksellista merkitystd. Toisin sanoen: vaikka
pysyisimmekin "absoluuttisten" ominaisuuksien tarkastelussa, emme pidse
luonnontieteelliseen lihestymistapaan ollessamme (onneksi) sidottuja musiikilliseen
tulkintaan.

Edellinen pédittelyketju ndyttdisi merkitsevin sitd, ettd emme voi hyviksya
esimerkiksi Hanslickin médritelmda musiikista "soiden liikkuvina muotoina". Kaikki ne
piirteet, joiden perusteella musiikin yleensi ajatellaan saavan muotonsa ja
merkityksensd, perustuvat tulkintaan. Muotoilemme mielessimme kuulohavaintovirran
yksikoista musiikillisia hahmoja, jotka jollakin monimutkaisella tavalla ovat kaikki
vuorovaikutuksessa toisiinsa ja muodostavat mielekkidin kokonaisuuden. Soivan
musiikin puhtaan akustiset tapahtumat sisaltavit varmasti moniakin piirteitd, joiden
perusteella voisi ajatella niiden ilmentavan jotakin muotoa, mutta silloin yritetddn jo
muodostaa uutta musiikkitodellisuuden korvaava tulkintaa. Toisin sanoen soivalla
materialla ei ole itsessiin muotoa musiikillisessa mielessd, eikd musiikinteorian
viitekehysta voida siihen suoraan soveltaa.

Musiikkiteoksen sisdinen tulkinta ylittdd aistihavainnon: kuulija jasentdd aistein
saatavan informaation, ja timd muuttuu musiikilliseksi ajatteluksi ja kognitiivis-
emotionaalisiksi kokemuksiksi. Periaatteessa tillaista esteettistd havaitsemista voisi
verrata esimerkiksi veistoksen illusorisiin ominaisuuksiin (kuten Paavo Nurmen tonnin
painoisen pronssiveistoksen kevyeksi koettuun askeleeseen), mutta sivelteoksen
tulkinta edellyttdd usein aivan erityisen paljon kuulijan omaa kognitiivista prosessointia
akustisen informaation abstraktiuden ja ajassa etenevin luonteen vuoksi.” Siten
siveltaiteen kohdalla nikisin teoksen ontologisen painopisteen olevan korostetusti
mentaalisessa prosessoinnissa. Kuten Hegel sanoo: ulkoisella ei ole meille vilitonta
arvoa, vaan oletamme sen taakse jotain sisdistd, merkityksen, jonka kautta ulkoinen
maailma henkistyy. Musiikkia ei voi aistia, se pitdd tulkita. Soiva ilmiasu on vain
vilikappale, jonka avulla voimme jakaa musiikillista todellisuutta.

17'Tdmi ajatus on ldhelld Virgil Aldrichin esteettistd havaitsemista, taitoa nihda jokin jonain (Dickie 1990, 51-
53, myos Scruton 1982; Kurkela 1993A). Tilléin lisidmme ns. observoivaan havaintoon jonkin uuden
tulkinnan, niemme kohteessa jotakin arkitodellisuuden ylittdvid. Kurkela mainitsee esimerkkina tillaisesta
tulkitsevasta havainnosta taivaalla seilaavan pilven nikemisen jonakin konkreettisena objektina, vaikkapa
virtahepona (19934, 415). Karma puhuu samasta asiasta kisitellessddn semanttisen informaation ja
esteellisen informaation eroavaisuuksia (1986, 38).
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Voisimme tissi vaiheessa tehdi edellisten viitteiden perusteella joitakin oletuksia
musiikillisen taideteoksen ontologiasta. Olen esittanyt ajatuksen, etti teos uusidealisteja
mukaillen on ensisijaisesti mielensisdinen konstruktio — vasta kuulijan tai tulkitsijan
kokemuksena teos muodostaa kokonaisuuden, jonka ajallisesti erilliset osatekijit ovat
lisnd samaan aikaan ja ovat mielekkalld tavalla yhteydessa toisiinsa. Teos vaatii toisin
sanoen musiikillisen prosessointikyvyn omaavan tulkitsijan voidakseen olla olemassa.

