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Romantiikan aikakaudesta ja sisdisestd olemuksesta
VEJJO MURTOMAKI

Kun tavanomaisessa kielenkiyt6ssi puhutaan 'romanttisesta' tai 'romantiikasta’ , kyse
on samanlaisista yleistermeistd kuin vaikkapa kisitteissd 'barokkinen' ja 'barokki' tai
'klassinen' ja 'klassisimi'. 'Romanttinen' viittaa tavallisesti tunnepainotteisen, fantasti-
sen suuntaan; niinp4 romanttisen eliminnikemyksen omaksunut yksilé on haaveilija
— siis arkipéivin todellisuudesta tietimton kummajainen. T4lloin sanalla on ainakin
lievasti negatiivinen sivuvivahde. Tavanomainen sanan 'romanttinen’ kayttGtapa vie
samalla termin historiallisille juurille, silld alun perin 'romanttisen' kisite (engl. roman-
tic, ransk. romantique, saks. romantisch) syntyi ja siti kdytettiin 1600-luvun jitkipuo-
liskolta lahtien satunnaisesti ja 1700-luvulla yleistyen kansankielisestd kertovasta ru-
noudesta, romanssista, myohemmin romaanista — ylipa4tdan kirjallisuudesta, joka oli
satumnaista, tarumaista, villi ja mielikuvituksellista.

Romanttisuutta taiteen ja erityisesti musiikin olemuksellisena tekijind voi toki
tavata milti tahansa aikakaudelta; 'romanttiseksi' voidaan nimitti3 yhti hyvin Binchoi-
sin sensuellia chanson-taidetta kuin Bachin jirisyttivin kromaattisia fantasioita. Mutta
jos halutaan jakaa musiikinhistoria aikakausiin ja 16yt44 niisti se, jolloin romanttiseksi
luonnehdittavat piirteet tydntyvit selvisti etualalle, niin silioin voitaneen karkeasti
ottaen nimittdd 1800-lukua romantiikan vuosisadaksi — joko laajentuneena tai supis-
tuneena jommasta kummasta tai molemmista piistidn; laajimman miiritelmin
mukaan kyse on ajanjaksosta 1789-1914, suppeimman mukaan vain aikavalistd 1830
1890. Mutta milli perusteella voimme kiinnittdd romantikan 1800-lukuun? Onko
romantiikassa tarkasti ottaen kysymys aikakaudesta, jostain madratystd tyylistd tai
tekniikasta vaiko vain yleisestd henkisesti ja taiteellisesta asennoitumisesta?

Voiko romantiikkaa mairitelld? Schumannin vastaus kysymykseen romantiikasta
oli: "Mitd romantiikka nyt tarkoittaa? Musiikkihan on romanttista!" Onko romantiikan
olemus siten juuri siin, miti ei voi kuvata? Romantiikalla ymmérretidn usein "herkim-
pien ja intiimeimpien persoonallisten emootioiden ja vaikutelmien kifjaamista®, Victor
Hugolle romantiikka merkitsi "tiettyd hiilyvyytti ja epiméirdisti fantasiaa"; edelleen
romantiikkaa voi nimittd4d aikakaudeksi, jolloin vaisto ohjasi jirked, mielikuvitus
muotoa, sydin padti. Mutta jos nimi olisivat romanttisen musiikin tirkeimpid edelly-
tyksia, hyvilld syylli voisi laajentaa romantiikan alkamaan jo 1700-luvun puolivilistd,
viimeistddn 1770-luvun alusta. C.P.E. Bachin fantasioiden herkkitunteellinen tyyli 4kil-
lisine dynaamisine kontrasteineen, tekstuurin vaihdoksineen, kysyvin retorisine
taukoineen tdyttid nimd ehdot himmistyttivin hyvin. Yhti lailla Mozartin musiikki
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synkkine vireineen (etenkin Don Giovanni), salamannopeine tunnevaihdoksineen,
sielukkainen sointeineen on helppo tulkita jilkeenpiin romanttiseksi. Vieldkin lihem-
miksi romantiikkaa tulee Beethoven, romantikoiden varsinainen lihtokohta ja esiku-
va. Esimerkiksi timdn italiankielisestd laulusta In questa tomba oscura ("Tissd
synkissi haudassa") vuodelta 1807 1oytyvit kaikki puhdaspiirteisen romantiikan
tunnusmerkit: himyinen aihepiiri — avainsanoja ovat hauta, varjo, tuhka, murhe —
seki salaperiisen pelottava tunnelma jinnittivine sointuvaihdoksineen.

Esimerkkeji kiihkeisti tai herkistd tunneilmaisusta yhdistyneend romanttis-
fantastisiin aiheisiin ja edistykselliseen harmoniaan 16ytyy jo Gluckilta, Haydnilta,
Dussekilta jne.. Niiden romantiikkaa ennakoivien piirteiden perusteella voidaan
puhua musiikillisesta esiromantiikasta, joka niyttiytyy klassismin sisilli. Mutta lopul-
takin tirkeimpi kriteeri kuin sivelkielen tai aiheenvalinnan romanttiseksi luokiteltavat
ominaispiirteet on asennoituminen, tietoinen liittyminen romanttiseksi itsensd méiéri-
telleeseen liikkeeseen, kaikki taiteet mukaansa kahmaisseeseen virtaukseen, jossa
asetuttiin paattiviisesti uuden estetiikan kannalle ja nihtiin taiteen ja musiikin tehtivi
uudella tavalla. Romantiikka merkitsi siten osittain — mutta vain osittain — antiteesia
klassismille, Ranskan vallankumouksen synnyttiméin kiihkedn eliminasenteen heijas-
tumista taiteeseen, ajatusta yksilon uudesta vapaudesta ja voimasta muokata omaa
tulevaisuuttaan.

Vaikka herkkitunteelliset, myrskyyn ja kiihkoon assosioituvat sivellykset syntyi-
vitkin yhti aikaa kirjallisen Sturm und Drangin kanssa, tuon ajan musiikin yhteys
kirjallisuuteen on epdsuora, vain paralleelinen. Romantiikka syntyi ensin kifjallisuu-
dessa, niyttimotaiteessa ja kuvataiteissa: Klingerin koko aikakaudelle nimens lainan-
nut niytelmd Sturm und Drang (1776), nuoren Goethen Gotz von Berlichingen
(1773), jalosta rosvosta kertova niytelméi, Weltschmerzid, elimintuskaa ilmentdva,
kirjeen muotoon kirjoitettu kulttiromaani Die Leiden des jungen Werthers (Nuoren
Wertherin kirsimykset, 1774) sekd Schillerin intohimoisen hilliton niytelmd Die
Réuber (Rosvot, 1781) loivat tosiasiallisesti suuntauksen, josta romantiikka voidaan
aloittaa. Niiden sekd monien muiden 1700-luvun lopun romaanien, néytelmien, kerto-
musten ja runojen sisaltimi epatavallisuus, keskiaikaisuus, kansanomaisuus, sadun-
omaisuus, kummallisuus, ylldttivyys, yollisyys, aavemaisuus, hirvittivyys — epiteet-
tien luettelo on loputon — antoi sisillén tehokkaalle iskusanalle ja kattokisitteelle
'romanttinen’.

Erityisesti 1790-luvulla saksalainen runous ja estetiikka olivat vahvasti romanttisten
ideoiden kyllistimid. Valistusajan mekaanisen maailmanselityksen ja rationaalisen
jarkiuskon tilalle kaivattiin tunteen, intuition kulttuuria. Romanttisesti kisitetyssd
taiteessa nihtiin ihanteellinen viline olemassaolon ja maailmankaikkeuden salaperdis-
ten ja mystisten voimien tavoittamiseksi. P4ivin tunnussanoja oli ‘ddrettomyys'. K.W.F.
Schlegel kirjoitti 1798, ettd romanttinen runous
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*yksinomaan on ddretdnti. Se yksinomaan on vapaata. Sen ylimpind periaatteena on, ettei
runoilijan mielikuvitus alistu millekiin yleisesti hyviksytyille periaatteille.”

Téssd on jo havaittavissa uuden ideologia, oikeutus muodon hajoittamiselle, jos
ilmaisu vaatii sitd. Novalikselle puolestaan romantiikka merkitsi kohonnutta runollista
tilaa, erityisti elimidnasennetta, joka vie arkipiivin yldpuolelle (Poetisismeja 1798):

"Maailma on romantisoitava. Niin [6ydetdin jilleen alkuperiinen merkitys. Romantisoiminen ei
ole muuta kuin laadullista potensoimista, ... Kun annan tavanomaiselle korkeamman merkityk-
sen, totunnaiselle salaperdisen ulkoasun, tunnetulle tuntemattoman arvokkuuden, #idrelliselle
drettomin ndenndisyyden, silloin romantisoin sen.”

Miki tirkeintd, useimmat romantikot olivat syvisti kiinnostuneita nimenomaan
musiikista, sen erityisisti mahdollisuuksista romanttisen elimintunteen ilmentijina.
Ensimmiisend romanttisuus musiikissa nikyi muuttuneena suhtautumisena kuuntelu-
kokemukseen. Wackenroderin ja Tieckin runollisissa fantasioissa musiikin kuuntelua
verrattiin  uskonnolliseen hartaudenharjoitukseen. Wackenroderin kirjasta, jonka
runollisena otsakkeena on Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders
(Taidetta rakastavan luostarivelien syddmenvuodatuksia, 1797), voi loytid seuraavan-
kaltaisen, yltioromanttisen kuuntelutapahtuman kuvauksen:

"Kun Joseph oli suuressa konsertissa, niin hiin istuutui, katsahtamatta kuulijoiden loistavaan
seurueeseen, nurkkaan ja kuunteli musiikkia sellaisella hartaudella kuin hiin olisi ollut kirkossa
— yhté hiljaa ja lilkkumatta ja katse maahan luotuna. Hentoisinkaan sivel ei jiinyt hineltd
kuulematta, ja hin oli keskittyneestd tarkkailusta lopulta aivan voipunut ja visynyt ... Hinen
erityisesti rakastamiensa iloisten ja sykihdyttivien tysidénisten sinfoniciden soidessa usein
hinestd jopa tuntui siltd kuin hin nikisi nuorukaisten ja neitosten iloisen kuoron tanssivan
hilpeilld niitylld ... Monet kohdat musiikissa olivat niin selvid ja painokkaita, end sivelet
niyttdytyivdt hinelle sanoina. Toisinaan taasen vaikuttivat sivelet hinen sydimesséin ilon ja
surun ihmeelliseltd sekoitukselta, niin ettd hymy ja itku olivat yhts lzhell3 ... Kaikki ndmd moni-
naiset tuntemukset pakottivat hinen sielussaan esiin aina vastaavia kuvia ja uusia ajatuksia: —
musiikin ihmeellinen lahja — miki taide ylipa4tian vaikuttaa sitd mahtavammin meihin ja saat-
taa olemuksemme kaikki voimat siti tuntuvampaan myllerrykseen, mitd himarimpii ja arvoi-
tuksellisempaa on sen kieli."

Seuraavaksi romanttisuus heijastui musiikkia koskeviin kisityksiin, musiikin
olemuksen pohdintaan. Musiikin aineettomuus kdintyi avuksi, musiikkia pidettiin
ddrettomén heijastuksena, "luonnon alkupuheena" ("Ursprache der Natur"), "kaikkien
taiteiden 4itin" ("Urkunst"). Musiikista tuli thmisen sisdisyyden ilmaisija: Wackenrode-
rin mukaan "sivelten peilisti ihmissydin oppii tuntemaan itsenss; sen kautta me
opimme tuntemaan tunteemme®, Musiikin abstraktiudesta loydettiin kyky toimia
"sanomattoman kielend"; Wackenroderille "sivelet ndyttiytyivit sanoina", ja Tieck
kyseli: "Onko mahdollista ja luvallista ajatella sivelin ja valaa musiikki sanoiksi ja
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ajatuksiksi?". Musiikki nZhtiin nyt yhtikkii ideaalina taidemuotona, taiteista ylimpéin4,
jota kohden muut taiteet pyrkivit. Hoffmannin, romanttisen musiikinestetiikan ensim-
miisen muotoilijan, mielestd "Musiikki on romanttisin kaikista taidemuodoista, yksin-
omaan aidosti romanttista, silli vain ddretdn on sen esikuva." Hoffmann niki Haydnin
ja Mozartin uudenlaisen soitinmusiikin [uojina ja romantiikan tienraivaajina: jo Mozar-
tin musiikista saattoi saada "aavistuksen ddrettdmyydesti", mutta vasta "Beethovenin
puhdas soitinmusiiki avaa suunnattoman ja mittaamattoman valtakunnan', timin
musiikki "herittdd meissd sen loppumattoman kaipauksen, joka on romantiikan
olemus" (Beethovens Instrumentalmusik, 1810/13) .

Kahtena vuosikymmeneni 1800-vaihteen molemmin puolin herisi romanttinen
asennoituminen musiikkiin ja luotiin romanttinen musiikki-ideaali ja -estetiikka, mutta
sen ei tarvitse merkitd vield varsinaisen romanttisen musiikin syntymist. Beethovenin-
kin musiikki, vaikka se tulkittaisiin Groutin tapaan jo "itseilmaisun muodoksi" ("Die
Musik als Form der Selbstausdruck"), kantaa vidjadmattomasti siirtymdajan leimaa.
Romanttisten pyrkimysten — piilevd poeettisuus karakterisuuden muodossa, muodon
uudistaminen — ohella Beethovenin musiikissa on vieli vahva eetos-tuntu, kun taas
puhdasverinen romantiikka on tyypillisesti paatos-kulttuuria. Beethovenia ei voi
my6skddn lukea osaksi saksalaista kirjallis-romanttista liikettd, vaikka hinen musiik-
kinsa sinlli4n ndytti suunnan miti erilaisimmille romanttisille ilmidille.

Ehkd tirkein ero klassismin ja romantiikan vililli — mielenkiintoista on tosin
havaita, ettd klassinen ja romanttinen musiikinestetiikka syntyivit liki samanaikaisesti
— on se musiikinesteetikko Komerin Schilleriin tukeutuen muotoilema ajatus, etti
karakterimusiikissa, jota ideaalinen klassinen musiikki edustaa, muoto kestid tunteen
hyokkéykset. Klassisen musiikin vilittdmi sisiisesti vapaa, moraalinen ihminen, joka
on karakterikuvauksen — karakteri on pysyvii "eetosta", ihmisluonnon sissinen ydin,
siveellisesti elivd ihminen — kohde, on vapaa, "tosi" ihminen nimenomaan silloin,
kun hin kykenee hallitsemaan passiot eikd ole niiden riepoteltavana (C.G. Korner:
Uber die Charakterdarstellung in der Musik, 1795). 1800-luku on epiilemittd 1700-
luvun tytir, joten Friedrich Blumen ajatus yhtendisestd klassis-romanttisesta aikakau-
desta on pitkalle hyviksyttivissi yhtendisen muotokaanonin ja tonaalisuuden siilytti-
misen nakokulmista. Toisaalta Harnoncourt ei ole niinkdin vidrissd pystyttiessddn
klassismin ja romantiikan vilille rajapaalun; "musiikki vuoteen 1800 puhuu, siitd
eteenpdin maalaa".

Jo 1810-luvulla ja selvdsti 1820-luvulla saksalaisessa musiikissa esiintyy yleiseen
romanttiseen tietoisuuteen liittyneind ilmiditd, joiden perusteella on oikeutettua viit-
tad, ettd romantiikka alkaa limittdin Beethovenin vield eldessi. Romantiikkaa marittd-
vid yleisid avainkisitteitd ovat nationalismi, paluu menneisyyteen eli uusi historiatietoi-
suus, uusi suhde luontoon, uusi taiteilijakisitys ja nerokultti, originaalineron kisite
(Schumann: "vain nero voi ymmirtid neroa.") — ehki tirkeimpini ajatus taiteiden
ykseydesti, Spesifisti musiikillista romantiikkaa luonnehtivia tekijoitd ovat uusi sointi-
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kulttuuri ja uusien sointimaailmoiden 16ytyminen (orkesteti- ja pianomusiikki), turvau-
tuminen kansanlauluwun (Schubertista Brahmsiin), vanhan musiikin elvyttiminen ja
hyodyntiminen (historismi, Gesamtausgabet; fuuga, a cappella -tyyli sivellysmuotoi-
na), intiimi tunnelmamusiikki (lyrisches Stiick) ja virtuoosinen estraditaide (bravuuri-
kappaleet, fantasiat, potpourrit, etydit). Muita tunnusomaisia piirteiti ovat tietoisuus
musiikin uudesta funktiosta, yhtialtd puhtaasti musiikillis-taiteellisesta (taidetta-
taiteen-vuoksi, vapautuminen funktionaalisyudesta, autonomian saavuttaminen) luon-
teesta ja toisaalta moraalis-eettisestd, julistavasta tehtivisti (ohjelmamusiikki, sinfoni-
nen runo) seki edelleen tekstin ja musiikin uudenlaatuinen yhteensulautuminen (lied,
ooppera).

Ndilli kriteereilld Schubert luo jo varhaiskypsissi liedeissddn (Greichen am Spinn-
rade, 1814, Erlkdnig, 1815, molemmat Goethen runoihin) runouden ja musiikin uuden
synteesin, Herkk eldytyminen nuoren naisen psyykeen tai keijukaiskuninkaaseen liit-
tyvd irrationaalinen ulottuvuus synnyttivit aidon romanttisia pienoiskuvia. Samoin
h-molli-sinfonian (1822) persoonalliselta, itsetunnustukselliselta kuulostava sisdisyys ja
traagisuus tekevit siiti ensimmiisen romanttisen sinfonian. Ei liene sattumaa, ettd
Weberin edustama aidosti saksalaiskansallinen romantiikka puhkeaa kukkaansa
samaan aikaan. Weberin pianosonaatit kertovat paradigman vaihdoksesta, silli niiden
puhdas virtuoosisuus ja muodon orastava kaavamaisuus asettuvat vastatusten Beetho-
venin sonaattien kanssa; Konzertsttick f-molli pianolle ja orkesterille (1821) saa kiitti4
omalaatuista muotoratkaisuaan ritariaikaan liittyvisti ohjelmallisesta taustasta. Ennen
kaikkea Freischitz (1817-20), jota Weber itse nimitti oireellisesti "romanttiseks
oopperaksi" ("eine romantische Oper™), on saksalaisen nationalismin ensimmisiz
ilmentymid. (Kannattaa muistaa, ettd saksalaiseen romantiikkaan sisiltyi merkittdvina
juonteena ajatus yhtendisestd Saksasta, isinmaasta, minkd vuoksi romantiikalla oli
myds poliittiset, aika ajoin vasemmistolaiset kytkentonsi,) Weber valitti 1817, ettd
"kaikki muut kansat ovat aina ilmaisseet taidemuodoissaan itse4in selvemmin kuin
saksalaiset ... Italialaiset ja ranskalaiset ovat luoneet oopperatyylin, jonka puitteissa he
voivat toimia tyydyttivisti. Toisin saksalaiset." Taika-ampujassa saa vihdoin ilmauk-
sensa romanttisesti ksitetty saksalainen menneisyys, luonto, metsin mystiikka, aave-
mainen ja pelottava yollisyys; samalla copperan péités ennakoi kristillissivytteisessi
lunastusajatuksessaan Wagnerin oopperoiden tematiikkaa.