Teoksen soiva asu on kuitenkin erottamaton osa teosta: se tekee musiikista
yhteistd todellisuutta, se on wvdline jonka avulla voimme jakaa musiikillista
kokemusmaailmaamme. Tdssd yhteydessd vanha vertaus musiikin ja kielen vililli on
havainnollinen: puheen akustiset ominaisuudet ovat vain kielen koodeja vilittavid,
merkitys syntyy ymmirtiessimme akustisen informaation sanoiksi, lauseiksi,
kertomuksiksi. Toisin sanoen teoksen soiva asu vilittid vain "koodin", musiikillisen
viestin ymmartiminen tai tulkitseminen vaatii kielellisen tavoin ldhettdjin
kulttuuritaustan tuntemista, "kielen" ja sen kontekstin hallintaa.

Oleellisena erotuksena kieleen on musiikillisen viestin vapaus: silld ei ole tarkasti
midriteltavid sisaltod, jonka joko ymmirtda tai sitten ei. On hyviksyttiva useiden
tulkintamaailmojen rinnakkaiselo.

Kuulijan tulkinta médrittelee edellisen nikemyksen mukaan sen, millainen teos on.
Linsimaista musiikkia tuntemattoman aboriginaalin kuuntelukokemus Beethovenin
Eroican levytyksestd voisi poiketa hyvinkin paljon omastamme. Teoksesta
keskustellessamme voisi jopa tuntua siltd, etti emme edes puhu samasta teoksesta.
Hinen saamansa akustinen informaatio voi luonnollisesti olla tismilleen sama kuin
meidankin, mutta filosofisessa mielessd hinen kokemuksensa luultavasti poikkeaa
oleellisesti omasta kisityksestimme tasta taideteoksesta.

Teoksen olemassaolon edellytyksend on musiikillinen tulkinta, joka ei siis ole
mitenkddn lukkiutunut ominaisuuksiltaan. Se voi muuntua ja saada aivan uusia
vivahteita kuulijan kokemustaustasta ja persoonallisuudesta riippuen. Kyse on siis
kaksitasoisesta objektista, jolloin voisimme oikeastaan puhua seki tulkinnan ettd
teoksen ontologiasta. Linsimaisten musiikinharrastajien kokemustaustan lukuisat
yhteiset tekijit luovat mahdollisuuden yhteisen, intersubjektiivisen kulttuuriobjektin
syntymiselle (kuva 7). Tilloin tulkinta ja teos ovat sidoksissa toisiinsa, niilld on yhteinen
ontologia.

Mielenkiintoista on se, kuinka paljon tillaisen kulttuuriobjektin osiksi luettavat
tulkinnat voivat poiketa toisistaan. Toisaalta toisen kulttuuripiirin edustaja saattaa jopa
kokea Eroican pelkiksi meluksi: voimmeko silloin sanoa hinen edes tehneen
(ainakaan musiikillista) tulkintaa? Kolmas uusidealistisen taidekasityksen ongelma
koskee moninaisuutta: ovatko teoksen ominaisuudet todellakin alati vaihtuvia? Eikod
todellakaan ole olemassa yhtd, pysyvii esiintymdd Beethovenin Eroicasta?
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Kuva 7. Tulkinnat ja
yhteinen kulttuuriobjekti

‘;\/— Yhteinen
\ kulttuuri-
i objekti

4

tapahtumasarjj

-

Ehkipi timin tyyppiset ongelmat johtuvat vaikeuksistamme ymmirtii teoksen
kahtiajakautunutta luonnetta toisaalta pysyvini konstruktiona, jota voimme tutkia
kasikirjoituksen ja soivien tulkintojen kautta ja toisaalta jatkuvasti uudelleenluotavana
entiteettind. Itse olisin taipuvainen nikemain edell esitettyihin ongelmiin vain seki-
ettd tai kylld-ja-ei -ratkaisuja. Kumpaakaan puolta teoksesta ei voi ohittaa ontologisia
kysymyksid pohdittaessa.