Saksalaisen romantiikan, musiikillisen romantitkan pidsuuntauksen — ainakin
saksalaisten mielestd — kanssa rinnakkain esiintyi italialaisen ja ranskalaisen ooppe-
ran edustama romantiikan toinen kulttuuri. Boildeaun, Auberin ja Rossinin oopperat
kéyttivit jo 1820-luvulla tyypillisesti romanttisia aiheita — historiallisia, aavemaisia —
mutta musiikki jatkoi pikemminkin edellisen kauden konventioita kuin viittasi eteen-
pdin; harmonia ja rytmi siilyttiviit yksinkertaisuutensa ja selkeytensd. Bellinin ooppe-
roiden korostunut fantastisuus (La Sonnambula, 1831) ja historiallisuus (Norma, 1831;
I Puritani, 1835) yhdistyneeni kiihkedin tunneilmaisuun, Donizettin Iucia di
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Lammermoorin (1835) sisiltimid hulluustematiikka sekd Meyerbeerin  (Hugenotit,
1836) korostunut tehontavoittelu ja suurten massojen liikuttelu ovat musiikkinsa vaih-
televasta edistyksellisyydestd huolimatta jo kypsemmin romanttisia luomuksia.

Romantiikan varsinainen ldpimurto musiikissa tapahtuu himmistyttivin yksituu-
maisesti vuoden 1830 paikkeilla. Mendelssohn oli tosin jo ehattinyt kirjoittaa oktetton-
sa (1825), pari jousikvartettoa (1827, 1829), Kesdyin unelma -alkusoiton (1826), mutta
vuosikymmen vaihteessa syntyy romantiikan merkkiteoksiin luettava Hebridit -
alkusoitto (1829-32). Samaan aikaan Chopin esittiytyi pariisilaisyleisolle konsertoil-
laan (1829-30) ja Schumann sivelsi ensimmiiset piano-opuksensa (Abegg-variaatiot
1830; Papillons 1829-32). Niinikddn 1830 rijahti ilmoille 19. vuosisadan Kevdtuhri,
Berliozin Fantastinen sinfonia. Kun Lisztkin oli ilmaantunut ndyttimolle — 1826
syntyi transsendentaalisten etydien ensiversio — vuotta 1830 voi nimittdd my6s musii-
kinhistorian hulluksi vuodeksi, toki positiivisilla etumerkeilld varustettuna. Nidin
levedn romantiikkasukupolven yhtiaikainen ilmaantuminen pakottaa samalla pohti-
maan romantiikan sisdistd olemusta. Yhteniisen ja jakamattoman olemuksen sijaan
romantiikkaa leimaa nimittdin pikemminkin setkedn identiteetin puute, jollei sellaise-
na haluta pitdi juuri sen kiehtovaa monikasvoisuutta, sisdisid ristiriitaisuuksia, jotka
vetivit musiikkia ja sdveltdjid eri suuntiin, kamppailemaan keskeniZin, musiikkipoliti-
soimaan.

Ensimmdinen niisti ongelmista — nationalistisen/kansallisen ja toisaalta univer-
saalin/eksoottisen vilinen — ilmaantui jo varhain. Aiemmin siveltdjan kansallisuus ei
nikynyt kovin selvisti opitun musiikillisen tyylin ja tyoskentelypaikan madrittdessd
voimakkaimmin musiikin luonteen (esim. Lully, Muffat, Handel), mutta Weberisti ja
Rossinista lshtien kansallinen sidonnaisuus on sen sijaan selkeid: Berlioz on ranskalai-
nen, Verdi italialainen, Chopin puolalainen, Liszt unkarilainen siveltdji jne.. Vaikka
siveltdjit toisaalta pyrkivit yleismaailmalliseen, ajattomaan ilmaisuun, ddrettémin
saavuttamiseen, vaikka useat heistd eristiytyivit arkipdivistd, yhteisostd, toisaalta
kansallistunne oli tirked: Chopin riutui Parisissa vallankumouksen riehuessa koti-
maassa; Liszt jfesti Unkarin maanjdristyksen uhreille apua, seurasi maansa itsendisty-
mistaistelua tulisesti, sithen epasuorasti osallistuen. Etenkin ooppera oli tiivissa yhtey-
dessd paivinpolitikkaan, jopa itsendisyystaisteluun: Auberin Porticin mykdn esitys
vaikutti osaltaan Ranskan 1830 heindkuun vallankumouksen puhkeamiseen, ja Brysse-
lissd sen esitys johti Belgian itsendistymiseen ja hollantilaisten karkottamiseen; Verdin
rooli Italian itsendistymisessd on aivan keskeinen. Kansallisen ja universaalin vililli ei
tosin nahty voimakasta ristiriitaa; tie universaaliin hyviksyntiin kulki kansallisen
kautta (mm. Schumann kehui 1836 Chopinin "originaalia kansallista identiteettid",
vaikkakin puhtaasti kansallinen sai hinen mielestidn viistyd "maailmankansallisuu-
teen" yllettiiessd). Romantiikkaan kuului yhti lailla ihastuminen paikallisviriin, eksoot-
tisiin kulttuureihin, orientaalisuuteen seki aiheen valinnassa ettd musiikillisen kielen
yksityiskohtien, melodian, rytmiikan ja harmonian, tasolla. Mendelssohnille Skotlan-
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nissa oli samanlaista villin Pohjolan puoleensavetivyytti kuin Lapissa amerikkalaisille
vield nykyaankin; Berliozin Harold ltaliassa on Italiaa kaunosieluisen ja seikkailunha-
luisen turistin nikemini.

Merkillisin romantiikan kansallisuuskysymykseen liittyvi harha on se, et saksalai-
suutta ei mielletty nationalismiksi vaan romantiikan peruskieleksi; nationalismia edus-
tivat kaikki muut, siis nuoremmat ja perifeeriset kulttuurit suhteessa keski-
Eurooppaan. Kuitenkin on selvii, ettd saksalaiset siveltijit olivat tietoisia saksalaisuu-
destaan (Weber, Schumann, Wagner) ja ett4 itivaltalaiset siveltijit kiyttivit itivaltalai-
sia elementteji musiikissaan (Schubert, Brahms, Bruckner, Mahler). Toisaalta saksalai-
nen romantiikka, niin olennaisesti kuin se olikin saksalaisen estetiikan ja kirjallisuu-
den synnyttimd ja yllapitima ilmio, sai aineksia yhti lailla Englannista (Scott, Byron,
Shakespeare) ja Ranskassa oli miltei yhti vahva oma kirjallinen romanttinen kulttuuri
(Hugo, Lamartine) kuin Saksassa.

Toisen vastakohtaparin muodostaa yhti4ltd romantiikan intiimisyys/subjektiivisuus
ja toisaalta teatterillinen julkisuus/briljantti virtuoosisuus. Chopinin ja Schumannin
herkiissd pianolyriikassa, Schubertin, Schumannin jne, liedissd kiteytyy romantiikan
pyrkimys sisdisyyteen (Innerlichkeit). Miniatyyrimuoto, johon liittyy harmonian yksi-
lollisyys, sointivirin hienojakoistaminen, onkin romantiikan lahjoittama keskeinen lis
musiikin genremaailmaan, Schumannin estetiikassa intiimi, tunneherkki ulottuvuus
suorastaan samaistui 'poeettisuuteen’, ominaisuuteen, jota hdn vaati kaikelta tosi
romanttiselta musiikilta; sen vastakohdaksi hdn niki pinnallisen virtuoosisuuden,
mekaanisen sormindppéryyden, jota hin piti proosallisena, arkipdiviisend — siis
ei-romantiikkana. Toisaalta on kuitenkin kiistimaitonti, ettd virtuoosinen taiteilijakultti
on nimenomaan romantiikan tuotetta. Paganinin aloittama soittotekniikan vallanku-
mouksellinen kehittiminen, jota jatkoivat sitten pianistit — myés Schumann ja ennen
muuta Liszt, mutta my6s Thalberg, Kalkbrenner jne. — laajensi soittimellisia resursseja
ja loi myos edellytyksid soitinmusiikin uudelle ja tehokkammalle retoriikalle. Pianon
keinovarojen lisddntyminen ja Berliozin luoma uusi orkesteriajattelu kasvattivat musii-
kin yleisopohjaa ja julkisuutta; romaaniin ja suureen niytelmiéin rinnastettavan sinfo-
nian saama status sekd uudelle draamakisitykselle pohjautuvan suuren oopperan
kehittyminen huippuunsa ovat yhti lailla romantiikan saavutuksia kuin lyyrinen
Charakterstiick ja lied.

Ehki kaikkein vakavin ristiriita romantiikassa koskee vastakkaisiksi muodostuneita
kisityksid musiikin syvimmistd olemuksesta; konflikti kiteytyi kigjekkiiksi kisitepa-
riksi ohjelmallinen vastaan absoluuttinen musiikki. Timidn kahtiajaon juuret ovat
nikyvissd jo varhaisromantikkojen kifjoituksissa: esim. Wackenroderille sivelet
nayttiytyivit yhtddltd sanoina, selvisti mi4rdytyneind; toisaalta musiikin himiryys ja
arvoituksellisuus kiehtoi hantd niinkuin muitakin romantikkoja. My6s Schumannille
oli tirkedi savellyksessd lopputuloksen epimdiriinen luonne, ja juuri tilld médriyty-
neisyyden puutteella Schumann ymmyirsi romantiikkaa; tissd mielessd hin oli osittain
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Hoffmannin edustaman puhtaan soitinmusiikin estetiikan kannattaja ja jatkaja. Siihen
nihden on paradoksaalista, et siveltimisen painopiste romantiikassa ei ollut suin-
kaan sonaatti- ja sinfoniatuotannossa, klassikoilta perityissi muodoissa — niiden
sdveltiminen osoittautui pdinvastoin ongelmalliseksi miltei jokaiselle romantikolle.
Romantiikan tunnusomaisimpia lajeja olivat pdinvastoin lyyrinen lied, pianon karakte-
rikappale ja ohjelmasinfonia. Yhti ilmeinen kuin oli pyrkimys puhtaaseen soitinmu-
siikkiin, joka nahtiin vastaukseksi sanojen dittimittomyydelle taiteellisten pyrkimys-
ten vilineend (Tieck), yhtd viistimitonti oli se, ettd musiikki pyrki liittoon runouden,
kirjallisuuden kanssa, hedelmoitymiin sen avulla, silld puhtaan musiikin kyvyttomyys
ilmaista sindlld4n miti4in nihtiin sekin puutteeksi. Timin ajattelun myGhiisen kaiun
voi loytdd vield Sibeliuksen kirjeestd vuodelta 1893:

"Uskon ettd musiikki yksininsi, se on absoluuttinen musiikki, ei voi tyydyttii. Se herindi kylld
tunteita ja mielentiloja, mutta aina jaApi jotain ef tyydytettyd sieluumme, — Musiikki on kuin
vaimo, sen tiytyy tulla miehestd raskaaksi. Timd mies on Poesis. Sivelet piisevit oikeaan
voimaan vasta silloin kuin niiti ohjaa runollinen tarkoitus. Toisin sancen kun sana ja sivel
yhdistyy. Silloin tuo sivelten herdttimi epimairiinen tunnelma tulee madrityksi ja myos se
tulee sanotuksi, johon sanat, olkootpa kuinka mahtavat tahansa, eivit riiti."

Nimi ajatukset voisivat olla yhtd hyvin Lisztin kuin Sibeliuksen lausumia.

Mendelssohnille ja Schumannille ei tuottanut mitéZin vaikeuksia hakea inspiraatio-
ta kirjallisuudesta: Skottilainen sinfonia on Scottin romaanien soiva vastine, Kesdyon
unelma Shakespeare-sivelitys; Jean Paulin romaanit (ennen muuta Flegeljahre, "Vael-
lusvuodet") olivat Schumanniile — vield Mahlerille — pysyvi innoituksen, suorastaan
uuden muotoajattelun lihde, ja myds Chopin sivelsi balladeja, kertovia muotoja.
Nuori Brahmskaan ei ollut "vapaa" kirjallisista ihtokohdista, kuuluihan hin Schuman-
nin piiriin; tistd kertovat neljd pianoballadia op. 10, varhaisten pianosonaattien hitaat
osat (I sonaatin hidas osa on Minnelied, III sonaatin Andante sisiltid Sternau-sitaatin
"Der Abend dimment"), Tieckin kertomusten pohjalta sivelletyt Magelone-romanssit
sekd vield erddt myohiiset intermezzot (mm. op. 117:1 rakentuu skotlantilaiselle
kansanlaululle)

Téaysromantiikan aikana poetiikasta, musiikin karakteroivasta roolista ei tulkut vield
varsinaista ongelmaa, vaikka Schumann saattoikin moitiskella Berliozin Fantastisen
sinfonian detaljoitua omaelimikerrallisuutta, joka johti hinen mukaansa proosaalli-
suuden toiseen alalajiin, pikkutarkkaan maahiluun. Muutoin tdysromantiikan aikana
romantiikan ideologia saavutti puhtaimman ilmaisunsa; siind kirjallisen ja musiikillisen
yhteys, taiteiden ykseyden periaatteesta lihtevi estetiikka toteutui ihanteellisella taval-
la. Ongelma syntyi vasta 1800-luvun toisella puoliskolla, kun Liszt romantiikan Beet-
hoven-kisityksen rohkaisemana — Beethovenin sinfonioihin, sonaatteihin ja kvartet-
toihin oli tapana laatia kifallisia kommentaareja ja niihin sepitettiin jopa tekstejd —
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niki ohjelmamusiikissa soitinmusiikin poeettisen ratkaisun, Tdhin liittyi Beethovenin
musiikin uusi arviointi, nikemys sen poeettisesta, vaikkakin monitulkintaisesta sisil-
16std; Czernyn, Beethovenin tirkeimmin oppilaan, mukaan Beethovenin "jokainen
sdvellys ilmaisee jotain erityistd, lujasti vangittua mielentilaa tai nikemysti". Ohjelman
— joka saattoi olla otsake, mottosie, runo tai laajempi kirjallinen selitys — avulla Liszt
halusi selventia kuulijoille musiikin kohteen; hin pyrki ilmaisun suurempaan miriy-
tyneisyyteen, runouteen, jossa musiikki jatkaa omin keinoin kohteensa karakterisoi-
mista ja pyrkii kohoamaan maalailevalta tasolta poeettis-filosofiseen ulottuvuuteen.
Jos musiikki on se viline, jolla sanoin kuvaamaton voidaan tehdi aisteille havaittavak-
si, Lisztin filosofisen ohjelmamusiikin oikeutuksen voi nihdi siin, ettd hanelld
musiikki menee tekstin yli, runoilee edelleen ("weiterpoetisiert”), luonnehtii juuri
sdvelin sitd, mik4 on sanojen ulottumattomissa. Lisztin mukaan soitinmusiikki merkitsi
taiteiden huipentumaa, koska se "pystyy vilittimadn ihmisen jokaisen sisdisen mielen-
likkeen ilman jérjen moninaisia ja kuitenkin niin rajoittuneita toimintamuotoja".
Parhaissa teoksissaan (mm. Hamlet, Prometheus, Orpheus), joissa ohjelma ei tyranni-
soi musiikkia, Liszt saavuttikin muodon ja ilmaisun ykseyden, jota turhaan hakee
saman ajan sinfonioista. Wagner asettui tukemaan Lisztin luomaa sinfonista runoa,
jonka hin niki Beethovenin sinfoniikan jatkajaksi ja tulkitsi sen vilivaiheeksi pyritti-
essd musiikin ideaaliseen muotoon ja taiteiden lopulliseen synteesiin hinen omassa
oopperakisityksessaan.

Wienildinen kriitikko Eduard Hanslick, joka aiemmin oli ollut Lisztin kannattaja,
teki tdyskidnnOksen ja suuntasi pamfletissaan Vom Musikalisch-Schonen (1854)
voimakkaan hyokkayksen paitsi Schumannia kohtaan — hin tuomitsi timéin ajatuk-
sen kaikkien taiteiden yhteisesti estetiikasta, jolloin erona on vain kunkin taiteen oma
materiaali — myos Lisztid ja timdn edustamaa uussaksalaisen koulukunnan, tulevai-
suuden musiikin ("Musik der Zukunft") leirii kohtaan. Hanslickin mukaan musiikki on
autonomista taidetta, joka ei kykene esittimééin yksiloityjd tunteita; ylipditiin sivel-
lyksen arvo ei méériydy hinen mukaansa sen tekemin tunnevaikutuksen perusteella.
Musiikin ja runouden liiton hiin tulkitsi epapyhiksi, koko uusaksalaisuuden turmiolli-
seksi. Niin epiilemitti oikeassa kuin Hanslick olikin puhuessaan puhtaan, muihin
taiteisiin sekoittumattoman musiikin olemuksesta, vahingollista oli se, ettd hin oli
kykenematon nikemdin sitd, kuinka Lisztin ja hdnen kannattajiensa musiikissa saattoi
ilmetd — joko yhteydessi ohjelmaan tai ilman siti — my6s puhdasta musiikillista
logiikkaa, joka loi uusia kestivid muotoja; my6hemmin mm. Dahlhaus on todennut,
ettd Lisztin transformaatio-tekniikka ja Brahmsin kehittelevin muuntelun periaate ovat
saman ajattelun kaksi erilaista toteutusta. Vield niinkin my6hddn kuin 1881, kun Hans
von Biilow uskaltautui soittamaan Lisztin h-molli-sonaatin Wienissd, Hanslick kirjoitti,
ettd "Wer das gehort hat und es schon findet, dem ist nicht zu helfen." ("Ken on kuul-
lut teoksen ja piti sitd hyvind, siti ei voi endi auttaa."); arviossa vilahtelee lisiksi
sellaisia ilmauksia kuten "verinen taistelu kaikkea musiikillista vastaan®, "Lisztin
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kauhistuttava impotenssi". Suuntausten vilinen vastakkaisuus yltyi varsin kiivaaksi
myohaistomantiikan aikana, jolloin Hanslick 16ysi ainoastaan Joachimista ja Brahmsis-
ta liittolaisensa; Liszt, Wagner, Bruckner, myohemmin Wolf, Mahler ja Strauss kuului-
vat musiikin turmelijoiden leiriin.

Tkd4ntyneen Goethen lausuma vuodelta 1829 on kuvaava: "Klassiseksi nimitin
tervettd ja romanttiseksi sairasta ... useimmat modemit teokset eivit ole romanttisia
siksi, ettd ne ovat moderneja vaan koska ne ovat heikkoja, sairaalloisia ja huonoja, ja
vanhat teokset eivit ole klassisia ikinsd vuoksi vaan koska ne ovat vahvoja, raikkaita,
iloisia ja terveellisid." Toisaalta hin ei nihnyt klassiikkaa ja romantiikkaa, muoto- ja
sisaltoorientoituneita ajattelutapoja, keskingisesti poissulkevina vaan toisiaan tiyden-
tivini periaatteina, ja yritti sovittaa niitd yhteen omassa tuotannossaankin (Faustus ).
Kahtiajako siilyi ldpi 1800-luvun, ja niinpd romantiikastakin 16ytyy klassistisesti suun-
tautuneita siveltdjii (mm. Mendelssohn, Brahms) taiteiden yhteydestd unelmoivien
periromantikkojen ohella. Kun tultiin 1800-luvun viime vuosikymmenille, myShaisro-
mantiikan padtdkseen, kahtiajako vain jyrkkeni: Brahms ja Bruckner palasivat histori-
assa taaksepdin, kun taas "edistyssiipi" rynnisti eteenpiin kohden sellaisia musiikillisia
ilmenemismuotoja, joissa ylikiihottuminen, ylikypsyys, romanttisuus ehkipi jopa
Goethen tarkoittamassa sairaalloisessa mielessd tulee yhi ilmeisemméksi: Mahlerin
sinfonioiden apokalypsis, Straussin ocopperoiden korostunut aistillisuus, nuoren
Schonbergin liki surrealistinen ekspressiivisyys, Skrabinin liioiteltu yli-thmiskultti.
Olennaista silti on, ettd kautta vuosisadan musiikin kieli sdilytti klassismista omaksu-
tun perustansa, jota romantiikka vain muunteli ja laajensi. Ilmi6 on sitdkin merkitti-
vimpi, kun maalaustaiteen (Millet, Courbet) ja kirjallisuuden (Dickens, Flaubert, Zola)
realismiksi ja naturalismiksi tulkittavat suuntaukset voimakkaimmin 1800-luvun toisel-
la puoliskolla eivit saaneet seurakseen musiikillisen paradigman vaihdosta. Musiikki
siilytti anakronistisesti oman romanttis-sensuaalisen roolinsa, vaikka erdiden ooppe-
roiden (Musorgskin Boris Godunov, 1869; Bizet'n Carmen, 1875; Mascagnin Cavalle-
ria rusticana, 1889; Puccinin Tosca, 1900) aiheenvalinnat viittasivatkin romantiikan
ulkopuolelle.