5. SUBJEKTIIVINEN ANALYYSI JA TIETEELLISYYDEN VAATIMUKSETt

Apajalahden (1997) mukaan musiikillisten ilmididen tarkastelu on ulkomaailmasta
saatavien aistihavaintojen tarkastelua. Omasta mielestini musiikilliset ilmi6t eivit ole
aistihavaintoja vaan pikemminkin tulosta musiikillisesta ajattelusta. Musiikilliset
ajatukset puetaan soivaan asuun, mutta titd akustista informaatiota ei voi samaan
tapaan havaita kuin muita ympiriston 4inid — musiikki pitdi itse ajatella uudestaan.
Edelld olen luonnostellut perinteisti kuvaa musiikinteoriasta ilmiémaailman
sd@nndnmukaisten piirteiden systemaattisena kuvaajana. Titen teorian (tai tekniikan)
piirin ulkopuolelle jaavit ilmiémaailman takana olevat syvemmit lainalaisuudet, se ei
kerro mitéan siitd, miksi ilmiémaailma niyttiytyy meille sellaisena on kuin se meille on
(Oramo 1992, 10-11). Taté voisi pitdd analyysin tehtdvind, haluamme oppia tuntemaan
periaatteet, jotka saavat meidat pitiméin jotakin teosta yhteniiseni ja mielekkiini
kokonaisuutena. Pelkki kuvailevakin (deskriptiivinen) analyysi voi olla tarpeellista —
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sen avulla voidaan esimerkiksi saada kvantitatiivista tietoa teoksen ominaisuuksista —
mutta kiinnostavimmat kysymykset jaavit epdilemitta sen ulottumattomiin.

Analyysin avulla saatujen tulosten perusteella voidaan pyrkid edelleen
muodostamaan varsinaisia teoreettisia malleja musiikillisesta ajattelustamme (vrt.
"tekniikka" edelld). Tieteellisessdé mielessa ongelmalliseksi ndyttid muodostuvan
musiikkitodellisuuden sulkeutuneisuus: se ei ole osa sita todellisuutta, jonka pariin tiede
on totuttu yhdistimain, musiikin ilmiét ovat "olemassa" ja voivat tulla ymmirretyiksi
vain omassa maailmassaan. Siksi kielellisen ilmaisun ja reaalitodellisuuden yhteyksien
hiomisen kautta syntynyt tieteenfilosofinen traditio on vaikeuksissa musiikin ja
muidenkin taiteiden kohdalla. Emme pysty mairittelemaan tarvittavia kasitteitd musiikin
ulkopuolelta, silli todellisten kohteiden ja niitd kuvaavien sanojen tai havaintotermien
valista semanttista suhdetta ei voida kielellisesti selvittdd.

Musiikkianalyysin tieteenfilosofiset ongelmat kiyvit ilmi peruskasitteiden tullessa
osaksi teosta, osaksi musiikillisten elementtien diskurssia. Yhtikkid niilli on
ominaisuuksia, joita ei endd voi suoraan johtaa nuottikuvasta: puhumme siitd, miten
sointu vie eteenpidin tai pyrkii kohti jotakin toista harmoniaa, puhumme jinnitteen
purkautumisesta, motiiveista, kehittelysta ja muodosta. Musiikillisia ilmi6itd kuvaavia
ksitteitd voidaan tismentdd ja mdirittelmid voidaan pyrkid tekemiin tarkemmiksi,
mutta kattavaa, systemaattista ja ennenkaikkea semanttisen tarkasti mddriteltya
musiikinteoreettista kisitejirjestelmaa ei uskoakseni ole mahdollista tehda.

Esimerkkind voisi mainita Schenker-analyysin, joka operoi voimakasta musiikillis-
intuitiivista tulkintaa vaativilla graafisilla symboleilla. Schenker-analyysin
kisitejarjestelmd rakentuu nakemykselle musiikkitodellisuuden jdsentymisen
tonaalisista lahtokohdista. Sindnsd loogisesti strukturoitu teoria ddnenkuljetus-
rakenteiden lineaarisuudesta ja musiikin rakennetasoista on lihtokohdiltaan siind
médrin sisdisen musiikkitodellisuuden, oman musiikillisen ajattelumme ilmentymaa, ettd
kaikkien symbolien syvimmat merkitykset eivit ole semanttisen tarkasti méadriteltavissa.
Esimerkiksi sellainen kisite kuin Hilfskadenz ei voi olla lahtisin reaalitodellisuudesta,
sita ei voi madritella fysikaalisin termein. Toisaalta sen midritteleminen pelkastddn
sanallisesti on yhti vaikea tehtdva. Se on olemassa vain musiikillisessa todellisuudessa,
se voidaan ymmirtii vain musiikillisen kokemuksen ja kontekstin kautta.

Tastd syystd musiikin ja taiteen tutkimus on erityisen haastavaa: vaikka teoria olisi
kuinka loogisesti strukturoitu, voi sen tulos olla tiysin kuvausvoimaton suhteessa
kohteeseensa. Kaikki riippuu tutkijan omista musiikillisista valmiuksista ja siitd, miten
hin ymmirtda loogisen teorian suhteessa nithin. Tima ei suinkaan ole heikkous, vaan
pikemminkin itsestiinselvyys operoitaessa musiikkitodellisuuden piirissd. Nayttdd silti,
etta musiikki mahdollistaa erilaisten kognitiivis-emotionaalisten merkitysten kokemisen
ja kohtaamisen esi- ja ei-kisitteelliselld tasolla. Musiikissa on ilmeisesti mahdollisuus
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elda epikategorioituja todellisuuskokemuksia tai merkityksid, joihin ei voida suoraan
kielellisesti viitata (Kurkela 19934, 451-2).

Onko musiikkianalyysi siis subjektiivisiin nikemyksiin perustuvaa pseudotiedetti?
Ei tietenkddn. Taidetta tutkittaessa on elettivi taiteen todellisuuden ehdoilla,
luonnontieteellinen nikokulma johtaa viistimitti umpikujaan. Joudumme aina
olettamaan lukijalta kontekstin tuntemuksen ja luottamaan omaan kykyymme erottaa
henkilokohtaisimmat ja yleisemmat musiikin tulkinnan osatekijit. Tosiasia lienee se,
ettd musiikin kokija on itse paras tai periti ainoa kokemuksen elementteji erittelemiiin
kykenevi henkilé. Toisin sanoen saamme vain epiméiriisen viitteellisti tietoa muiden
kokemusmaailmasta, jonka perusteella voimme korkeintaan tehdi péitelmii omien
kokemustemme yleispitevyydestd. Taman lihtokohdan kieltiminen johtaa mielestini
vidristyneeseen kuvaan taideteoksen ontologisesta luonteesta

Noyrin tieteellisen asenteen omaava henkil voi kuitenkin paisti varsin antoisaan
yhteistydhon koekaniininsa, oman musiikillisen mininsd, kanssa. Mielestini
musiikillisten tulkintojen taustalla olevien intuitiivisten prosessien tavoittaminen on
analyysin antoisimpia tehtivid. Analyysid tekevin on siis oltava jatkuvassa
vuorovaikutussuhteessa paitsi tarkasteltavan teoksen, myds oman tulkitsevan mininsi
kanssa. Téstd syysti oman kokemuksen luotettavuutta voi ja pitii kehitid — esimerkiksi
paneutumalla siihen musiikilliseen ja kulttuurihistorialliseen kontekstiin, johon teos
liittyy. Ndhdikseni kaikki musiikkianalyysi lihtee terveesti mielenkiinnosta omaa
musiikillista kokemusta kohtaan. Vaikeutena saattaa olla sen unohtaminen, etti olemme
loppujen lopuksi riippuvaisia omasta kokemusmaailmastamme: emme voi ohittaa omaa
tulkitsevaa nakemystimme ensisijaisena tiedonlihteeni.