Jos romantiikkaa ei niiist syisti voikaan pitii tyylind — em. oopperasiveltijille on
tuskin ominaista "romanttinen asennoituminen” — lienee silti mahdollista puhua
romantiikasta aikakautena Ranskan ja Vensjin vallankumouksien vilissd, periodina,
joka kaytti yhtd ja samaa musiikillista kieltd. Vastakohtaisista pyrinnéistikin huolimatta
1800-lukua hallitsi taipumus pikemminkin tuntea kuin ajatella. (Ja taas ristiriita: jos
sdveltdjat vain tunsivat, miksi sitten lihes kaikki heisti kunnostautuivat kirjoittajina,
esseiden, pamflettien, kritiikkien tai kaunokirjallisesti ensiluokkaisten kirjeiden laati-
joina?) Kun romantikan musiikkikésitys on sisdisesti ristiriitainen ja itse musiikki
jakaantuu useisiin eri yksilo- ja kansallisiin tyyleihin, timidn voi nihdi aikakauden
yleisen epidvakauden ilmaukseksi; musiikkikin omalla tavallaan heijasteli sotien ja
vallankumousten tuomia sosiaalisia ja poliittisia muutoksia, absoluuttisuuden ja
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demokratian vilistd jannitystd, imperialistista henked ja kansallistunnetta, nopeita ja
radikaaleja mullistuksia ja keksintojd tieteessd ja tekniikassa, kehitysti filosofisessa ja
psykologisessa ajattelussa.

Harold E. Schoenberg toteaa kirjassaan The Great Pianists, etti romantiikka on
nykydin yhti tuntematon musiikinhistorian aikakausi kuin miti barokki oli vieli
puolisataa vuotta sitten. Tamd llistyttiviltd tuntuva viite vaatii luonnollisesti peruste-
luja — joita ei olekaan loppujen lopuksi vaikea l6ytid. Romantiikan musiikkikulttuu-
rin kokonaisuudesta on tavattoman vaikeaa saada kisitystd, silli vaikka nykyinen
konserttieldimi perustuu olennaisesti klassisromanttisen musiikin varaan, tuttuihin ja
suorastaan liiankin tuttuihin kantateoksiin, nithen ohella romantiikasta loytyy paljon
suurempi madra arvokkaita teoksia, jotka ovat joutuneet suotta unohduksiin, ja lisiksi
massoittain musiikkia, joka odottaa luokittelijaansa ja arvioijaansa.

Eivitkd romantiikan laatuteokset olekaan nousseet sitten pinnalle? Enimmikseen
toki, mutta eivit vilttimitti kaikki huomion ansaitsevat teokset, silld romantiikassa on
kyse — jalkeenpdin luodun tulkinnan mukaan — subjektiivisen mielivallan, musiikilli-
sen rappion aikakaudesta, jolle oma vuosisatamme haluaa muodostaa antiteesin;
onhan tunnettua, etti torjuvat reaktiot ovat aina voimakkaimpia suhteessa lihimpain
menneisyyteen (vrt. Stravinskyn monet vihemmin mairittelevat lausunnot erindisist
romanttisista siveltdjists). Moderni musiikki on toisaalta — haluaa se my6nti tai ei —
myQs osaksi romantiikan ideologian, sen nero-, uutuus- seki originaalisuuskultin
jatketta: samoin kuin modernismikin haluaa pelidstyttid porvaria, jo Schumann
Daavidin liittolaisineen taisteli filistealaisia, musiikkia ja taidetta ymmirtimaittomii
poroporvareita vastaan. Tédstd syystd Amold Whittallin ehdotus, jonka mukaan ensi
vuosituhannella 1900-luvun musiikki saattaa hyvinkin osoittautua postromanttiseksi,
ei ole lainkaan élyton.

Sévellyshistorian lisiksi kisityksemme romantiikasta on uudenaikaisen musiikkitie-
teen, -estetitkan ja -analyysin suodattamaa; olemme omaksuneet romantiikan sellaisen
ajattelun kautta, joka haluaa uskoa romantiikan absoluuttisuuteen, suureen B-linjaan
Beethovenista Brahmsiin ja Bruckneriin. Ohjelmamusiikki on siten alempiarvoista ja
kaikki vihinkin "ulkomusiikilliselta® vivahtava musiikki -jos se muutoin koetaan
hyviksi, on haluttu "pelastaa" absoluuttisen musiikin leiriin. T4méin hyvéa tarkoittavan
vadrinymmirryksen vuoksi historiallisen musiikin toiminta-alue ja henkinen sisiltd on
kaventunut pakostakin pelkiksi soivuudeksi, kauniiksi muodoiksi, joiden vastaanot-
toa sdvyttdd dlyllinen asennoituminen ja tarkastelu. Niin on kuitenkin riistetty romant-
tiselta musiikilta mahdollisuus toimia tiysimiirdisesti, on ummistettu korvat tosiasial-
ta, ettd romantiikka oli pohjimmaltaan porvarillisen sivistysideaalin mukainen kisjallis-
teatterillinen kulttuuri, joka tihtisi vield tunteiden eriytyneeseen vaalintaan. 1800-
luvulla musiikilla ajateltiin olevan tirked tehtdvi, siveltdji oli messiashahmo, joka
julisti massoille omaa maailmankatsomustaan, moraaliansa ja uskontoansa.
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Periaatteellinen avoimuus on tdysin valttimdtontd, mikili halutaan piisti henki-
seen yhteyteen romantiikan kanssa ja késittdd siti sen omilla ehdoilla. Erilaisten ja
aiemmin asenteellisista syistd laiminlyotyjen musiikkien hyviksyminen on suunnaton
haaste, mutta palkinnoksi romantiikan moninaisuus kertoo ihmisesti enemmin kuin
ehkd mikddn muu musiikinhistorian ajanjakso. Kutsumalla musiikillista romantiikkaa
humanismin aikakaudeksi on ehkipd mahdollista kiteyttid timdn sankarillisen ajan-
jakson olemus. Oli vain osittain romantiikan vika, ettd sen edustama optimismi, "usko
taiteeseen, ihmiskuntaan ja Jumalaan" (Lisztin manifesti Zur Stellung der Kiinstler,
1835), kariutui ensimmdiseen maailmansotaan,
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Savellyksen dramaturgiasta
KALEVI AHO

Nykymusiikin keskeisid ongelmia on ollut kommunikoivuuden ongelma. Uuden
musiikin viitetidin vieraantuneen yleisostidn ja yleison siitd. Siveltdjien reaktio
syytoksiin musiikkinsa vaikeatajuisuudesta on ollut padasiassa kahdenlainen. Joko on
ruvettu siveltiméin “helppotajuisemmin”, ottaen huomioon myds tavallisen kuulija-
kunnan sovinnaisemmat makutottumukset. Tai sitten ajatellaan nykymusiikin kommu-
nikaatio-ongelmien syntyneen etupiissd yleison jalkijattdisyydestd. Jalkimmdistd
nikemysti on edustanut Suomessa mm. siveltdji Jouni Kaipainen, joka vuonna 1981
lausui: “Luulen, etti tiede ja taide ovat yksinkertaisesti menneet lujempaa eteenpiin
kuin ihmisten sivistystaso.”! Kolmatta mahdollisuutta on kuitenkin pohditu hyvin
harvoin: johtuisiko modernin musiikin kommunikoimattomuus siit, ettd nykysivelta-
jat ovat siveltiessddn olleet liiaksi sivellyksen musiikillisen perusmateriaalin ja sen
organisoinnin lumoissa ja ajatelleet liian vihin niiti dramaturgisia keinoja, joilla kuuli-
jan mielenkiinnon saisi heritetyksi ja pidetyksi ylla? Voisiko olla niin, etté jos sévellyk-
selli olisi erinomaisesti toimiva muodon dramaturgia, mitidn kommunikatio-
ongelmaa ei syntyisi, vaan kuulija, kouliintumatonkin, hyviksyisi kaikenlaisen nyky-
musiikin savelkielen?

Sivellyksen dramaturgiassa olennaisena osana on se, miten saveltdji kykenee
teoksellaan manipuloimaan kuulijan ajan kokemisen tietoisuutta. T4md riippuu paljol-
ti musiikin tapahtumarunsaudesta. Monien suomalaisten siveltdjien keskuudessa on
suoranaisena esteettisend dogmina ollut nikemys, jonka Paavo Heininen formuloi
vuonna 1976 seuraavasti: “Komeinkin sinfoninen konstruktio kaatuu korvissani, ellei
se sekuntien mittakaavassa tarjoa yksilollisis ja tenhoavia drsykkeitd.”2 Vertaillessaan
Stravinskya ja Sostakovit¥ia keskendin Esa-Pekka Salonen lausui saman ajatuksen
seuraavasti: “Detaljien rikkaus ja ilmeikkyys on toimivan musiikillisen kokonaisuuden
edellytys; siksi Sostakovit¥in musiikki tympdisee minua ja Stravinsky taas — huonoim-
millaankin — kiinnostaa.”3

Suoraviivainen tapahtumarunsauden vaatiminen ei ota sekidn huomioon musiikil-
lisen dramaturgian vaatimuksia. Mitd on ajateltava musiikinhistorian kaikista hitaista
osista: ovatko ne jirjestdin sivellyksing kelvottomia, koska niissi ei valttimiittd sekun-
tien mittakaavassa tapahdu paljon? Pitdisiko tilli perusteella myds koko Brucknerin
tuotanto heittdd roskakoriin? Ei tietenkdsn: lihempénd totuutta oltaisiin, jos detaljirik-
kauden vaatimus laajennettaisiin koskemaan eldmyksellistd aikayksikkod musiikissa,
vaikka kriiteri ei vield tilldinkddn kelpaa ehdottomaksi esteettiseksi ohjenuoraksi,
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kuten mydhemmin tulemme nakemain. Kun kuuntelemme Bruckneria, emme kuun-
tele hintd yhden sekunnin vaan useiden sekuntien aikayksikoissd. Webernin teoksissa
ajan elimyksellinen mitta on taas hyvin lyhyt.

Detaljien miiri jotain reaalista aikayksikkod kohti ei siten sano valttiméttd mitddn
sivellyksen esteettisestd arvosta. Yhti vihin siitd kertoo kiytetty musiikillinen perus-
materiaali, sdvellystekniikka tai tyyli. Onnistuneen sivellyksen mitaksi voisimme ottaa
pikemminkin sen, miten teoksella on onnistuttu vaikuttamaan kuulijaan, saamaan
hénet kiinnostumaan sivellyksestd, kokemaan elimyksid, ottamaan kantaa, aktivoi-
maan ja rikastamaan hinti henkisesti. Mutta jotta timd toteutuisi, sdveltdjin pitdd
tiedostaa ja hallita my6s musiikillis-dramaturgisia ilmi6itd.

Odotettavuus ja yllityksellisyys

Kun kuulija ryhtyy kuuntelemaan hinelle outoa sivellystd, hdnen on pakko yrittid
totuttautua aluksi sen sivelkieleen — kuulijan on omaksuttava sivellyksen musiikilli-
nen kielioppi, jotta hin pdisisi sislle teoksen maailmaan. T4lloin hinelle alkaa syntyi
my0s ennakko-odotuksia teoksen tulevasta jatkosta, ja hdn rupeaa muodostamaan
kisityksiddn sivellyksen luonteesta. Hin voi kokea, ettd teos on joko etenemissi
johonkin tiettyyn suuntaan, tai sitten se pysyy staattisesti samassa perustilassa. Hin
omaksuu sivellyksen tyylilajin ja odottaa, etti jatkossakin pysytelldin siing tyylilajissa,
johon siveltiji on kuulijan alussa johdattanut.

Alun luomat ennakko-odotukset ja niiden toteutuminen tai toteutumatta jadminen
vaikuttavat ratkaisevasti musiikin informaatioarvoon. Jos sivellyksessi kaikki kdy niin
kuin on odotettavissa, tilli on vain vihin informaatioarvoa — seurauksena voi olla
lopulta, ettd kuulija kadottaa mielenkiintonsa teokseen, sivellys tuntuu liian itsestdin
selviltd, banaalilta. Sen sijaan hyvin suuri informaatioarvo on silli, ettd tapahtuu yili-
tys: seuraakin jotain ennalta-arvaamatonta. Tillaisena ylldtyksend voi olla esimerkiksi
odottamaton dynaaminen kontrasti tai tyylilajin vaihdos; sellaisena voi olla poikkeama
kaavasta, vaikkapa alussa esitellysti rakenneperiaatteesta4, tai yllityksellisti on myds
se, ettd tapahtuu jotain enemmin tai tapahtuu vihemmdin kuin mihin kuulijaa on
valmistettu.5

Kaikissa ndissd tapauksissa ylldtykselld on kuulijaa havahduttava vaikutus, Odotta-
maton kontrasti voi saada hinet kadottamaan hetkeksi musiikillisen orientoitumisky-
kynsi. Jos tapahtuu enemmin, jos ylitetiin kuulijan odotukset6, timi voi jirkyttid
héntd emotionaalisesti. Jos taas tapahtuu vihemméin — esimerkiksi jokin huipennus ei
olekaan niin vaikuttava kuin kuulija on aikaisemman perusteella odottanut — héin voi
jaada tyydytamattdmaksi, miki tietenkin edellyttis, ettd sivellyksen tiytyy “tyydyttad”
hénet myohemmin, mieluiten siten, ettd nyt odotukset ylitetdn,

Yllatysvaikutus on sitd suurempi, miti pitempain kuulijaz on aikaisemmin totutet-
tu tietynlaiseen sivelkieleen ja miti tiydellisemmin on edellj toteutettu hinen ennak-
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ko-odotuksiaan.? Jos kuitenkin sivellyksessi tapahtuu yllityksid liian usein, niiden
informaatioarvo laskee. Pelkille yllityksille perustuva dramaturgia, jossa sivellyksen
seuraamista helpottavat kiinnekohdat on riistetty8, ei ole dramaturgisesti tehokasta,
koska kuulija sopeutuu pian myos sithen ettei kiinnekohtia ole, ja kadottaa nopeasti
mielenkiintonsa sivellykseen. Siten jatkuville, tihedsti tapahtuville ylLityksille perustu-
valla musiikilla on lopulta yhti vihin informaatioarvoa kuin musiikilla, jonka etenemi-
nen on tiysin ennalta-arvattavaa. Informaatioarvoltaan suuren, kuulijan mielenkiinnon
yllapitivin musiikillisen dramaturgian edellytykseni ndyttdd olevan, ettd sivellyksessd
on I6ydetty oikea tasapaino odotettavuuden ja yllityksellisyyden valilla.

Savellyksen aloitus

Teoksen dramaturgisen kehityksen ja ennakko-odotusten luomisen kannalta olennai-

sen tirked vaihe on sivellyksen aloitus. Keskeiseen musiikilliseen materiaaliin, “paa-
asiaan”, voidaan sivellyksessd edeti neljilli eri tavalla. Tonaalisen aikakauden musii-
kissa on kaikkein tavallisinta, etti teos alkaa ilman valmisteluja suoraan tirkessti
musiikillisesta materiaalista, esimerkiksi sonaattimuodon piiteemasta. Hyvin yleistd
on myds, ettd alku on valmisteleva, keskeiseen musiikilliseen asiaan vihitellen johdat-
tava ja odotuksia luova, kuten tapahtuu sivellysten johdannoissa. Joskus johdannot
voivat laajentua kokonaisten osien laajuisiksi. Ndin on mm. Witold Lutostawskin 2. ja
3. sinfoniassa, joissa tonaalisen musiikin johdanto-pidtema -suhde on laventunut
ddrimmilleen johdanto-osaksi ja siti tauotta seuraavaksi pdZosaksi, jossa vasta alun
“raakamuodossa” esitelty musiikillinen materiaali kasvatetaan karakteristisemmaksi ja
kaikki materiaali on loogisessa yhteydessi toisiinsa. Kolmatta vaihtoehtoa veisi nimit-
144 huutomerkkialuksi. Esimerkiksi Beethoven aloittaa Eroica-sinfoniansa kahdella
fortissimo-soinnulla, joiden dramaturgisena tehtivd on toimia eriinlaisina yleison
havahduttajina — ikddn kuin siveltdjd haluaisi alkuakordeilla hilientdd lopullisesti
kuulijansa ja osoittaa, etti sivellys on jo alkanut, minki jilkeen hiin vasta haluaa
esitelld heille pidteeman. Vastaavanlainen kuulijat hilientivd huutomerkkialku on
Paganinin 21, sooloviulukapriisissa (esim. 1).

Vihdoin joissakin nykymusiikin tyyleissi ja tekniikoissa (mm. sagallinen ja totaali-
sesti aleatorinen musiikki) ei tavata lainkaan musiikillisen materiaalin karakteristisuus-
asteiden hierarkiaa, jolloin samalla on luovuttu siitd dramaturgisesta tehosta, miké voi
syntyd, kun vihemmin luonteenomainen musiikillinen materiaali rinnastetaan luon-
teenomaiseen.

Sévellyksissi, joiden dramaturgia on dynaaminen, joissa musiikilla tuntuu olevan
selvd etenemissuunta, alun psykologinen ifme voi olla hyvin monen tyyppinen. Taval-
lisinta on, ettd teos alkaa suoraan melko keskeiselld musiikillisella materiaalilla (esim,
paiteemalla) mutta siten, ettd kokonaisdramaturgian kannalta jinnitteisimmat kohdat
(huipennukset) sijoitetaan vasta myohempiin vaiheisiin, Johdannoilla alkavat savellyk-

Savellyksen dramaturgiasta 17

set taas synnyttdvit musiikillista jinnitysti luomalla alussa odotuksia, jotka sitten
perdssi seuraava esittelevd jakso tdyttdd. Alku voi olla luonteeltaan samalla kasvava,
varovasti alkava ja kohti ensimmiistd huippukohtaa etenevi. Melko harvinainen on
edellisen vastakohta, raukeneva alku: alkuun voi sisiltyd voimakastakin jinnitetts,
mutta musiikilta tuntuvat silti puuttuvan kasvun edellytykset, jinnitysti ei kasvateta
endé, vaan musiikki alkaa heti alussa jshmettyi ja lamaantua, Niin alkaa esimerkiksi
Sibeliuksen 4. sinfonia (esim. 2). Joskus sivellykset alkavat suoraan draaman j4nnittei-
sestd ytimestd, jolloin kuulija johdatetaan ilman mitd4n valmisteluja teoksen sisallolli-
sen problematiikan polttopisteeseen. Tilld tavalla alkavat omista sivellyksistini mm,
5.ja 6. sinfonia,

Joonas Kokkosen oopperan Viimeiset kiusaukset alussa ollaan taas lopputilantees-
sa: pédhenkild Paavo Ruotsalainen makaa kuolinvuoteellaan, ja teoksen tragedia esite-
tddn timin jilkeen hinen takautuminaan, jolloin oopperassa pyritddn likkumaan
samalla ajallisessa syvyyssuunnassa. Instrumentaalimusiikissa vastaavanlainen drama-
turginen ratkaisu tavataan mm. Pehr Henrik Nordgrenin 5. jousikvartetossa, jonka
ensimmiinen osa on otsikoitu Epilogikss.

Karlheinz Stockhausenin nauhasivellys Kontakte tai Gyorgy Ligetin orkesteriteos
Atmosphéres alkavat taas ikddn kuin “jostakin keskelti” ja nimi dramaturgialtaan
staattiset teokset myds paittyvit “jonnekin keskelle”, ilman etti sivellyksiin olisi
tarkoitus luoda konkreettista dramaturgista “juonta” tai kehityskaarta,

Normaalisti sivellyksen alussa valmistellaan tai ollaan suoraan kiinni siini teoksen
perusmateriaalissa, jonka ympirille teoksen dramaturgia myShemmin punotaan.
Mutta sivellyksen alku voi olla myos tiysin harhaanjohtava, kuten esimerkiksi fagot-
tikvintetossani tai pianokonsertossani on laita — kummassakin sivellyksessi alku on
parodinen, klideilld leikittelevd, kuulija pyritidn saattamaan aluksi epdvarmuuden
tilaan, eikd hinelle pitkd4in aikaan ilmaista, misti on todella kyse, mihin suuntaan
savellysten dramaturgia lopulta tulee kehittyméisin (esim. 3, fagottikvinteton alku).

Koska sivellyksen alussa kuulija on vield valppaimmillaan, alku tarjoaa siveltiille
moninaisia dramaturgisia mahdollisuuksia. Jopa musiikillisesti tietoisen yksitoikkoisia
tilanteita voidaan alussa kéyttdd hyviksi, ja niitd voidaan pitkitti runsaastikin, mikali
halutaan pitkittid myos odotuksen tunnelmaa, kuten on tehnyt esimerkiksi
Lutostawski edelld mainituissa 2. ja 3. sinfoniassa. Lopussa sen sijaan dramaturginen
tapahtumattomuus on vaarallisempaa; kuulijan tarkkaavaisuus ei ole tilldin yleensi
endd terdvimmillddn, ja staattiset vaiheet pitid perustella dramaturgisesti hyvin, jotta
niiti ei kokisi pitkéstyttivini.

Elimyksellinen ja reaalinen ajan eteneminen savellyksessa

Musiikin reaalisella etenemisnopeudella tarkoitetaan siti absoluuttista tempoa, jolla
sivelteos etenee ajassa. Timé poikkeaa siitd, miten kuulija kokee sivellyksen etene-
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misen elimyksellisesti. Nimi kisittteet ovat yhteydessd sivellyksen reaaliseen ja
elimykselliseen kestoon. Reaalinen kesto tarkoittaa teoksen todellista, kellolla mitat-
tua kestoa, eldmyksellinen kesto taas sitd, miten pitkiksi tai lyhyeksi kuulija on sével-
lyksen hahmottanut tajunnassaan. Siten lyhytkin sivellys voi tuntua meistd pitkélt, jos
koemme teoksen pitkiveteiseksi, eli sen sivelkieli on esimerkisi joko liian ennalta-
arvattavaa, banaalia, tai sitten liian ennalta-arvaamatonta, yllatyksellisti. Vastaavasti
absoluuttiselta kestoltaan laajakin teos voi tuntua meistd lyhyelt, jos se on dramatur-
gialtaan mukaansatempaava. Todella puhuttelevissa savellyksissd saatamme eldytya
‘teokseen niin voimakkaasti, ettd meilld voi olla lopulta vain melko epimadrdinen kisi-
tys, miten lyhyt tai pitka savellys on todellisuudessa ollut.

Musiikin elimykselliseen ajan kokemiseen vaikuttavat ennen kaikkea yksittdisten
musiikillisten tapahtumien ajalliset kestot, seki tapahtumatiheys. Miti nopeammin
muutokset seuraavat toisiaan, miti lyhempi on niiden vili, sitd nopeammin musiikilli-
nen aika tuntuu etenevén. Jos taas mikiin ei tunnu muuttuvan musiikissa, kadotam-
me tuntuman ajan sykkeeseen. Mybs musiikillisen tapahtuman vilitén kertaus
koetaan muutoksena: alussa tuntuu tapahtuvan jotain, sitten toteamme, ettd kuulem-
me samaa miti edelld, jolloin huomaamme, etti mitiin uutta ei tapahdukaan. Tilloin
tapahtuman informaatioarvo laskee, kunnes kertaus loppuu, ja koemme taas musiikil-
lisen muutoksen. Tarkassa kertauksessa musiikillisen muutoksen aste on kuitenkin
pienimmilldzin, kun taas tiysin yllittivissi tapahtumassa muutosaste on suurimmil-
laan. Perittiisten tapahtumien muutosaste vaikuttaa elimysaikaan siten, ettd jos
muutosaste on pieni, jos siis teoksessa on runsaasti toistoja, alamme kokea sévellyk-
sen musiikillisen ajan etenemisen hidastempoisempana, kuin jos muutosaste on suuri,
ja teos siis sisiltad jatkuvia yllityksid, jolloin elimyksellinen aika tuntuu nopeasykkei-
semmalta.

Savellyksen reaalinen tempo ei ole viltuimitti identtinen musiikin eldmyksellisen
tempon kanssa. Seuraavat kaksi esimerkkii selventivat titi. Beethovenin 4. pianoso-
naatin ensimmiinen osa on hyvin nopea, melkein ikilikkujamainen. Osa alkaa
johdantovaiheella, jossa kaksi tahtia pitkd ensimmdinen sde kerrataan terssid ylempad
(esim. 4). T4td seuraa temaattisesti esittelevi ensimmdinen sde (esim. 5) ja sen kertaus
siten, etti dominanttisointu on kertauksessa vallitsevana (esim. 6). Sen jilkeen siettd
kehitelldan Iyhyesti, kehitysvaiheen alussa sie kuullaan vieli kerran tiydellisend.
Kehitysvaihe myos kerrataan vilitomisti muunneltuna (esim. 7). Teema pédttyy
asteittaiseen liikkeeseen ylos ja alas, milld on kokonaisuudessa kadensaalinen, paatti-
vi funktio; timd ylos-alas -kulku toistetaan vieli terssid ylempad (esim. 8).

Anton Webernin teoksessa 5 Sdize fiir Streichquartett 1. osan péiteemalla on sama
rakenne. Alussa on puolitoista tahtia pitk johdantovaihe (esim. 9), jota seuraa musii-
killisen pasaiheen esittely (esim. 10), sen viliton kertaus (esim. 11) ja kehittely (esim.
12), ja teemakokonaisuus péittyy kadensaalisiin sointuihin (esim. 13).
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Beethoven-esimerkissi musiikillisen liikkeen nopeus, eli yksittdisten sdvelten
muutosnopeus on melodialitkkeessd suurempi kuin Webern-esimerkissa. Silti musiikin
elimyksellinen etenemistempo on Webernilli huomattavasti nopeampi. Timé johtuu
kolmesta syysta. Ensinnikin yksittdisten musiikillisten tapahtumien ajallinen kesto on
Webemilld selvisti lyhyempi kuin Beethovenilla, ja samalla musiikin tapahtumatiheys
on hinelld suurempi. Musiikillisella tapahtumalla ymmérretiin tissd sellaista, jolla on
selvipiirteinen kokonaishahmo, alku ja loppu, eli tapahtumia ovat esimerkiksi sakeet,
tai sakeestd luonteenomaisiksi kokonaisuuksikseen erottuvat luonnemotiivit. Toiseksi
Webem-esimerkissi on vihemmidn kertauksia, jolloin perittiisten tapahtumien
muutoksen aste on keskimddrin suurempi. Kolmanneksi Webernilli harmoninen
rytmi, eli se rytmi, jossa sointu vaihtuu toiseksi, on paljon nopeampi kuin Beethove-
nilla, jolla esimerkiksi koko johdantovaiheen aikana, neljdn tahdin ajan soi vain yksi
ainoa sointy, toonikasointu, samoin paitintovaiheen kummankin sikeen aikana.
Harmoninen rytmi vaikuttaa ratkaisevasti ajan tempon kokemiseen: kuulija pyrkii
hahmottamaan musiikillisten tapahtumien ajallisen keston usein harmonisen rytmin
mukaan. Jos harmonia vaihtuu hitaasti, myos sivellyksen elimyksellinen etenemis-
tempo voi tuntua hitaalta jopa silloin kun melodialiikkeess on hyvin nopeaa liikettd
— t4mi liike voidaan kokea vain hitaan harmonian kuvioinniksi, ellei se ole melodi-
sesti hyvin luonteenomaista, :

Jos Webernilli musiikin elimyksellinen etenemisvauhti tuntuu hyvin nopealta,
Brucknerin 9. sinfonian alussa soi periti kahdeksantoista tahdin ajan vain yksi ja sama
d-molli-sointu musiikin reaalisen tempon ollessa melko rauhallinen. Musiikissa tapah-
tuu vain vihin, ja tapahtumien ajallinen kesto on pitkd. Siten titd alkua kuunnellessa
ajallisen etenemisen rytmi tuntuu elimyksellisesti lavenevan moninkertaiseksi
normaalista, alku suggeroi kuuntelemaan sivellystd hyvin suuripiirteisessd ajallisessa
mittakaavassa. Tahdissa 19 tapahtuvalla yllitykselld on erittdin suuri informaatioarvo:
edelld on perusteellisesti vakiinnutettu d-molli-tuntu, toonikasoinnulta ei ole litkuttu
minnekéin, ja nyt siirrytidnkin yllityksellisesti Ces-duuriin, kauas tonaaliselta perus-
talta — samalla tapahtuu myds voimakas dynaaminen kontrasti (esim. 14).

Edelliset esimerkit osoittavat, et siveltdjd voi manipuloida kuulijan kuuntelemaan
teosta hyvin erilaisissa elimyksellisissi aikayksikoissd. Sivellyksen reaalisen keston
pitd4 olla kuitenkin oikeassa suhteessa sithen, minki tempoinen on ollut sivellyksessi
ajan eldmyksellinen kulku. Webernin kaksi ja puoliminuuttinen kvartetonosa ei voisi
olla pitempi kuin se on, koska Webernin tyyli pakottaa kuulijan d4rimméiseen keskit-
tymiseen, siind “jokainen katse laajenee runoksi, jokainen huokaus romaaniksi”, kuten
Schonberg on sanonut.9 Vastaavasti Beethovenin sonaatinosan kahdeksan minuutin
reaalinen kesto on oikeassa suhteessa sivellyksen elimykselliseen etenemistempoon,
ja myos Brucknerin sinfonianosan 25 minuutin pituus vastaa hienosti sitd, miten
Bruckner on alussa laventanut kuulijan ajan kokemisen tietoisuutta.
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Jos reaaliselta kestoltaan laajassa sdvellyksessd tapahtumatiheys on koko ajan
hyvin suuri, ja kuulifa pakotetaan koko ajan ddrimmiiseen keskittymiseen, vaarana
on, ettd kuulijan keskittymiskyky herpaantuu ennenaikaisesti, mikili teoksen drama-
turgialla ei ole selvdd suuntaa, Tilldin tapahtumat kadottavat vihitellen kokonaan
informaatioarvonsa ja teos alkaa nienndisen mielenkiintoisista yksityiskohdistaan
huolimatta tuntua yksinomaan rasittavalta ja pitkiveteiseltd. Pitkikestoisella sivellyk-
sell voi olla jatkuva suuri tapahtumatiheys vain siind tapauksessa, etti teoksen koko-
naisdramaturgiaa on pelkistetty siti monumentaalisemmin, miti laajempi savellys on,
jolloin musiikillisen etenemisen selkeys kompensoi tapahtumien suurta tulvaa.

Ajan elimyksellisen hahmottamisen muuttaminen

Musiikillisen ajan eldmyksellinen etenemisnopeus ei sdvellyksessd pysy normaalisti
samana, vaan se vaihtuu koko ajan. Ajan elimyksellisti etenemistempoa voidaan
nopeuttaa lyhentimalld yksittdisten tapahtumien kestoa, lisddmilld tapahtumatiheytt,
lisddmilld perittiisten tapahtumien muutoksen astetta ja yllityksellisyyttd, nopeutta-
malla harmonista rytmig ja ndihin liittyen myds nopeuttamalla reaalista tempoa. Kéén-
teisilli tavoilla voidaan vastaavasti hidastaa ajan kulun elimyksellistdi kokemista.
Joskus musiikin elimyksellinen etenemissyke voi heittelehtii samassa sivellyksessd
ddrimmiisyydesti toiseen, kuten Karlheinz Stockhausenin nauhateoksessa Kontakte.
Hyvi esimerkki sisiltyy jo Kontakten alkuun: 15 sekuntia pitkdd staattista sointua,
jonka aikana tapahtuu vain yksi ainoa crescendo-diminuendo kymmenen sekunnin
kuluttua alusta, seuraa vastakohtainen, 44rimmdisen tihentynyt musiikillinen tuokio,
jossa musiikillisen ajan kokemista on pyritty kithdyttimidn maksimaalisesti (esim.15).

Dmitri SostakovitSin 8. sinfoniassa taas ajan kulun elimyksellinen kokeminen
tihentyy asteittain. Sinfonian ensimmiinen osa alkaa hidastempoisella musiikilla, jossa
tapahtumatiheys ei ole kovin suuri. Osan toinen keskeinen teema on ensimmiisti
nopeampi, ja toinen péitaite on reaaliselta kestoltaan ensimmiisti lyhyempi. Musiikin
sekd reaalinen etti elimyksellinen tempo alkavat tihentyi. T4dmén jilkeen muodon
taitteet lyhenevit jatkuvasti tempon samalla nopeutuessa, kunnes péidytiin hyvin
rajuun huipennukseen. T4std on seurauksena erddnlainen musiikillinen Sokki: aluksi
huipennus jahmettyy paikoilleen ja timdn jilkeen aika tuntuu pysihtyvin kokonaan
pitkissd englannintorvisoolossa, jonka kestiessd jousisto lamaantuu soittamaan vain
4drimmdisen hitaasti vaihtuvia tremolosointuja (esim. 16). Vasta timdn jilkeen musii-
killinen aika alkaa uudestaan edeti, ja jannitys lopullisesti laueta.

Sama dramaturginen tilanne — elimyksellisen tempon kiihdyttiminen d4rimmil-
leen, ja Sokkivaikutuksena seuraava ajan kulun pysdyttiminen — tapahtuu dramatur-
gisesti mestarillisessa sinfoniassa vield uudestaan, mutta nyt potensoituneena. Teok-
sen kaikkein vavisuttavinta huipennusta kiihkedn kolmannen osan lopussa seuraa
neljinnen osan passacaglia, jossa ajan eteneminen jdhmettyy toistamiseen. Kokonai-
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sen osan ajaksi ja4d4in nyt samaan, muuttumattomaan dramaturgiseen tilanteeseen,
ennen kuin vasta viisiosaisen teoksen finaalissa traagisen huipennuksen aiheuttamasta
Sokista péistddn lopullisesti eroon.

Dramaturgian lajit: dynaaminen dramaturgia

Musiikillisessa dramaturgiassa on kaksi péityyppid, dynaaminen ja staattinen drama-
turgia. Dynaamisen dramaturgian tunnusmerkking on, ettd kuulija kokee savellykselld
olevan jonkin etenemissuunnan, hinelld on tunne, ettd teoksessa ollaan koko ajan
“matkalla jonnekin”. Dramaturgialtaan dynaaminen sivellys on my6s muodoltaan
normaalisti suljettu, silld on selvi alku ja loppu. Piinvastainen tilanne, ettd pysytelldin
koko ajan samassa musiikillisessa tilanteessa, eikd musiikilla tunnu olevan selvii
etenemissuuntaa, on ominaista staattiselle dramaturgialle.

Dramaturgialtaan dynaamisissa teoksissa kiytetty musiikillinen materiaali voi vaih-
tua matkan aikana moneenkin kertaan toiseksi, tonaalisessa musiikissa my6s tonali-
teetti vaihtuu. Samalla muuttuu koko ajan my0s ajan elimyksellinen etenemistempo
— se voi asteittain kiihtyd, mutta se voi myos hidastua. Musiikillinen jinnitys saattaa
matkan aikana kohota — tapahtumien ajalliset kestot voivat lyhetd, tapahtumatiheys
kasvaa, harmonia muuttua jinnitteisemmaksi ja harmoninen rytmi kiihty4. Kuitenkin
dynaamisen dramaturgian piiriin kuuluu my6s piinvastainen tilanne — se, etti jannit-
teisempi musiikillinen tila laukeaa vihitellen rauhallisemmaksi.

Dynaamisessa dramaturgiassa kehitys jotakin toista musiikillista tilannetta kohti voi
olla suoraviivaista, tisti hyvini esimerkkeini ovat mm. nousut sivellyksen huipen-
nuksiin. Suoraviivaiseen, prosessiiviseen etenemiseen voi perustua kokonainen savel-
lyksen osa, joskus jopa hyvin laajakin yksiosainen sivellyskokonaisuus. Tutuin
esimerkki prosessiivisista muodoista on fuuga. Vaikka fuugassa tosin myds sen
teemaa eli subjektia kerrataan eri 44nissd koko ajan, siind ei pysytd samassa musiikilli-
sessa tilanteessa, silli subjektin vastaddnet muuttuvat jatkuvasti ja samalla my6s tonali-
teetti vaihtuu. Uudessa musiikissa melko usein tavattava prosessiivinen muoto on ns.
jatkuva kehitysmuoto. Hyvin havainnollinen esimerkki tistd on Sofia Gubaidulinan
viulukonsertto Offertorium. Teoksen ainoana musiikillisena materiaalina on Bachin
Das musikalische Opferin teema, joka “uhrataan”, ja myds teoksen rakenteessa ilme-
nee uhrin ajatus, muotona on symbolinen matka ristille, jota seuraa koraali ja kirkastu-
minen, _

Musiikin eteneminen voi olla myGs kontrastoivaa. Esimerkiksi sonaattimuotoisissa
osissa pdd- ja sivuteema ovat usein luonteeltaan toisilleen vastakohtaisia, etenkin
romanttisessa musiikissa. Musiikilliseen dynamiikkaan vaikuttavat olennaisesti tonaali-
set muutokset: sivuteema on eri sivellajissa kuin piZiteema, miki erityisesti vahvistaa
tunnetta, ettd jokin lihtokohtatilanne on vaihtunut toiseen. Kertauksessa, jossa teemat
kerrataan samassa pi‘isavellajissa, kuulija kokee taas, etti matka on ohi, ollaan saavut-
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tu perille. Sonaattimuoto on hyvi esimerkki samalla prosessiivisen ja kontrastoivan
etenemisen yhdistymisestd samassa muototyypissi — tapahtuuhan sonaattimuodon
kehittelyjaksossa ennen kaikkea prosessiivista kehitysti.