8 Kuvaava esimerkki tillaisesta fysikaalisesta musiikkinikemyksesti liittyy avaruustutkijoiden joitakin
vuosia sitten aloittamaan hankkeeseen, jonka tarkoituksena oli lihettdi miehittziméton alus kohti avaruuden
kaukaisia kolkkia. Alukseen oli tallennettu tietoa ihmiskunnasta monin eri tavoin. Mukaan liitetyn soivan
musiikillisen viestin ideana on naiivi oletus inhimillisen kokemusmaailman universaalisuudesta, oletus siiti,
ettd akustinen tapahtumasarja sindnsa riittdd kertomaan ulkoavaruuden mahdollisille asukeille jotakin
oleellista kulttuuristamme. Wittgenstein kirjoittaa, ettemme voisi ymmiirtii leijonia, vaikka ne osaisivatkin
puhua, Viestintimme ja taiteemme on sidoksissa tapaamme jisentii maailmaa.
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RAPORTTEJA

Heliteos kui probleem — teine rahvusvaheline muusikateooria
konverents. Tallinna 17.-18.4.1998

Viron musiikkiakatemia firjesti jo toisen kansainvilisen musiikinteorian kongressin
otsikolla A Composition as a Problem. Tillaisten musiikintutkijoille jarjestettyjen
tapaamisten tavoitteena on koota asiantuntijoita yhteen ja saada siten alan uusin tieto
leviamadn. Kiytinnossi niissi tilaisuuksissa kuulee tosin harvoin mitddn varsinaisesti
uutta. Uusia tutkimussuuntauksia, nikokulmia tai metodeja esitellidn harvoin.
Tapaamiset ovat kuitenkin tirkeitd, silld ne avaavat kansainvalisid yhteyksid ja antavat
kuvan siiti, mitd musiikin tutkimuksen kentilli on eri maissa meneillddn.

Tallinnassa kiinnostavinta oli tietysti saada tietoja Viron musiikinteorian nykytilasta
ja sikiliisten kollegojen timinhetkisistd aivoituksista. Jo se, ettd heilld on pyrkimys
jirjestaa teoreetikkojen tapaamisia joka toinen vuosi, kertoo paljon. Virolaisiin
verrattuna meilld olisi tdssd suhteessa aktivoitumisen varaa.

Teoreetikkojen viliselld kansainviliselld keskustelulla on monenlaisia esteiti.
Tallinnan kongressissa joillakin osallistujilla oli selvid vaikeuksia kiyttdd englantia, joka
oli tapaamisen virallinen kieli. Pietarin konservatoriossa tyoskenteleva Rein Laul piti
oman esitelminsi "Humor in Beethoven's Music" viroksi ja vastasi liettualaisen Rimantas
Janeliauskasin esittdmiin kysymyksiin venajiksi. Onneksi kuulijoille sentddn jaettiin
Mart Humalin kiinnos esitelmisti. Laulin esitys vahvisti kdsitystd jonka mukaan
(musiikillinen) huumori on vaikea alue, eiki Beethovenin sivellyksistd otettujen
esimerkkien yleisluontoinen kuvailu ainakaan minun huumorintajuani lisinnyt. Liettuan
musiikkiakatemiassa tyoskentelevi Janeliauskas oli muuten ainoa ei-virolainen baltti
joka piti esitelmin kongressissa ("The Work of Music on the Aspect of Historical
Principles of Music Arrangement"). Lounastauolla hin kertoi, ettd Vilnassakin pyritidn
jarjestimadn lihivuosina musiikintutkijoiden kansainvilinen tapaaminen. (Hiljattain
saapuneen tiedotteen mukaan Vilnan kongessi irjestetadn 22.-24. huhtikuuta 1999.)