Dramaturgialtaan dynaamisissa moniosaisissa sdvellyksissd ylivoimaisena valta-
tyyppind on kontrastoiva eteneminen, jolloin teoksen eri osat ovat tosin tyypiltddn
dynaamisia, mutta luonteeltaan toisilleen vastakohtaisia. Moniosaisten séivellysten
kokonaiskehityksessd tavataan kolmea perustyyppid. Kasvavissa moniosaisissa raken-
teissa kaikki tapahtumat tihtidvit finaaliin, Esimerkiksi Gustav Mahlerin 6. sinfoniassa
teoksen dramaattiset ristiriidat esitelldfin kyllikin jo ensimmdisessd osassa, mutta
savellyksen “ratkaiseva taistelu” tapahtuu vasta finaalissa. Beethovenin 5. sinfoniassa
ratkaiseva kidnne, murtautuminen pimeydesti valoon tapahtuu 3. osana olevan
scherzon lopussa, hiljaisen, odotuksentdyteisen musiikin aikana; dramaturgisena
tahtdyspisteeni oleva finaali on julistuksellinen apoteoosi valolle.

Luhistuvissa moniosaisissa rakenteissa savellyksen suurin huipennus ja teoksen
“ratkaiseva taistelu” sisiltyvit jo ensimmiiseen osaan. Timin jilkeen sivellyksen
draama on itse asiassa ohi — muut osat ovat ensimmiiseen nahden lyhyempi, sirpa-
lemaisempia, tai tunnelmaltaan sirkyneitd, kuten Carl Nielsenin 6. sinfoniassa: sen
ensimmiinen osa tuntuu painokkuutensa takia elimyksellisesti melkein yhti laajalta
kuin muut kolme yhteenss, vaikka jilkimmdiset ovat reaaliselta kestoltaan yli kaksi
kertaa ensimmdisti osaa pidempid, Edellimainittu Sostakovitin 8. sinfonia on
esimerkki kasvavan ja luhistuvan rakennetyypin yhdistimisestd. Sivellyksen painok-
kain osa on ensimmdinen, mutta kasvava kehityskulku jatkuu vield timénkin jilkeen,
suurin nousu tapahtuu vasta 3. osan lopussa. 4. osassa pysaytetidn musiikillinen aika,
ja huipennuksen traagisuus siteilee finaaliin siten, ettd se ei endd jaksa kohota julistuk-
selliseen nousuun, kuten Beethovenin 5. sinfonia, vaan teos loppuu hiljeten, melkein
epdvarmasti.

Kaikkein tavallisin moniosaisista muodoista on kuitenkin vastakohtiin perustuva
moniosainen rakenne — titi muototyyppid edustavat mm. hyvin monet klassiset ja
romanttiset sinfoniat ja kamarimusiikkiteokset. Yleinen moniosaisten wienildisklassis-
ten teosten etenemiskulku on, ettd ensimmdinen osa on sdvellyksen dramaattisin ja
painokkain, toinen osa muodostaa sille ravhallisen vastakohdan, kolmantena osana
on tanssillinen menuetti-intermezzo, ja finaalin musiikki on vauhdikasta, sikenoivii.
Osat tukevat toisiaan vastakohtien kautta, eikd niitd voi esittdd muussa jarjestyksessd
kokonaisdramaturgian karsimitti. Muototyyppi poikkeaa kasvavista tai luhistuvista
moniosaisista rakenteista (joissa myos eri osat voivat olla kontrastoivia toisilleen) siini,
ettd rakenteesta puuttuu ndille tyypillinen abstrakti “juoni”, joka alkaisi 1. osan alusta
ja pdittyisi vasta viimeisen osan lopussa. Omista teoksistani olen kokeillut vastakoh-
tiin perustuvaa moniosaista rakennetta 7. sinfoniassa. Sivellyksen kuudella osalla ei
ole juuri mitiin tekemistd toistensa kanssa, jokaisessa osassa vaihtuu musiikillisen
materiaalin lisiksi myos tyylilaji. Silti sinfoniassa on kokonaisdramaturgia, joka sitoo
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osat suljetuksi kokonaisuudeksi: perittiisten osien kontrastoivuus kasvaa koko ajan,
osat tulevat samalla kestoltaan laajemmiksi ja musiikki sisallollisesti puhuttelevammak-
si. :

Vihdoin erikoistapauksena dynaamisesta dramaturgiasta on eteneminen Syvyys-
sutintaan. Olen kokeillut titd kehityskulkua fagottikvintetossani, joka alkaa ikiin
kuin pinnalta, parodisella musiikilla. Parodia jatkuu vieli toisessakin 0sassa, mutta
musiikin karakteristisuusaste on jo suurempi. Vasta kolmannessa osassa pidstidn “itse
asiaan”, omaan persoonatyyliin, ja osan loppuun sijoittuu hyvin suuri huipennus. 4.
osassa, Cadenzassa ollaan syvilli musiikillisten tapahtumien ytimess, ja aika yrite-
tidn pysayttid tihdn tilaan. 5. osassa sivellyksen maailma alkaa sirkyi, ja hajoamis-
prosessi tdydentyy lopulta 6. osassa, Epilogissa.

Dramaturgian lajit: staattinen dramaturgia

Vastakohtana dynaamiselle dramaturgialle on staattinen dramaturgia: musiikilla ei ole
etenemissuuntaa. Tunnusomaista on normaalisti, etti perittiisten tapahtumien
muutosaste on pieni — pysytellddn koko ajan joko samassa tai hyvin samansukuisessa
materiaalissa ja siten yhdessi ja samassa musiikillisessa kokonaistilassa. Harmonia, ja
tonaalisessa musiikissa tonaliteetti pysyvit suunnilleen samoina, samoin tempo, eikd
musiikillista jinnitettd kasvateta. Ajan elimyksellinen etenemistempo ei muutu, usein
pyritédn hdivyttiméiidn kuulijalta kokonaan ajallisen orientoitumisen taju. Harvinaisem-
Pi tyyppi staattisesta dramaturgiasta on, ettd erilaiset staattiset, ilman etenemissuuntaa
olevat musiikilliset tilanteet vaihtuvat jatkuvasti, mutta arvaamattomasti: mikédn ei
johda loogisesti toiseen. Titi staattisen dramaturgian lajia tavataan ennen kaikkea
aleatorisessa (esim. John Cagen pianokonsertto) ja safjallisessa musiikissa (mm.
Boulezin 3. pianosonaatti, jossa yksityisten muodon osien sarjallisuus yhdistyy koko-
naismuodon sattumanvaraisuuteen).

Dramaturgian staattisuus on jossain mirin suhteellinen kisite. Beethovenin cis-
molli-kvarteton op. 131 4. osa tuntuu yhteydessiin hyvin staattiselta. Jos sama osa
olisi sijoitettu Stockhausenin Stimmungin keskelle, se tuntuisi taas dramaturgialtaan
dynaamiselta.

Staattinen dramaturgia on kuulijan kannalta vaikea, koska pitkd muutokseton tila,
jossa teoksen eteneminen tapahtuu ennakko-odotusten mukaisesti, on informaatioar-
voltaan vihiinen. Myos tilanne, jossa staattisten vaiheiden muutokset tapahtuvat
arvaamattomasti, ilman ndenniistd sisaisti logiikkaa, voidaan varsin pian ruveta koke-
maan pelkistidn pitkiveteiscksi. Saveltdjalld on kuitenkin joitakin keinoja, joilla staat-
tinenkin dramaturgia voidaan saada toimivaksi.

Ensinndkin yksittdisten tilanteiden siséll voi olla elim, esimerkiksi kuviointia tai
sointivarin jatkuvia vaihdoksia. Toiseksi kuulija voidaan hypnotisoida toiston avulla,
jolioin tirkedd on erityisesti rytminen toisto; samalla kertautumisissa voi tapahtua
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myds pienid muutoksia, kuten vaihesiirrot minimaalimusiikissa. Kolmanneksi staatti-
sen tapahtuman sisidn voidaan vihittdisilli muutoksilla luoda piilevad, patoutuvaa
jannitystd. Neljdttd vaihtoehtoa voi havainnollistaa Gyorgy Ligetin teoksen
Atmosphéres avulla, jossa staattinen dramaturgia on toteutettu mestarillisella tavalla.
Atmosphéres koostuu 22 staattisesta sointikentisti. Nimi on yhdistetty savellyskoko-
naisuudeksi erddnlaisella aperiodisella montaasitekniikalla: kukin sointikentistd on
kuin lyhyt leikkaus jostain ikuisesti jatkuvasta musiikista — kenttien laajuus ja sisdinen
struktuuri on erilainen, ne ovat eri rekistereissi ja jokainen on kestoltaan eripituinen.
Siten kokonaisuuteen saadaan odotettavuutta ja yllityksellisyyttd sopivassa suhteessa,
ja savellys myos paittyy ennen kuin kuulija ehtii tdysin tottua muodon rakentamista-
paan; teoksen kesto on vain 8,5 minuuttia. Viidetti vaihtoehtoa havainnollistaa Stock-
hausenin Kontakte: teos koostuu lukuisista lyhyistd, etenemissuunnattomista tuokiofs-
ta, joista mikéin ei johda loogisesti toiseen. Jokaisen tapahtumatiheys on kuitenkin
erilainen, ja tistd johtuen ajan elimyksellisen etenemisen syke vaihtelee sivellystd
kuunnellessa koko ajan suuresti.

Vihdoin staattisessa dramaturgiassa voidaan ottaa avuksi ulkomusiikillisia keinoja,
esimerkiksi sanat, ja musiikista voidaan tehdi erddnlainen rituaali. Tll6inkin toisto on
tirkedd, my6s rituaalin kannalta tirkeiden lauseiden toisto, lisaksi rituaalin tehoa
voidaan lisiti sopivan esityspaikan valinnalla (esim. kirkko), valaistuksella (esim.
kynttilivalaistus) ja konserttiajankohdalla (esim. myohdinen ilta tai y6). Rituaalisista
sdvellyksistd hyvi esimerkki on Arvo Pittin johannes-passio, joka ei konserttisalissa
esitettévind konserttimusiikkina toimi ollenkaan ddrimmiisen staattisuutensa takia,
mutta jonka monet uskonnollisesti suuntautuneet kuulijat ovat kokeneet vaikuttavana
kirkkorituaalina, erddnlaisena musiikillisena jumalanpalveluksena. :

Jotkut sdveltijit (mm. Morton Feldman, Stockhausen) ovat pyrkineet staattista
dramaturgiaa kdyttimilld joskus siihen, ettd kuulija unohtaisi teosta kuunnellessaan
kokonaan ajan kulun. T4ll6in hdnet on pyritty hypnotisoimaan uudenlaiseen aikaulot-
tuvuuteen venyttimdlld tapahtumattomuutta ddrimmilleen, paljon yli kylldstymispis-
teen (esim. Stockhausenin Stimmung). Nami yritykset ovat osoittautuneet kuitenkin
ongelmallisiksi; parhaiten kuulijan hypnotisoiminen ajattomuuteen on onnistunut jois-
sakin rituaalinomaisissa teoksissa, mutta tilloinkin vain, mikili kuulijalla on ollut jo
edeltikisin myonteinen asenne teoksen sisiltimain rituaaliin. Ylipddnsd puhtaasti
staattisen dramaturgian ongelmana on, ettei se ei itsessddn kykene tempaamaan kuuli-
jaa mukaansa, ellei kuulijalla ole jo etukiteen positiivista ennakkoasennetta kuulta-
vaan sivellykseen.

Dramaturgian lajit: dynaamisen ja staattisen dramaturgian yhdistiminen

Sen sijaan usein on dramaturgisesti erittdin tehokasta yhdistdd dynaaminen ja staatti-
nen dramaturgia. Edell4 on jo analysoitu yksi esimerkki tisti — Sostakovitsin 8. sinfo-
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nia, jossa emotionaalisesti tiyteen ladatut huipennukset jahmettyvit pitkiksi, staatti-
seksi tilaksi. Dramaturgialtaan mielenkiintoinen on myds Beethovenin 7-osainen
jousikvartetto cis-molli op. 131, jossa dynaamisten alkuosien jilkeen musiikin ajan
eteneminen pysdytetddn laajassa neljinnessi osassa: osan muotona on muunnelma-
sarja, ja sen reaalinen kesto on pidempi kuin kolmen ensimmiisen tai kolmen viimei-
sen osan yhteensi. .

Erik Bergmanin sivellyksessi Silence and Eruptions staattiset ja dynaamiset osat
vuorottelevat taas siten, ett 1. ja 3. osa ovat dramaturgialtaan staattisia, 2. ja 4. osa taas
dynaamisia. Dramaturgisesti erittin tehokas on Lutostawskin harrastama kaksiosainen
muototyyppi, jossa laajaa, staattista 1. osaa (Hésitanf) seuraa tauotta dynaaminen,
tihentyva 2. osa (Direct). Seki 2. ettd 3. sinfoniassaan Lutostawski vie 1. osan staatti-
suuden tietoisesti aina kyllistymispisteeseen saakka, jolloin 2. osan dynaamisen musii-
kin alkamisella on valtava psykologinen teho.

Sévellyksessd voidaan myds toistaa koko ajan samoja asioita siilyttien jopa sama
sdveltaso tai tonaliteetti, mutta siten, ettd toistoon liittyy kasvavia, muuntuvia element-
tejd. Esimerkkejd tisti ovat muunnelmamuodot. Erityisesti ostinato-muunnelmilla
(chaconnella ja passacaglialla) seki muunnelmasarjoilla, joiden teema on lyhyt, ytime-
ks (esim. Ravelin Bolero) voi olla kuulijaan toisinaan suorastaan hypnoottinen vaiku-
tus. Toisaalta muunnelmateokset voivat olla kokonaisdramaturgialtaan myds yksin-
omaisemmin staattisia, kuten on Beethovenin cis-molli-kvarteton neljis osa.

Staattinen ja dynaaminen dramaturgia yhdistyvit myos silloin, kun sivellyksessd
palataan mydhemmin tismilleen samaan tilanteeseen, josta on alun perin lihdetty
likkeelle. T4ti muototyyppid edustavat ABA-rakenne tai sonaattimuoto, mikili
kertaustaite tai §jakso on niissd tarkka. Musiikissa lihdetidn aluksi etenemddn kohti
uusia tilanteita, mutta sitten piddytidn takaisin lihtokohtiin, jolloin kiy ilmi, etti
dynaamisemmilla tapahtumilla ei ole ollut mitéin ratkaisevaa dramaturgista merkitys-
ta. Kuitenkin hyvin dynaamisessa musiikissa kertaus on psykologisesti uskottava vain,
jos se on muuntunut, kuten jo Beethovenilla sonaattimuotoisissa osissa normaalisti
tapahtuu. Kertaus voi olla tilloin potensoitunut, vaikutukseltaan enemmin kuin
ensimmdiselld kerralla. Esimerkiksi Brahmsin 4. sinfonian 1. osassa sivuteeman
kertaus on ensimmiistd esiintymistidn huomattavasti intensiivisempi pelkistiin sen
takia, ettd se soi kertauksessa kvarttia ylempia kuin alun perin. Saman osan lopputee-
ma on laajentunut kertauksessa lopputeeman kehittelyksi. Kertaus voi olla my6s alku-
perdistd esittelyddn vihidisempi, lyhentynyt, kuten Brucknerin 9. sinfoniassa, jossa
pédteemaa ei kerrata 1. osassa ollenkaan ja sekd sivuteema- ettii lopputeemakokonai-
suuksien kertaus on voimakkaasti tiivistynyt.

Takaisin Lihtokohtiin piityvit myos monet vanhan musiikin paattymattomiit
kaanonit. Niissi muoto on ympyrimdinen: teokset johtavat uudestaan alkuunsa ja
voisivat kiertdd samaa kehdd loputtomiin. Ympyrimuotoa tavataan joskus myos
uudessa musiikissa ja kirjallisuudessa, esimerkiksi Joycen romaanissa Finnegans
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Wake. Dynaamisempi variantti samaa keskipistettd kiertivasti rakenteesta on spiraali-
muoto, jossa aikaisemmin esiteltyjd tuttuja vaiheita sivutaan myohemmin ikd4n kier-
rosta ulommalla kehilla. T4llainen rakenneperiaate on mm. Einojuhani Rautavaaran 5.
sinfoniassa.

Vihdoin tehokas tapa yhdistdd staattinen ja dynaaminen dramaturgia on se, jota
ovat harrastaneet mm, gruusialainen siveltdji Gija Kant3eli ja armenialainen siveltiji
Avet Tertejan. Heiddn musiikkinsa sisiltdd normaalisti laajojakin staattisia taitteita,
joiden aikana musiikillinen jannitys alkaa kuitenkin vaivihkaa patoutua, kunnes janni-
te purkautuu hyvin rajuissa, odottamattomissa dynaamisissa huipennuksissa.

Musiikillisesta materiaalista

Edelli ei ole ollenkaan puututtu siihen, minkalaista sivellyksessi kdytettdvin musiikil-
lisen materiaalin pitiisi olla. Monet siveltjit ovat sitd mieltd, ettd kaiken lihtdkohta
on perusmateriaalissa ja sen strukturoinnissa, ettd materiaali synnyttda sivellykseen
muodon.10 Voi olla kuitenkin toisinkin piin: sivellyksellinen perusnikemys ja timin
nikemyksen dramaturginen toteuttaminen synnyttivit sivellyksessid kdytettdvan
materiaalin.

Lihtee siveltiminen sitten materiaalista, kokonaisndkemyksesti tai niiden asioi-
den yhdistimisestd, on mielestini tirkedd, ettei siveltdji unohda Hanns Eislerinkin
korostamaa seikkaa: musiikkia tehdddn ihmisten toimesta ihmistd varten.11 Siveltdjin
keskeisia tehtdvid on vaikuttaa kuulijaan, jotta siveltaide ei jaisi siveltdjdn merkitykset-
tomiksi vksityisfantasioiksi, pelkiksi norsunluutornitaiteeksi, Tdssd tehtivdssd taas
tarkoitus pyhittdd huoletta keinot. Silloinkin kun siveltiminen lihtee materiaalista ja
sen savellysteknisestd tyostimisestd, nimi eivit ole lopputuloksen kannalta merkitti-
vintd, vaan vield tdrkedmpii on niiden pohjalta luotu dramaturginen kokonaisuus.12
Ja jos vain kiytetyt keinot on alistettu vakuuttavan savellyksellisen kokonaisnikemyk-
sen ja musiikillisen dramaturgian palvelukseen, ei minkd4nlaisen materiaalin tai tyyli-
lajin tarvitse olla saveltijille enda tabu.