Kielivaikeuksien ohella kansainvilisen tiedonkulun esteend on usein
jiykistyminen omiin ajattelutapoihin ja rutiineihin. Neuvostomiehityksen aikana Viron
kansainvilisten teiden viitat ruuvattiin vikisin osoittamaan lihinna Moskovaan, mika oli
tietysti jatkuva haitta virolaisille. (Suomalaisteoreetikot sen sijaan lymysivit
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karvahatuissaan musiikinteorian takametsissa vuosikymmenia vapaaehtoisesti ihan
omista kansallisista syistaian.) Aktiivinen kansainvilinen vuorovaikutus on yleensa
tehokas jaykkikouristusrokote ja ainakin jotkut virolaiset musiikinteoreetikot ovat
ilmeisesti ottaneet sen heti ensimmiisen tilaisuuden tullen.

Viron musiikkiakatemiassa on ilmeisesti noudatettu periaatetta, jonka mukaan
pitevi ulkomainen asiantuntija pyydetain puhumaan nimenomaan alueelta, johon on
jo omassakin piirissd perehdytty. Niin uusien tuulien antama lisienergia ei mene saman
tien taivaalle vain siksi, ettd sitd ei pystytd ottamaan vastaan. Tallinnalaiset Mart Humal
("Structural Variants of Sentence in Main Themes of Beethoven's Sonata Form") ja
Margus Pirtlas ("The Expanded Cadential Six-Four Progression in Richard Strauss's
Music") olivat molemmat tutkineet tonaalisen musiikin fraasi- ja kadenssirakenteita.
Siten William Caplinin ("Harmonic Variants of the 'Expanded Cadential Progression")
kutsuminen kongressiin vaikutti luonnolliselta. Amerikkalainen mutta McGill-
yliopistossa Montrealissa tyoskenteleva Caplin piti luentoja Viron musiikkiakatemiassa
jo ennen kongressia ja onneksemme hén kaviisi kongressin jilkeen luennoimassa myos
Sibelius-Akatemiassa.

William Caplinin lisiksi amerikkalasvireji edustivat toisen maailmansodan lopulla
USA:han emigroitunut Avo Somer ("Imagery, Digression, and Coherence in the Etude
pour les agréments of Debussy") Connecticutista sekd Timothy Jackson Texasista.
Christopher Wintle ("Brahms's Daumer Songs Op. 57') saapui Tallinnaan Lontoon
King's Collegesta. Suomalaisia oli paikalla kolme: Eero Tarasti Helsingin yliopistosta
sekd Matti Saarinen ja allekirjoittanut Sibelius-Akatemiasta. Osanottajien kotimaiden
jakautuma lienee viite siitd, ettd virolaiset musiikinteoreetikot tulevat suomalaisten
tapaan seuraamaan anglo-amerikkalaisesti painottunutta linjaa. Musiikinteoreettisen
julkaisutoiminnan ylivoimaisesti tirkein julkaisukieli onkin tilld hetkelld englanti ja
aktiivisen massan painopiste on USA:ssa. Sitd ei voi kukaan aikaansa seuraava musiikin-
teoreetikko sivuuttaa, oli se sitten hyvisti tahi pahasta.

Kongressin ensimmaisen pdivin péitti symposium, jossa keskusteltiin Mozartin 40.
sinfonian hitaasta osasta. Olin luultavasti ensimmaistd kertaa paikalla tilaisuudessa, jossa
alustajien lisaksi jokainen kuulijakin kaytti vihintddn yhden puheenvuoron. Timi oli
yksi merkki tapaamisen myonteisestd ilmapiiristi. Suurta rohkeutta ei aiheenvalinta
ehkid osoittanut mutta Mozart sopi hyvin ainakin Humalin, Pirtlasin ja Caplinin
aihepiireihin.