Voimme siten yhty4 italialaisen saveltdjin Luca Lombardin sanoihin: “{Uuden
musiikin] tyylillinen yhtenaisyys ei ole tavoittelemisen arvoista. Maailma on jo kylliksi
standardisoitunut! Minusta tuntuu pikemminkin, ettd muusikoilla on tilaisuus kehittdd
erilaisia kesyttdméttomii ja hallitsemattomia kielid! Tarkedd ei ole puhua samaa kieltd,
vaan oppia ymmértimain eri kielid"”13 Ja Lombardi lisdd: “Aikana, jolloin sivelkielen
ja materiaalin suhteen kaikki on mahdollista, eivit tyylilliset seikat ratkaise musiikin
totuudellisuutta, vaan se, miten musiikki kykenee vastaamaan niihin kysymyksiin,
jotka liikuttavat ithmisié (ei pelkastidn muusikoita). (...) Musiikin piti4 lihestyd jilleen
ihmisten eldmad, ei kuitenkaan (vain) cagelaisessa mielessd, jonka mukaan musiikkia
on kaikki, vaan pikemminkin lihtien siitd, ettd my6s musiikki voi auttaa ymmirta-
mdin, keitd me olemme ja minne me olemme menossa.”
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Mozartin teoksissa melodinen teho perustuu monasti kaavasta poikkeamisille.
Esimerkiksi Jupiter-sinfonian 2. osan paiteema (t. 1-11) alkaa ndenniisen tavano-
maisesti: kaunista, toonikasoinnulla alkavaa ensimmdisti sdetti (t. 1-2) seuraa sen
dominanttinen kertaus (t.3-4). Wienildisklassisen tyylin sisdistinyt kuulija odottaisi
nyt neljd tahtia pitkdd kehittelevds tai sekvensoivaa, kadenssilla pdittyvid melodi-
an vaihetta, Seuraa kuitenkin muuta. 1. sikeen "kehittelyksi® (t. 5-6) tuntuvat
jadvan viulujen odotuksentiyteiset unisonokulut, jotka pdittyvit ennenaikaisesti,
jo kahden tahdin padstd; tahdin 6 kadenssi johtaa kaiken lisiksi odottamattomasti
VI asteen soinnulle. Nyt kuulija ei endi osaakaan ennakoida teeman jatkoa — se on
yllatyksellinen ja siten informaatioarvoltaan suuri. Tahdeissa 7-11 (kehitysvaiheen
jakso) musiikin dynamiikka ja liike-energia kasvavat, alkusikeesti on muokattu
uudenlaisia melodisia hahmoja ja teema saa my6s "tdyttymyksensi" lopun toonika-
lopukkeen my6td. Samalla poiketaan toistamiseen wieniliisklassisen melodian
normaalikaavasta — tavanomaisten kahden tai neljin tahdin sijaan loppuvaiheen
pituutena onkin viisi tahtia (painollisten tahtiosien mukaan laskettuna).

5 Beethovenin Appassionata-sonaatin alussa kuulijan odotukset seki ylitetidn ettd
alitetaan. Jo alkuun luodaan harmonisin ja rytmis-melodisin keinoin uhkaavaa,
patoutunutta jannitysti, mutta tahtien 14-15 4killinen purkaus ylittid voimakkuu-
dellaan silti odotukset. Transition alku (t. 17-22) on hyvin raju: kuulija odottaa nyt,
ettd alun patoutunut jannitys purkautuisi lopullisesti, mutta yllttien purkaus
keskeytyy ennenaikaisesti: osassa moduloidaan sivusivellajiin - kuulijaa ei vield
"tyydytetd", vaan uhkaava, jannitteinen tunnelma sdilytetiéin edelleen.

6 5. sinfoniassani olen pyrkinyt vaikuttamaan kuulijaan ensisijaisesti tilld keinolla.
Teosta vallitsee "maksimalistinen" estetiikka aivan alusta Lihtien sinfonian kaikki
nousut pyrkivit ylitimidn normaalit mittasuhteet, eikd sivellys rauhoitu lopulli-
sesti missddn vaiheessa, kaikkein laajimman ja kaoottisimman huipennuksen luhis-
tumistakin seuraa vield uusi, odotukset ylittivi nousu.
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Hyvin suuret yllitykset (esim. odottamaton tyylilajin vaihdos, sitaattien kiytté ym.)
ovat vaikuttavia useimmiten vain ainutkertaisina; toistettuina ne saattavat latistua
pahasti. Hans Werner Henzen teos Tristan sisiltdd kaksi ddrimmdistd, $okeeraavaa
yllitystd: tahdeissa 163-170 Henze siteeraa "normaalimodemistisen” sivelkielen ja
tekstuurin jilkeen odottamattomasti Brahmsin 1. sinfonian alkua, ja epilogissa,
pianokadenssin jilkeen jousistolla soi augmentoitu sitaatti Wagnerin Tristan ja
Isolden 3. ndytdksen alusta; sen kanssa samanaikaisesti kuuluu 44ninauhalta
lapsen lyhyt puheenvuoro ja ihmisen syddmen lyontejd. Brahms-sitaatti on teok-
sessa ainutkertainen, samoin lapsen puhe ja syddmen ly6nnit. Sen sijaan Wagner-
sitatti toistuu epilogissa vield kahteen kertaan mydhemmin, vaikka sen informaati-
oarvo viheneekin - sitaatti muuttuu asteittain ikd4n kuin osaksi Henzen omaa
savelkieltd,

Esimerkiksi. ankarasti sarjallisessa musiikissa struktuurien monimutkaisuus ylittid
kuulijan hahmottamiskyvyn, jolloin musiikin tapahtumat muuttuvat ennalta-arvaa-
mattomiksi tiydellisesti sattumanvaraisen musiikin tavoin.

Arnold Schonberg: Esipuhe Webernin teoksen 6 bagatellia jousikvartetille painet-
tuun partituuriin, Philharmonia Partituren in der Universal Edition No. 420. Wien -
London.

Tati kisitystd on edustanut suomalaisessa musiikissa mm. Usko Merildinen.
Vuonna 1961 hin midritteli sdveltimisen seuraavasti: "Thmisen ajattelu projisoi-
daan musiikissa materiaaliin, jolla on omat lakinsa. Musiikissa on ajateltava sen
materiaalin suomissa mahdollisuuksissa ja rajoissa." (Kinnunen, Aarne, Usko Meri-
ldinen - katkelmia keskustelusta. Uusi Kuvalehti 1961:42.

Eisler, Hanns, Tyhmyydestd musiikissa. Teoksessa Hanns Eisler: Kirjoituksia musii-
kista. Suom. Jyrki Uusitalo. Vaasa 1980, 5.163.

Puhuttelevan dramaturgisen kokonaisuuden luominen ei tietenkd4n onnistu ilman
suvereenia savellyksellistd kisityotaitoa. Talld ei saa olla sveltdjille itseisarvoista
merkitystd, koska suvereenilla tekniikalla voidaan luoda my®s tiysin tyhji,
dramaturgisesti toimimatonta musiikkia.

Lombardi, Luca, Beim Komponieren. Teoksessa Lust am Komponieren (Musikalis-
che Zeitfragen 16). Toim. Hans-Klaus Jungenreich. Birenreiter Kassel 1985, s. 43-
44.

Artikkeli perustuu Kalevi Ahon 1.11.1991 pitimdin opetusniytteeseen Sibelius-
Akatemian savellystyon professorin viranhakua varten

Pienid helmii vai vihaistd musiikia —
Mendelssohnin Lied ohne Worte op. 67/5
LAURT SUURPAA

Ald pienennd minua oikeasta koostani
vertaamalla minua jattildiseen!

Juhani Siljo

Felix Mendelssohn (1809-47) sivelsi pianolle 48 sanatonta laulua, Lied ohne Wortea.
Ne ilmestyivit kahdeksassa vihossa, joista jokaisessa on kuusi laulua. Ensimmdisen
vihon Mendelssohn julkaisi 1834, kaksi viimeisti vihkoa julkaistiin vasta siveltdjin
kuoleman jilkeen vuosina 1851 ja 1868. Mendelssohnin sanattomat laulut kuuluvat
romantiikan aikana hyvin suosittuihin pianominiatyyreihin, jotka saivat alkunsa
Beethovenin bagatelleista ja ulottuivat aina 1900-fuvun alkuun, atonaalisuuden kyn-
nykselle Skrjabiniin ja nuoreen Schonbergiin.

Mendelssohnin sanattomnat laulut ovat pienid pariminuuttisia tunnelmakuvia, Val-
taosa niisti etenee saman kaavan mukaan: kappaleen alkaa lyhyt johdanto jonka
materiaalille myos lopun coda usein perustuu, viliin jdvissi itse laulussa on vaivatto-
masti virtaavan melodian alla usein muuttumattomana kulkeva siestyskuvio.

Sanattomat laulut olivat aikanaan musiikkia harrastavan porvariston suosiossa.
Niistd vain harvat ovat kovin virtuoosisia, keskitaitoinenkin kotisoittaja pystyi niitd
soittamaan, eiki harrastelijapianistin tarvinnut niiden parissa jirkyttad likkaa tunne-
elimédinsd. Timi porvariston arvostama ja ainakin musiikin pinnalla nikyvi keveys ja
sirous herdtti kuitenkin jo Mendelssohnin aikana myos vastustusta. Sanattomat laulut
olivat monille "synonyymi ahdasmielisen tunkkaiselle salonkien poroporvarillisuu-
delle ja naisten ompeluseuroille”. (Konold 1984 s. 256)

Mendelssohnin sanattomia lauluja on myés viimevuosikymmenini usein vahitelty.
Niitd on verrattu Chopinin ja Schumannin teoksiin, jolloin niiden on sanottu olevan
mitattomii, yksinkertaisia ja yllityksettdmid. "Jos niiden [sanattomien laulujen] rinnalle
asettaa Mendelssohnin aikalaiset Chopinin ja Schumannin, huomaa valittdmésti ettd
ne liikkuvat palion ennaltamiiritymmissd ja rajatummassa maailmassa, suojassa
Chopinin ja Schumannin jirkyttdvin kiihkeilti tunteilta. Edes kaikkein syvimmin koe-
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tuissa kappaleissa tunteet tuskin koskaan ylittivit kohteliaisuuden rajaa, ja
sdvellyksiss3 on vain vihan sellaista jota voi kutsua uskaliaaksi tai henkeisalpaavaksi."
(Radcliffe 1954 s. 82) Myos yksittisid sanattomia lauluja on verrattu muiden
siveltdjien teoksiin, "Jos vertaa Mendelssohnin Venetignisches Gondelliedsd Chopinin
Barcarollessaan esiinherittimiin rikkaisiin ja outoihin Venetsian valoihin ja veteen,
huomaa ettd nimi kaksi sivellysti kuutuvat yhteensovittamattomiin maailmoihin.
Chopinin herkkyys ja Barcarollen ennenkuulumattomat sonoriteetit luovat mielikuvan
Venetsiasta; Mendelssohnin kauniin alakuloinen sdvellys tuo olohuoneeseemme
postikortin Venetsiasta. Se on hyvilli maulla tehty, todellakin kaunis postikortti: mutta
se ei ole, eiki teeskentele olevansa, mielikuvituksellinen ilmestys." (Mellers 1969 s.
36) Oman osansa saavat vililli myds Mendelssohnin henkilé ja elimi. "Mendelssoh-
nin harmoniassa on vihin niit4 ihastuttavia yllityksid, joita tapaa Schubertissa, eivitka
hinen melodiansa, rytminsi ja muotonsa esittele monia ennakoimattomia piirteiti,
Hinen musiikkinsa, samoin kuin hinen eliminsi, virtasi vakaana ja tasapainoisena."
(Grout 1985 s. 575)

Ovatko Mendelssohnin sanattomat laulut sitten vain salonkiviihdetti ja tylsdi
Chopinia, konditoriatuotteita? Ovatko ne yllatyksettomid, niiden harmonian ja melo-
dian kiinteet ennalta arvattavissa, kuten Grout edelld olevassa sitaatissa viittia? Ja
onko ylip4insi edes jarkevai ja valaisevaa — saati oikeudenmukaista — verrata Men-
delssohnin sanattomia lauluja Chopiniin, Schumanniin ja Schubertiin? Tissi kirjoituk-
sessa kisittelen Mendelssohnin ZLied ohne Worteq h—molli op. 67/5, tutkin ovatko sen
melodia ja harmonia yllityksettomis, rytmi ennalta arvattavissa, Analyysissani olen
kayttdnyt hyvikseni Heinrich Schenkerin (1867-1935) kehittimy analyysimetodia,
jossa savellysti tarkastellaan rakenteen eni tasoilla, Rakennetasoja olen erottanut nelji
(abc ja d), joista a on lihimpénd musiikin pintaa ja d lihimpani musiikin syvinta
tasoa, Ursatzia. Kun viittaan analyyttisiin kaavioihin, graafeihin, kifjoitan (G).

Muodoltaan sanaton laulu h-molli on selked kolmitaitteinen laulumuoto — A1
(t. 5-13) B (t. 13-23) A2 (&. 23-33) — jonka alussa on johdanto (t. 1~5) ja lopussa coda
(t33-37). Muodon pohjana on laulumuodolle tyypillisesti d4nenkulietuksen Unter-
brechung, Ussatzin keskeytys (G; d-taso). Johdanto on perustaltaan yksinkertainen;
toonika- ja dominanttisoinnut vaihtelevat toonikaurkupisteen piilli. Johdannon
metrinen rakenne ei kuitenkaan ole tysin yksiselitteinen. Johdanto kestid viisi tahtia,
mutta metrisesti se hahmottuu neljdn tahdin yksiksksi, jolloin koko ensimméinen tahti
on metriikan kannalta kohotahti, Savellyksen alkava kvintti h-fis ei tunnu viels sisilti-
van likettd, olevan painokas isku. Se ei vieli esittele varmasti sdvellajia, tempoa tai ryt-
miikkaa. Alun h-fis —kvintti on koko johdannon pohjalla oleva borduna, joka ei
alkaessaan vield saa metrisesti painokasta iskua. Musiikin varsinainen liike alkaa vasta
ensimmiisen tahdin kolmannella neljdsosalla, jossa oikean kiden dominanttisointu ja
sen purkaus toonikaan seuraavan tahdin alussa varmistavat sdvellajin ja rytmin,
Savellyksen ensimmiinen painokas isku on siis vasta toisen tahdin ahssa, Ensimmii-
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set puolitoista tahtia ovat sivellyksen kokonaisuuden kannalta kuitenkin erittdin
tirkedt, niissd esitellddn useita motiiveita, joita Mendelssohn kiyttdd sivellyksessi
myohemmin, MyGs koko johdannon metrinen episelvyys palaa myohemmin. Sanatto-
man laulun johdanto on todellinen johdanto, se ei vain luo toivottua tunnelmaa vaan
liittyy orgaanisesti musiikissa seuraaviin tapahtumiin, o o

Al—akso muodostuu symmetrisestd kahdeksan tahdin periodista, jonka ensimméi-
nen sde péittyy puolilopukkeeseen (t. 9) ja toinen kokolopukkeeseen (t. 13). Mittel-
grund-tason d4nenkuljetuksessa timdn ’Per‘i\ol(\iill\l sulkeutumista tukee b:%.s;sczn VI II.—
V-I —kulun piilld oleva yli-ddnen 3-21 [3-2-1 —kulku (G; cas0). Tamafln tasapai-
noisen ja symmetrisen kehikon takana Al—akso on kuitenkin tiynnd yllﬁtyksm.ujo_ yl3-
ddnen 4inenkuljetuksen lihtosivelen, Kopftonin, miarittely on vaikeaa, seka} f1§ 5
ettd d (3) tuntuisivat mahdollisilta. (Syihin joiden takia olen valinnut Kopftoniksi d:n
palaan mydhemmin.) Al-jakson alkava kolmen kahdeksasosan kohotahti edust:fla too-
nikatehoa, mutta ensimmdiselli painokkaalla iskulla (tahdin 6 alku) on dommanFn,
yld-44nessd johtosivel ais. Tahdin 6 alun isku on sdvellyksen toistaisek§i pairl.qkka{p,
johdanto on ohi ja itse laulu on alkamassa. Tahdin 6 odottamaton donnpantu ja kaf
ddneen tahtien 5 ja 6 rajalle muodostuva melodinen vihennetty l_warm saavat lisaa
ekspressiivisti painoa sijoittuessaan metrisesti ndin tirkedlle paikalle. Ml.ehkuvan
tahdin 6 dominantin intensiivisyydesti saa, jos kuvittelee sen tilalle toonikan, jota kuu-
lija siihen odottaa (esim. 1),

Esim. 1

|

—
—
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b

Tahdin 6 alussa saavutettua dominanttia prolongoidaan tahdit 6 ja 7, tahdiss_a 7
tulee bassoon lomaseptimi € ja yld-44ni hyppid terssin cis:lle (G; b—taso).. Tahdin 8
alussa basson e laskee d:lle ja yld-ddnen cis hyppai fis:lle, jolloin soinnuksi muodos-
tuu 16 (G; b—taso). . .

Tahdin 8 toisella neljdnnekselld basso nousee takaisin e:hen, joka kmtenk_aan nyt
ei tahdin 7 e:n tavoin pyri alas d:hen vaan selvind subdominanttina ylos dominantille
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fis%in. Tahdin 8 loppupuolen subdominantin sointuanalyysi on ongelmallinen, onko
sointu II vai IV? Jos soinnun katsoo olevan II, kuuluvat siihen yli-ddnen e ja viliddnen
cis, ja jos soinnun katsoo olevan IV kuuluvat siihen yli~d4nen e ja lomaseptimi d sek4
v:;ihﬁéinen h. Aéinenkuljetus osoittaa mielestini soinnun olevan IV. Analyyttisten kaavi-
oitteni a- ja b-tasot ndyttivit, ettd yli-4dnen #nenkuljetus kulkee tahdin 8 toiselta
neljésosalta tahdin 9 alkuun e-dcis, joka muodostaa basson e—fis —kulun kanssa
kontrapunktin toisen lajin mukaisen 8-7-5 —kulun. Tahdin 8 viimeiselli kahdeksas-
osglla oleva yli-dénen e ei vaikuta tihin dénenkulictukseen. Sen tehtivina on elimi-
noida pintatasolla rinnakkaiset kvintit, jotka muuten muodostuisivat yli-44nen d—cis
—kulun ja vilifdnen g—fis —kulun vlille. Vieli syvemmilld analyyttisten kaavioitten
c-tasolla hallitsee d koko tahdin 8 yli-déinti, c—tasolla ei yld~ddnessa esiinny fisia
jolta. e laskee a- ja b-tasoilla. Ais ja cis, jotka tahdeissa 6 ja 7 muodostivat a- ja b-
tasoilla lineaarisen terssihypyn muodostavat ctasolla vertikaalisen terssi-intervallin,
Ne kuuluvat siis eri stemmoihin, ais:lle tullaan viliddnen h:lta ja cis:lle tullaan yli-
ddnen d:ltd. Ais—cis —terssi puretaan tahdissa 8 takaisin h-d —terssiin. C—tasolla ei
k_varltihyppy cis-fis riittéisi cis:n purkaukseksi, silli cis on pohjimmiltaan d:n alapuo-
hqen sivusivel, joka pyrkii takaisin d:lle. Yl4~d4nen d—cis—d —sivusivelliike puoltaa
Ir;ne!estﬁni sekd d:n valintaa Kopftoniksi etti tahdin 8 subdominantin tulkitsemista
:si.

Vaikka fis ei vaikuta syvan tason adnenkuljetukseen on se niss4 tahdeissa, samoin
kuin koko sivellyksessi, erittiin tirked sivel. Fis on Deckton, joka esiintyy syvin
tason ddnenkulietuksen padlti.1 Schenker miirittelee Der Jrete Satzissa Decktonin
seuraavasti: "Deckton on validinen sivel, joka esiintyy pintatason diminuution pazll4.
Se vetdd korvan huomion jatkuvasti puoleensa, vaikka perusddnenkuljetus tapahtuy
sen alapuolella." (Schenker 1979 s. 107) Fis on myds osa sitd erittdin kaunista motiivis-
ta toistoa, jolla Mendelssohn sitoo johdannon tahteihin 6-9. Johdannossa on kaksi pai-
ngkasta motiivia, joita toistetaan; vasemmassa kidessi fis—g—fis —sivusivelliike ja
o1ke_gssa ais—cisfis-h —kulku. Nimi johdannossa pintatasolla perdkkiin olleet
motiivit esiintyvat tahdeissa 6-9 syvemmiill4 tasolla pallekiin (esim., 2).

Esim. 2
ti tL1—2 .69
aft — c#t —f#—h a# — cH#f — f¥-h
-4 I g
5-5)
Johdanto Al
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Vili-ddnen sivusivel g saa tahdissa 8 suuren painon. Mendelssohn on kirjoittanut
sforzaton tahdin 8 toiselle neljasosalle, teoksen kaikki aiemmat painavat iskut ovat ol-
leet tahdin alussa. Seki sforzaton tuoma korostus ettd sen luoma kevyt hemiolan tuntu
ovat ddnenkuljetuksen kannalta johdonmukaisia. Motiivisesti tirked sivusivel g koros-
tuy, ja kevyt hemiola vie tahdin 8 alun fis:Itd painoa (fis ei siis motiivisesta tirkeydes-
tddn huolimatta kuulu syvin tason ddnenkuljetukseen). Paino siirtyy fis:ltd tahdin
lopussa oleville e:lle ja ennen muuta syvin tason d4nenkuljetuksessa tirkeille d:lle.

Tahdissa 9 alkaa Al-jakson toinen sde, jonka alku on ensimmiisen sikeen alun
kertaus. Vaikka sikeiden alkujen sivelet ovat samat eivit harmoniset tilanteet ole
identtiset. Ensimmiisen sikeen alkua edelsi johdanto, jonka selked toonika auttoi
my6s tahdin 5 lopussa olevan kohotahdin hahmottumista toonikaksi. Toisen sikeen
alkavan kohotahdin kohdalla harmonian tilanne on ambivalentti. Sekd ennen koho-
tahtia tahdin 9 alussa ettd kohotahdin jilkeen tahdin 10 alussa on painokas dominant-
ti, joita yhdistia bassossa koko tahdin 9 kestivi fis. Tahdin 9 lopussa olevan kohotah-
din Al-akson alun temaattinen kertaus tuo siihen kuitenkin selvin toonikan tunnun.
Tahdin 9 lopussa ndyttivit siis dominantti ja toonika olevan ristiriitaisesti paallekkain.
Pintatasolla tima harmonian ristiritaisuus luo purkamattomuuden tunnun. Ensimméis-
ta sdettd hallinnutta vahvaa dominanttia, joka tahdin 6 alussa tuli odotetun toonikan
sijaan (vrt. esim. 1), ei toisen sdkeen alussa pureta. Syvemmilli tasolla toisen sikeen
alkava kohotahti hahmottuu kuitenkin mielestini toonikaksi (G; c~aso). Kertaus ja
symmetria ovat musiikissa niin voimakkaita jatkuvuutta ja muotoa luovia tekijoita,
ettei tahteja 9 ja 10 yhdistiva basson fis kumoa periodin toisen sikeen alkuun odotet-
tua ja tahdin 9 lopun kohotahdissa olevaa toonikaa ja Mittelgrund—tason Unter-
brechungia (G; c-taso).

Al-jakson toisen sikeen kulku poikkeaa ensimmaisesti sikeestd tahdin 11 lopusta
ldhtien. Aiemmin esiintyneet epaselvyydet puretaan tahdeissa 12-13, joissa on selked
kadenssi h-molliin. Harmonian kulku I-II6-V-I on ensimmiinen painokas saapu-
minen toonikalle, jota Al5akson alussa on viltelty. Tahdeissa 12-13 selkidd my6s d:n
ja fis:n vilinen suhde. Kun tahdin 12 alussa yli-d4ni on noussut fis:lle, ei siltd nyt
tahdin 8 tavoin lasketa asteittain. Fis:Itd hypétdan tahdin toisella neljisosalla d:lle, joka
on appoggiatura I16-soinnulle. Fis ja d kuuluvat siis eri stemmoihin ja fis on Deckton.
Tami fis:n ja d:n eri stemmoihin kuuluminen ja paillekkiisyys on ennakoitu jo joh-
dannon alussa, jossa esiteltiin muutakin motiivisesti tirkedd materiaalia (vrt. esim. 2).
Tahdin 2 alussa ovat fis ja d oikeassa kidessi piillekkain, d laskee ensin h:lle ja palaa
sitten takaisin d:lle. Timi pieni pintatason ele on laajentunut koko Al:n ja B:n alun
alueelle. Al:ssd d ei tahdin 2 tavoin vield ensin laskettuaan h:lle palaa d:lle. H nousee

kuitenkin takaisin d:lle heti B-jakson alussa tahdissa 14 (G; b- ja c~tasot). Johdannon
alussa esiintynyt vali-d4nen motiivi sitoo siis syvemmalld tasolla Al- ja Baksot toi-
siinsa.
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Bjakson syvdn tason harmonia ja 4inenkuljetus ovat selkeit. Alun D—duuri on
terssi (I1l, Terzteiler), joka puolittaz matkan toonikalta dominantille, lopun Fis—duusi-
sointu (t. 22-23) on dominantti, jonka kohdalla tapahtuu Unterbrechung (G; d—taso).
B-jakso jakautuu kahteen sikeeseen, joista ensimmiinen kesti neljd tahtia (t. 14-17)
ja toinen kuusi (t. 18-23).

Ensimmiinen sie on jilleen motiivisesti sidottu johdantoon; sen bassossa on joh-
dgnnon tavoin bordunamainen kvintti, jonka pélid soinnut vaihtuvat. My6s harmo-
man‘yksmkertaisuus — vain bordunakvintin sivelten piille rakentuvien toonika— ja
dom:papttisoinﬂs}en kiyttd — yhdistid johdantoa ja ensimmdist siettd. Ennen bordu-
ngkw_ntm alkua — B~jaksoon johtavan kohotahdin lopussa (t. 13) — esiintyy kuiten-
kin kadntimiton D-duurin dominanttisointy, jonka bassossa on a. Tilli basson a:lla
on kaksi tehtivai. Se vakiinnuttaa Bjakson alkavan D-duurin paikalliseksi sivel-
lajiksi. T.ahdeissa 12-13 olleen vahvan kadenssin h-molliin jilkeen tarvitsee siirtyma
D-duuriin tuekseen vahvan dominantin, jotta sdvellajien kontrasti olisi selkei. Basson
aflla on my0s tirked ddnenkuljetuksellinen tehtivi. Tahtien 12-13 yld-44nessd on h-
cis~d —kulku. Jos basso etenisi suoraan hta d:lle muodostuisi ddriddnten vilille
kulku. rinnakkaisissa oktaaveissa. B-jakson alun kertauksessa toisen sikeen alkaessa
tahdeissa 17-18 ei bassossa esiinny a:ta. Savellajia ei tarvitse enid vakiinnuttaa eiki
vaaraa rinnakkaisista oktaaveista ole.

Adnenkuljetus sitoo B—akson ensimmdisen ja toisen sikeen yhteen. Kun yli-4ni
on tahdissa 14 noussut d:lle jatkaa se vilittmasti fis:lle. (Fis oli, kuten aiemin todettu
myos A}—jaksossa tirked d:n ylipuolinen Deckton.) Fis laskee tahdissa 15 e:lle jonk;;
harnpmsena tukena on d-urkupisteen plli oleva dominanttisointu. Kun tahdin 15
df)ﬂﬂﬂ.@lﬂtti puretaan tahdissa 16 on ylimméissi—4inessd odotetun d:n tilalla vili-dinen
sayel a. D tulee yli-ddneen vasta toisen sikeen alettua tahdissa 18, miki liitt:ia sikeet
toisiinsa (G; vrt. a-, b- ja c-tasot). ’

B—jak_son toisessa sikeessd palaa johdannossa vihjattu metriikan ja rytmin episel-
vyys. B-jakson ensimmiinen sie oli rytmisesti vakaa; vasemmassa kidessi toistettiin
jot?dannon bordunakvintisti perdisin olevaa rytmis, jossa tahdin toinen neljis-osa saa
painon, ja oikeassa kidessi Al:sti periisin olevaa jatkuvaa kolmen kahdeksasosan
kohotahtia. Rytmisesti tasainen eteneminen katkeaa tahdissa 18, Vasen kisi toistaa
edelleen aiempaa rytmid, mutta oikeaan kiteen ilmestyy kolmen kahdeksasosan
k“o{lotahdin sijasta kahden kahdeksasosan kohotahti.2 Mendelssohn on korostanut
tid muutosta kaarituksella ja forte-dynamiikan sijoittamisella tahdin 18 viimeiselle
nel]ﬁsosglle. Kahden kahdeksasosan kohotahtia seuraavan tahdin 19 alun painoa nos-
taa rytmin muutoksen lisiksi myds koko B~jakson vallinneesta basson kvintisti luopu-
minen. Tahdissa 19 palaa kolmen kahdeksasosan kohotahti, minki Mendelssohn
osoittaa kaarituksella. Tahdin 19 lopussa on kuitenkin myGs edellisen tahdin lyhyempi
kohotahti hiivini mukana, tahdin viimeisell neljdsosalla cis laskee c:hen. C tuntuu
katsovan eteenpdin, A-duurisointu— D-duurin dominantti — muuttuu a-molliksi,
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miki painottaa tahdin 20 e-mollisointua. Tahdit 18-19 ovat B—jakson toisen sikeen
metrisen jasentymisen kannalta tirkeit. Tahdissa 20 alkaa sekvenssi, jonka ansiosta
tahdit 20-23 hahmottuvat yhdeksi kokonaisuudeksi. T4td neljin tahdin kokonaisuutta
edeltivit toisen sikeen tahdit saavat jokainen suuren painon; tahti 18 alkaessaan koko
sikeen, tahti 19 sitd edeltdvin kahden kahdeksasosan kohotahdin ansiosta ja tahti 20
kromaattisen cis— —lomasivelkulun ja sekvenssin alun takia. B—jakson toisen sikeen
kuusi tahtia hahmottuvat siis metrisesti episymmetrisesti 1+1+4.

B—jakson toisen sikeen ddnenkuljetus ei ole tiysin yksiselitteinen, Basson kulku ei
heritd kysymyksid, se laskee d:ltd kvarteittain fis:lle (G; b- ja c-tasot). Laskevan kvart-
tikulun ddripdit d ja fis muodostavat syvemmilld tasolla ylospdisen terssin, jonka
sdvelet kannattavat B-jakson rakenteellisesti tirkeitd sointuasteita III ja V. Ylempien
ddnten kulku heridttdd kuitenkin kysymyksii. B—jakson toisen sikeen alku etenee
ensimmdisen sikeen tavoin, yli-d4dnen d nousee fis:lle ja laskee siltd e:lle (t. 18-19).
Tahdista 20 alkaa sekvenssi, joka laskee kvarteissa. Jokaisessa sekvenssiyksikossd on
bassoa vasten kolme yli-d4nen siveltd, jotka muodostavat perdkkiiset intervallit
desimi, oktaavi ja kvintti (esim. 3 a). Kun sekvenssid redusoi edelleen kontrapunktin
ensimmiisen lajin mukaiseksi kaksiddniseksi kuluksi, huomaa ettd desimisti, oktaavis-
taja kvintistd vain desimi tulee kysymykseen (esim. 3 b); oktaaveista ja kvinteistd seu-
raisi 44nenkuljetussddntojen kieltimid rinnakkaisliikkeits.

Esim. 3
a) b)
A .l/mL‘ [ L e
i £ W ol | o
AN37.4 ™y " 1 -y bif
T 7 g i
10— 8—35  10—8—5 10 8 10 10 10

Esimerkki 3 b:n nayttimi sekvenssin reduktio — joka tuntuisi johdonmukaiselta tar-
kasteltaessa sekvenssid yksin — ei ole tahtien 18-23 dinenkuljetuksen kannalta
vakuuttava. Jo sekvenssin alkavan tahdin 20 rakenteellisesti painokkaan yli-44nen
tulkitseminen g:ksi esimerkki 3 b:n tavoin olisi arveluttavaa.

Kun tarkastelee tahteja 18-23 kokonaisuutena, huomaa ettd Mendelssohn on iki4n
kuin piilottanut rakenteellisesti tirkedn ddnenkuljetuksen sekvenssiin, lineaaristen lin-
jojen toisiaan seuraavat sivelet eivit sijaitse sekvenssiyksikoissd samassa paikassa (G;
a-, b- ja c-tasot). Sekvenssin alkavan tahdin 20 yli-44nti hallitsee e, jolle on tultu edel-
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lisessd tahdissa. Tahdin alkava g on vilid4nen terssi joka on noussut e:n péille ja tah-
din lopun h kuuluu viliddneen. Tahdissa 21 yli-d4nen e laskee tahdin alussa d:lle,
joka on soinnun terssi. Viliddnissi h pysyy paikallaan ja g laskee fis:lle. Tahdissa 22
saavutetaan Fis-duurisointu, savellyksen strukturaalinen dominantti. Mendelssohn
viivastyttdd kauniisti yli-4dneen d:n jilkeen odotettua cis:4, strukturaalista -a. Tahdin
22 yli-adnessd on ais, joka laskee edellisen tahdin viliddnen h:lta ja on siis 4dnenkul-
jetuksessa viliddnen sivel. Ais on edeltivien tahtien kannalta ambivalentti sivel, se
sekd tyttdd luodut odotukset ettd jittds tiyttimdttd; pintatasolla se tiyttid sekvenssin
kvarteittain laskevan desimikulun (esim. 3 b) asettamat odotukset, mutta syvemmlli
tasolla se ei korvaa yli-d4neen d:n jilkeen odotettua cis:d. Yli-d4nen cis saavutetaan
vasta tahdin 23 alussa, jonne tahdin 22 dominanttisointua prolongoidaan (G; a-, b- ja
c-tasot). Tdmd yli-44nen saavuttaminen odotettua myShemmin vastaa aiempaa tilan-
netta tahdeissa 15-18, joissa d:lle laskeutumista viivytettiin (G; a- ja b-tasot). Tahtien
22 ja 23 rajalla olevalla hidastuksella ja @ tempolla Mendelssohn seka painottaa saavu-
tettua dominanttia ettd sitoo B —jakson ja A2jakson yhteen. Hidastus korostaa syvin
tason ddnenkulietuksessa tirkeda tahdin 23 alun cis:4, ja @ tempon sijoittuminen jo
tahdin 23 alkuun — eiki odotusten mukaisesti tahdin puoliviliin, josta alkaa alun ker-
taus — hdmiirtd4 rajaa B—jakson ja A2jakson vililld. Tahdissa 23 alkavan AZ-jakson
alun harmoninen tilanne on samalla tavoin epéselvi kuin aiemmin tahdeissa 9-10,
vahvojen dominanttien keskelld olevaan toonikaan tunnutaan vain viitattavan.

AZ-jakson ensimmiinen sie kulkee tahtien 5-9 mukaisesti. Ainut ero sikeiden
vililli on viliddnen tirkedn fis—g-fis —sivusivelliikkeen aktivoituminen; g ilmestyy
viliddneen jo tahdissa 25 jolloin harmonia muuttwu ensimmiisen sikeen V7:sti
VII7:ksi. A2<jakson toinen sie eroaa selvisti Al-jakson vastaavista tahdeista 9-13. Kun
selkedd toonikaa on sivellyksessd varhemmin lihes viltelty, korostaa Mendelssohn
nyt teoksen péittiville painavalle toonikalle tuloa. Jo toisen sikeen alkavan kohotah-
din toonika on selkedmpi kuin Al-akson vastaavassa tahdissa 9; tahdin 27 lopun for-
tedynamiikka, basson siirtyminen matalampaan rekisteriin ja tahdissa 9 koko tahdin
bassossa soineesta fis:std luopuminen korostavat kaikki tahdin 27 lopun hahmottu-
mista toonikaksi.

Selkedmpi sivellyksen lopun toonikan painotuksista on kuitenkin metrinen.
Toinen sde kestdd odotetun neljin tahdin sijasta kuusi tahtia, pohjalla olevan neljin
tahdin sikeen kolmas tahti on laajentunut kolmen tahdin mittaiseksi (t. 30-32). Timé
laajentuma selkiyttdd tekijoitd, jotka eivat sivellyksessd ole vield saaneet tyydyttivid
kisittelya. D:n ja fis:n vilinen suhde ratkaistaan lopullisesti, fis:n roikkuminen ikiin
kuin ilmassa tahtien 30-32 aluissa ja d:n laskeminen samoissa tahdeissa cis:lle ja lopul-
ta tahdissa 33 h:lle osoittavat viimeistadn fis:n Decktoniksi ja d:n Kopftoniksi. Harmo-
niassa lopun toonikan painoa lisd sille johtavan sointukulun I6-I6-V toistaminen tah-
deissa 30-31 ja sen kromaattinen intensifioiminen tahdissa 33.
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Tahtien 30~33 laajentuma korostaa myds codan motiivista liittymistd musiikin
aiempiin tapahtumiin. Esim. 2:n motiivit sitoivat johdannon Al4aksoon. Samat motii-
vit sitovat AZ-akson codaan. Kuten aiemmin totesin motiiveista toinen — fis—g—fis —
sivusivellike — aktivoitui pintatasolla A2-jakson alkaessa. Tahtien 30-32 laajentu-
massa aktivoituu ais—cis~fis—h —motiivi. Se toistetaan musiikin pintatasolla kaksi ker-
taa, tahtien 30-31 ja 31-32 rajoilla yli-ddnessi. Esim. 2:n motiiveista kumpikin esiintyy
heti codan alussa. Timi Alaksossa syvemmilli tasolla esiintyneiden motiivien ilmes-
tyminen pintatasolle AZjaksossa korostaa codan — ja myos samalle materiaalille
perustuvan johdannon — orgaanista liittymistd itse lauluun.

Coda toistaa johdannon lihes muuttumattomana. Johdannon metrinen episelvyys
ei kuitenkaan toistu. Codan ensimmdinen isku on selvisti tahdissa 34, codan alussa ei
ole johdannon alkanutta kokonaisen tahdin mittaista kohotahtia joka himrsi johdan-
non metristi rakennetta. Codan viimeinen tahti poikkeaa johdannon vastaavasta tah-
dista 5. Mendelssohn viittaa kauniisti sivellyksen viimeisessi tahdissa teoksen tirkei-
siin tekijoihin. Tahdin alussa yli-ddnessi oleva fis viittaa fis:n painoon Decktonina,
din ja fis:n paillekkiisyys — jota korostaa edeltineen tahdin viliddnen d—cis-d —
sivusavelliike, joka taas on perdisin Al- ja AZHaksojen ensimmiisistd sikeistd (G; c-
taso) — viittaa aikaisempaan fis:n ja d:n pdallekkaisyyteen ja painavan toonikasoin-
nun esiintyminen vasta tahdin toisella neljisosalla viittaa painokkaan toonikan aiem-
paan vilttelyyn.

Mendelssohnin Lied ohne Worte op. 67/5 on tiynni yllityksid, niin harmonisia,
melodisia kuin rytmisizkin. Groutin viite — jota siteerasin kirjoitukseni alussa —
musiikin etenemisen arvattavuudesta ja ennakoitavuudesta ei tuntuisi pitivin aina-
kaan timdn sanattoman laulun kohdalla paikkaansa. Yllitykset ja odottamattomat
kidnteet ovat kuitenkin varsin vaivihkaisia, alle pariminuuttiseen sdvellykseen ei
mahdu painokkaan retorisia ja ulospain suuntautuneita purkauksia.