Toisena pdivini puhuttiin erityisesti musiikin sisillostd, merkeistd ja merkityksista.
Pdivin aloitti Eero Tarasti yleisluontoisella musiikkisemiotiikan esittelylli "What
Semiotics Has Contributed to Music Analysis". Hin kertoi keskustelleensa Schenker-
spesialisti Edward Lauferin kanssa musiikin sisaltokysymyksistd. Laufer oli todennut,
ettd hankin pitdd tirkednd yhdistdi sisiltod koskevia kysymyksid Schenker-analyysiin
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vaikka Schenker itse kenties turhaan ylenkatsoikin titd monin tavoin ongelmallista
aluetta, Lauferin kotikaupungista Torontosta hiljattain Dallasiin muuttanut Timothy
Jackson jatkoi, ettd hin pyrkii samaan kuin Laufer. Jacksonin tapa yhdistella "uutta
musikologiaa" Schenker-analyysiin Sibeliuksen laulua Pd verandan vid havet
tarkastelevassa esityksessd "Crystallization' in the Music of Jean Sibelius" osoitti
kuitenkin lihinni sen, ettd tonaaliseen rakenteeseen pureutuvan Schenker-analyysin
metodinen pohja on sisiltdanalyysin tukena toimivia ajatteluvirityksid huomattavasti
pitivimpi. Metodinen edistys tilli tielld olisikin toivottavaa, onhan alue mitd
kiinnostavin.

Oma esitykseni oli sijoitettu kongressissa ensimmdiseksi, kenties siksi ettd aiheeni
oli lihinni kongressin otsikkoa ("A Composition as an Object of Music Analysis").
Koska esitelmini oli heti kongressin avauksen jilkeen, paikalla oli vield runsaasti
musiikkiakatemian opiskelijoita. Joko esitykseni aiheuttamasta reaktiosta tai jostain
muusta syystd johtuen suurin osa opiskelijoista hdipyi paikalta jo lounaaseen mennessa.
Sen koommin heisti ei useimpia nakynytkéén.

Vierailun isintini toimi Viron Musiikkiakatemian vararehtori Andres Pung joka
itse oli tutkinut Arthur Honeggerin sonaattimuotoja ("Pecularities of Recapitulations in
Sonata Forms of Honegger"). Hinelld oli aihetta tyytyviisyyteen, silli ainakin
ulkomaiset vieraat tuntuivat olevan hyvilldin kongressin jirjestelyisti. Suhteellisen pieni
osanottajajoukko pysyi koossa koko tapaamisen ajan ja kiinnostavat keskustelut
jatkuivat aamusta iltaan. Emme siis ihmetelleet saadessamme kuulla, ettd
musiikinteoreetikoiden siinnéllisid tapaamisia aiotaan jarjestdd Tallinnassa myos
tulevaisuudessa.

Hannu Apajalahti
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"Neue Musik in der Kirche" Kasselissa 11.-14.6. 1998

Kasselissa Saksassa jarjestetty "uusi musiikki kirkossa" -festivaali on 60-80 -luvuilla ollut
legendaarinen ja ainutlaatuinen tapahtuma. Sen johtaja, hiljan edesmennyt Martin
Ziegler kokosi kymmenen kertaa Kasselin Pyhdn Martin kirkkoon uusimman ja
moderneimman kirkkomusiikin ympirille rakentuneen tapahtuman. Viidentoista
vuoden hiljaiselon jilkeen on hinen seuraajansa Hans Darmstadt elvyttanyt tapahtuman
uudelleen, ja osallistuin siihen juhlilla kantaesitetyn tilausteoksen siveltdjini
(Hildegardiana: kaksi liturgista kappaletta uruille, esittdjand Andreas Liebig).
Tapahtuma heritti monenlaisia ajatuksia, tuntemuksia ja kysymyksia.

Osallistuin edellisen kerran hieman samantyyppiseen festivaaliin syksylld -96: olin
sdveltdjind ja kuorolaisena Goteborgissa 1. pohjoismaisessa kirkkomusiikki-
symposiumissa (jossa kantaesitettiin teokseni Pddsidismotetti kuorolle ja uruille). Eroa
festivaaleilla oli melkoisesti. Goteborgiin ohjelmistoa oli koottu laajapohjaisen
demokraattisesti laidasta laitaan, pyhikoululauluista Erik Bergmaniin. Ehki se joillekin
toimi; minua ei ammattimaisen kirkkomusiikin nimissd kulkeva pyhikouluviisu
suuremmin innosta, ja mielestini rikkaruohoja olisi kannattanut karsia. Kasselissa ote oli
tiukemmin yksissa kisissd ja ohjelmisto sen mukaisesti profiilikkaampi, polttopisteessa
erityisesti Luigi Nonon ja Hans-Joachim Hespoksen musiikki.

Minulla oli usein merkillinen olo. Yleensd kirkon penkissi, varsinkin
jumalanpalveluksessa, minun tiytyy unohtaa kaikki se, mitid olen oppinut 1900-luvun
musiikista. On yritettavd keskittyd pelkdstidn teologiaan ja siedettavi siind sivussa
musiikin liturgisen normaalityylin latteutta ja halpahintaisuutta. (Ymmarrin erittdin
hyvin sen, ettid useimmille itseddn ja ty6tadn kunnioittaville muusikoille ja siveltijille
kynnys menna kirkkoon on ylivoimaisen korkea, vaikka teologia kuinka kiinnostaisi.
Kun paksuniskaisen keskivertoporvarin musiikkimakua on laajassa mitassa erehdytty
luulemaan jumalalliseksi harmoniaksi, on siind totisesti sietimistd. Oi heritkai,
kirkkomuusikot!)

Sitten yhtakkia Kasselissa, rukoushetkissd, jumalanpalveluksissa, kirkko-
konserteissa ja seminaareissa tajuan olevani myos saveltdjind tervetullut kirkkoon! Siti
musiikillisen hahmotuskyvyn rikkautta, joka vuosien kuluessa on siveltajintyGssi
mieleen tarttunut, ei tarvitsekaan riisua ja jittdd kirkon eteiseen. Istun aistit ja mieli
avoinna, himmistellen niitd visioita, joita siveltdjien, muusikoiden ja laulajien taito
loihtii esiin. Festivaalin tunnus olikin "Visionen gegen die Zeit", ndkyji vasten aikaa.
Kédytinnossd se tarkoitti normaalimenon, eli helppoheikkimiisen kosiskelun
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vastustamista ja avoimuutta totutusta poikkeaville ratkaisuille. Hespoksen teoksissa
kuultiin musiikkiteatterimaista uutta kuoroilmaisua, terdstynnyrin raapimista erilaisilla
materiaaleilla (mikd méddra soinnin vivahteita ddrimmaisestd hellyydesti darimmaiseen
aggressiivisuuteen!) ja uskomatonta kylldi toimiva soolohuiluteos (duma). On
paradoksaalista, ettd sekd musiikillisesti ettd sanomaltaan festivaalin painokkaimmat
teokset oli siveltinyt vakaumuksellinen kommunisti, Luigi Nono. Kirsimyksen ja
inhimillisyyden peruskysymykset nikyvit kirkkaimmin marginaalissa, mikd se sitten
onkin. Festivaalin monien hienojen urkurien joukossa minua kosketti erityisesti nuoren
tanskalaisen Katarina Lewkovitchin soitto.

Kahdessa seminaarissa toimi alustajina seki teologeja etti siveltdjid, ja ne olivat
musiikillisia tapahtumia huonommin toimivia. Teologien taholta kuultiin yleisluontoista
hymindd ja hurskaita toiveita, joilla ei ollut paljon yhtymdkohtia siveltijien
huolenaiheisiin (kuten siihen, ettei edes vauraassa Saksassa kirkolla ole
ensimmdistakdin ammattikuoroa tai -orkesteria). Paljonkaan dialogia ei syntynyt;
painokkaasti tuotiin sentdin esiin musiikin ja teologian syvin yhtymékohta, mm. Olivier
Messiaenin korostama kisitys timanpuoleisesta musiikista tuonpuoleisen taivaallisen
musiikin alkusoittona, luonnoksina, hapuiluna.

Keskeinen tapahtuman synnyttima kysymys ol tietysti: milloinhan Suomessa saisi
saveltdjd hengittad kirkossa vapaasti?

Jyrki Linjama
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