Niihin vajaaseen pariin minuuttin mahtuu kuitenkin suuri miiri musiikillisia
tapahtumia; motiivista toistoa, d4nenkuljetuksen kidnteitd ja jinnitteitd, harmonian
ambivalenssia ja vihjeitd. Musiikin pintatasolla sivellys etenee kuitenkin lontevan
itsestidnselvisti. Juuri timd musiikin kulun ndennginen helppous ja ongelmattomuus
on saattanut osaltaan muovata mielipidettd Mendelssohnin sanattomien lautujen keve-
astd tyhjanpdiviisyydestd. Tissd kirjoituksessa kisittelemini sivellyksen rakenteen
jinnitteet eivit paljastu pikaisessa musiikin pintaa raapaisevassa analyysissd. Nimi
syvemmin tason jannitteet vaikuttavat kuitenkin suuresti sivellykseen; vaikka pinnalla
kaikki tuntuu selviltd ei lopullisia vastauksia anneta ennen teoksen aivan loppua.

En koeta sanoa alussa esittimieni sitaattien vastaisesti ettd Mendelssohnin sanatto-
mat laulut olisivat Chopinin, Schumannin ja Schubertin veroista musiikkia, vaan ettd
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tillainen vertailu ei ole jirkevii tai valaisevaa. Mendelssohnin sanattomat laulut ovat
pienid, niiden eleet ja emootiot ovat pienid. Mutta sellaisina sivellyksind ne ovat
4drettdmén hienostuneita ja paljonpuhuvia, Ne eivit varmasti ole Chopinin ja Schu-
mannin veroista musiikkia, Mendelssohnin Venetianisches Gondellied ei ole Chopinin
Barcarollen tasoinen sivellys, Mutta timdn toteaminen ja sen kiytté kritifkkind Men-
delssohnia vastaan tekee Mendelssohnille lihes yhtd paljon vairyytti kuin Chopinille
tekisi sanoa ndiden sdvellysten olevan yhdenvertaisia.

VIITTEET

Painokkaita Decktoneja esiintyy muissakin Mendelssohnin sanattomissa lauluissa.
Carl Schachter on analyysissaan Lied ohne Wortesta op. 102/4 osoittanut Urlinien
b-a-g piilld olevan Deckton d:n. (Schachter 1987 s. 53)

Aljaksossa oli kaksi tahtia, joissa tima kohotahtiajatus katkesi (t. 8 ja 12). Katkos
painotti tahdissa 8 motiivisesti tirkedd viliddnen sdveltd g sekd Kopftonia d ja tah-
dissa 12 kadenssia h-molliin.
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Mendelssohn: Lied ohne Worte op. 67/5
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Lontoon analyysikonferenssissa kuultua
TEUVO RYYNANEN

Neljd Sibelius-Akatemian musiikinteorian opettajaa ja neljd opiskelijaa osallistui
syyskuun kolmannella viikolla Lontoossa jarjestettyyn kansainviliseen musiikkianalyy-
sikonferenssiin. Osallistujat olivat Matti Saarinen, Veijo Murtomaki, Risto Viisinen ja
Teuvo Ryyninen sekd Sanna fitti, laura Isotalo, Minna Holkkola ja Timo Virtanen.
Tahduttavaa oli, ettd konferenssiin saattoi osallistua opettajien lisiksi tilli kertaa myos
teorianopiskelijoita, jotka olivat saaneet matkaa varten pienehkon stipendin.

Konferenssi oli jarjestyksessa neljs brittildinen musiikkianalyysikonferenssi ja kesti
nelji paivai. Osallistujien enemmisto oli isdntimaasta ja Yhdysvalloista kaukaisimpien
edustajien saapuessa Australiasta ja Hong Kongista. Silmiinpistivai oli, ettd ainoat
keskieurooppalaiset edustajat tulivat Alankomaista ja Sveitsisti; esimerkiksi saksalaisia
musiikintutkijoita ei tlld kertaa ndkynyt. Omituista oli myos, ettd olimme ainoat poh-
joismaiset edustajat.

Konferenssin otsikko oli musiikkianalyysi, ja jirjestdjat olivat valinneet puhujat ja
aiheet edustamaan melko tasaisesti useimpia nykyisisti analyysisuuntauksista, samoin
esitykset kattoivat laajan historiallisen ja tyylillisen kentin renessanssista aina nykymu-
siikkiin. Jotkut analyysimetodit ovat tulleet selvisti jiidikseen, esim. Schenker-tyyp-
pinen lihestymistapa ja notaatio. Kuten aiemmin amerikkalaiset, nyt myos britit kiyt-
tivit aivan yleisesti Schenker-tyyppisid reduktioita ja graafeja teoksessa kuin teokses-
sa, kisittelivétpd sitd schenkeriliisittiin tai jollain muulla tavalla.

Kukin konferenssipéivi jakautui 1-3 istuntoon, joista kukin keskittyi tiettyyn aihe-
piiriin. Sunnuntaiaamun istunto késitteli myohdisti renessanssia ja varhaista barokkia,
tarkemmin sanottuna italialaista aariaa (Tim Carter), modulaation kisitett Schiitzin
musiikissa (Eva Linfield) ja varhaisbarokin estetiikkaa Monteverdin myohdisten madri-
gaalien valossa, viimemainittua aihetta kisiteltiin kahdenkin esityksen verran (Jeffrey
Kurtzman ja Geoffrey Chew).

Lauantaiaamun istunto oli omistettu semioottis-lingvististis-hermeneuttisesti painot-
tuneelle musiikintutkimukselle. David Morrisin, Craig Ayreyn, Naomi Cummingin ja
David Clarken esitykset kisittelivit metaforioita (ja metonomioita) ja musiikillista
intentionaalisuutta analyysin vilineeni.

Musiikkianalyysin ja tulkinnan suhdetta pohdittiin kolmen esityksen verran: Eric
Clarke oli pyytinyt Vladimir Ashkenazylta tulkintaa Beethovenin op.posth. piano-
savellyksestd WoO 60, jota Ashkenazy ei tuntenut entuudestaan. Hin katsoi voivansa
soittaa teoksen kolmella eri tavalla (), jotka myos kuultiin nauhalta ja joita Clarke
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sitten vertaili. Havaittiin mm. ettd sivellyksen harmoniarakenteen tulkintavariaatiot
vaikuttavat merkittdvisti tempovalintoihin. Irene Girton kisitteli vastaavasti Glenn
Gouldin tutkintoja ja korosti niiden analyyttistd arvoa pedagogian apuvilineeni. John
Riuk vertaili rytminkisittely ja tempojakautumia Brahmsin Fantasioiden op. 116 eri
esityksissa.

Joukkoluokka-analyysi oli pidroolissa vain hongkongilaisen Wai-ling Cheogin
esityksessd Skrjabinin myohiistuotannon ortografiasta. Skrjabinin mystinen sointi ja
oktatoniset asteikot ndyttivit taipuvan melkoisen kauniisti jisennellyiksi joukkoluo-
kiksi.

Varsinaista Schenker-analyysid kuultiin oikeastaan vain Carl Schachterin esityk-
sessid. Hinen esityksessddn "Das Drama des Ursatzes" tarkasteltiin musiikillisia esi-
merkkeji, joissa tausta (background) mit voimallisimmin vaikuttaa sivellyksen pinta-
tasoon (foreground) - mik4 on yleisesti ottaen melko epitavallista.

Runsasta keskustelua aiheutti Jonathan D. Kramerin esitys ja siihen liittyva kysy-
mys, onko mestariteoksen oltava yhtendinen ja koherentti, niin kuin me analyytikot
useimmiten edellytimme. Tai toisinpdin: eiko epayhteniinen teos voikaan olla hyvé?
Kramer piitteli, ettd merkittivd musiikki on yhtendistd, koska sen tahdotaan sellaista
olevan. Kramer huomautti, ettd yhtendisyyden ajatus ei vilttimittd ole lainkaan
oleellista sivellyksellisessd ajattelussa (siveltimisessd); toisaalta Kramerin esimerkit
teoksista, jotka ovat korostetun "epayhteniisia", olivat modemia tai melko modernia
musiikkia ja lahtoisin usein rockmuusikoiden tms. tydpajasta’ (esim. John Zorn). Téssd
kohdin Kramer tunnustautui selkedksi postmodernistiksi,

Toinen yleisesti kiinnostava oli Fred Lerdahlin esitys, jossa hian hahmotteli Schenk-
er-analyysin ulottumaan mydhdisromanttiseen musiikkiin ja aina atonaalisuuteen
saakka, ja joukkoteoria-analyysin piinvastoin tonaalisen musiikin suuntaan kiyttien
siis kumpaakin epiontodoksisesti. Hin esitteli prolongaatiostruktuureja Skrjabinin,
Webemnin ja Bartokin pienistd teoksista niin kiinnostavasti, ettd jad vain odottamaan
syntyyko niiden pohjalta joitakin uusia "aluevalloituksia”.

Uusi musiikki ei ollut missddn ertyisasemassa esitysten joukossa, ei edes britti-
ldinen musiikki, ihme kylld. Jirestdjat olivat onnistuneet pyrkimyksissddn mitd tulee
monipuolisuuteen ja tasapuolisuuteen eri aiheiden ja tyylien kesken, olivat aiheet
sitten kiinnostavia tai eivit. Etninen musiikki ei ollut edustettuna, eiki olisi mahtunut-
kaan niihin puitteisiin. Sen sijaan on nihtivissi ettd useat musiikintutkijat ovat kiin-
nostuneita rockista ja populaarimusiikista: kuulimme esityksen amerikkalaisen
tumman jumalanpalveluksen siveltasoista ja poeettisesta struktuurista, sekd Schenker-
analyysiyrityksen The Beatles -yhtyeen "Abbey Road" albumin 2. levypuoliskosta.



44

45

Lontoon karnevaalit
MINNA HOLKKOLA, SANNA IITTI & LAURA ISOTALO

Eusebius:  Onpas tilld sateista ja sumuista!
Florestan: Ja saasteista!

E:

F:

E:
F

Hotellini on vallan jarkyttivi. Aggressiiviset arjalaisnuoret lyhensivit youneni
neljddn tuntiin.

Ald huoli, ystiviiseni, lomallahan ti4lla ollaan. Eikohin lihdeti seikkailemaan
kaupungin humuun!

No, punaiset lyhdyt ainakin kierretian kaukaa. Ehki ilta taiteen parissa?

Wagner vanhuksille! Mini l6ydin kultani muualta kuin Reiniltd. Ne nuoret pojat...

Kulttuuriahan tinne on tultu hakemaan, vai miti
sinne ja takaisin...

Lihtekddmme Oxfordiin, tiedon tyyssijaan.

Autoilu on vapautta! Vuokrataan peltihepo.

Kas, muut tuntuvat ajavan tien vaarilli puolella. Itse asiassa rattikin on oudossa
paikassa,

Pois sivistyksen parista!

Tuo tie viettelee...

Miti tdssd aikaillaan, keula kohti kaukaisia kontuja.

Lauhkeita lampaita, maalauksellisia maisemia, kolhoja kukkuloita, perinteisii
pubeja, ihmeen ihana idylli... taidamme olla Walesissa.

Tanne tulen kuluttamaan apurahani!

Apua, rahani! Otan viimeisillini oluen. Ja vield ydmyssyn.

Missd meri, missd meri? Jo hyytyy kulkurin veri. Kas tuossa oiva makuupaikka,
siihen kellahdamme vaikka.

Hyvisti katala maailma! Vain tihdet, Atlantti ja me.

Unossa on hyva uinua. Pannaan Minna takakonttiin,

Mikas montti tuolla hidimottad? Filosofi taivasalla...

Pultsahtava juttu, sanoisin.

Taivas! Onko tuo poliisiauto? Mistd meriselitys...

Timo, suomalainen pullonhenki, pagad kyll. Kiltit poliisisedit ymmyrtivit
satunnaista matkailijaa.

sala(a) kapakassa

Melkoinen himyluola. Onpas tungosta pilven reunalla...
Otetaan lisdi tequilaa. Cheers, Matti!

Thanan limaista kiemurtelua. Olenkin kaivannut riettaita rytmeja.
Katso, Murtsikin sambaa!

Aah, en niie mitiin: Teuvo vildytti taas — salamavalolla.

Pojatpa ovat kuin varsat kevitlaitumella.

Teoreettisen kuoren alla sykkii villi ja vapaa sydan...

opin sauna autuas aina...

Kompastun kisiteviidakossa! Cognition, metonymy, metaphor, fuzzy sets...
Piitd huimaa ja heikottaa!

Jutut ovat suorastaan dlyllisesti kiihottavia.

Brittiliinen tiedeyhteis vaikuttaa suoraselkiseltd.

Mitihin ne tistikin tuumivat: pureeko Schenker—analyysi Beatlesiin? 'She came
through the bathroom window...!

Onks' Ristoa nikynyt?

Taitaa olla Cokis—automaatilla.

Entd muut pojat?

Kyllihin tuolta ostosrodykkion alta jotakin pilkistelee. Jokohan niilld on koti-
ikava?

Oma maa mansikka, mutta kylli mustikat vield maistuisivat.

Mita tdstd opimme?

Ettd opittavaa on vield paljon. Lisitddn 16ylyi tiedon kiukaalle!
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Aamucappuccinolla Piazza d. Duomolla
AARRE JOUTSENVIRTA

Trento (Triente, Tridento) sijaitsee Italian pohjoisosassa, alppien tuntumassa, vain
noin sadan kilometrin padssd Itivallan rajasta. Kaupungissa on n. 100 000 asukasta, ja
turistienglannin sijasta kannattaa kokeilla saksaa, jota useimmat osaavat ainakin jonkin
verran, Varsinainen lomakohde Trento on harvoille, vaikka silld onkin pitk ja kuului-
sa historia (kaikki muistanevat kirkolliskokouksen 1500-luvulla). Raja- ja yliopistokau-
punkina se tarjosi konferenssin jirjestijienkin mielesti oivat puitteet kokoontua.
Yhteydet ovat kohtuullisen hyvit: asemalla pysihtyvit Minchenistd Milanoon kulke-
vat nopeatkin junat.

"Ritardo”

Ensimmdiseni kokouspiivini huomasin helpotuksekseni, ettd lihes kaikki muutkin
osanoftajat olivat jittineet ilmoittautumisen viime tippaan. Viked valui saliin alustus-
ten ollessa jo tiydessd vauhdissa. Suurin osa noin kolmestasadasta osanottajasta oli
tietysti isdntimaan edustajia. Kielivaikeuksista yritettiin selviti kuulokkeiden avulla.
Valitettavasti simultaanitulkkaus (italia <> englanti) kirsi teknisistd ongelmista; mm.
ddnenvoimakkuus oli sdadettiva lihes kipukynnyksen rajoille, jotta puheesta sai jotain
tolkkua. Kokouspiivien aikana kivi selviksi osanottajien leppoisa suhtautuminen
aika-kisitteeseen, alustukset olivat lihes poikkeuksetta ylipitkid.

Konferenssissa kaytiin lipi sekd musiikkia ettd analyysitapoja aivan laidasta laitaan.
Taidemusiikkia oopperasta (esitysten vertailua) elektroakustiseen (analyysitapaehdo-
tuksia). My6s populaari- ja kansanmusiikki olivat miti erilaisimpien tutkimistapojen
kohteena. Oman lisinsi toivat melko suppea kirjaniyttely ja parin tietokoneohjelman
esittely. Ndistd toisen avulla pystyttiin melko vaivattomasti ja hyvin nopeasti etsimzn
taajahkosta melodiakokoelmasta (n. 2000 sivelmii) melodisia ja rytmisid yhtildisyyk-
sid. "Mdkistind” kiinnostuin tietysti Peter Castinen esittelemisti CMAP-ohjelmasta
(Contemporary Music Analysis Package) , joka tutki musiikkia joukkoteorian keinoin.
Primaarimuoto, Forte-luokka, intervallivektori yms. oli tietysti heti néhtivilli, kun
touhukas esittelijd painoi midisoittimen koskettimia. Myos osajoukkojen etsiminen
sujui, mutta sen pidemmille ei sitten péasty eiki ehditty. Oikeastaan petyin, silli jo 4-5
vuotta sitten Marcus Castrén esitteli minulle aivan samaan pystyvid ohjelmaansa.

"Miti itket pieni lintu, lintu tuima tuikuttelet”

Vaikka konferenssi olikin eurooppalainen, en odottanut kuulevani suomen kielti.
Niin kuitenkin tapahtui virolaisen Urve Lippuksen esitellessd tutkimustaan keskiai-
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kaisten rytmimoodien yhteydesté balttilaisiin ja suomalais-ugrilaisiin kansansdvelmiin.
Meistd niin monotoninen, kalevalainen ta-ta- ta-ta- ta-ta- taa-taa sai jotkut jopa tarttu-
maan kyndén ja kirjoittamaan rytmin muistiin.

Koska osanottajat jakaantuivat aina kahteen ryhméiin sen mukaan, kumpi vaih-
toehtoisista luennoista sattui kiinnostamaan, oli vililld tietysti poukkoiltava salien
vililld, jos halusi molempia. Onneksi vilimatka oli lyhyt ja poistumisen saattoi tehdi
tuottamatta mitddn hdiriétd. Ping-pong-tekniikkaa kéyttivit muutamat muutkin. jostain
syystd mielenkiintoisimmiksi koin etnomusikologiaa ja erityisesti populaarimusiikkia
kisittelevit alustukset. Osaltaan timi johtui kylli luennoitsijoista itsestddn, jotka eivit
tyytyneet pelkkain sisiltd lukuun, vaan havainnollistivat esitystdén musiikkindytteiden
ja selkeiden piirtoheitinkalvojen avulla.

Joskus ajauduttiin outoihin kompromisseihin, kuten esim. Allan Mooren esitellessd
rock-musiikin tekstuureja 50-luvulta 80-luvulle. Esitykseen olisi ehdottomasti kuulunut
kunnon 4dnentoistolaitteisto, silld sana "tekstuuri” sisilsi analyytikon mielestd myds
sointivirien hienovaraiset vaihtelut ja ns. stereokuvan. Matkaradiosta kuultuna (ja
lisaksi hyvin hiljaa) esimerkit kuivuivat saaden myos itse luennoitsijan vihidn drsyyn-
tymdin,

Todellinen piristysruiske oli David Griffith (Oxford Polytechnic), joka kehui ensin
analyysikohteensa "hyviksi biisiksi” ja havainnollisti I-V-IV-V-I...-kulkua kivelemalli
yleison edessd edestakaisin ja tekemilld samalla kisilldin ilmaan “pilareita” (lue I
aste). Hinen kohdallaan tulkki nahtdvisti joutui lyomazn hanskat tiskiin, silld esitys ei
tapahtunut paperista. Kuitenkin uskon, ettd aivan ummikotkin italialaiset ymmérsivit
laulusta nimeltd ”"Anchorage” ainakin sen, miten yksinkertaiseltakin (harmonisesti)
niyttdvd musiikki saattaa osoittautua ajattelutyon tuotokseksi, kun tutkitaan tekstii ja
sdvellyksen muodon hahmottumista suhteessa siihen.

Konferenssin my6nteistd antia olivat myos ne kaksi konserttia, joista ensimmises-
sd esiintyi osa englantilaisesta lauluyhtyeesti Pro Cantione Antiqua. Mieskvartetti
(jossa oli tietysti myos kontratenori) esitti asiaankuuluvasti lauluja Trenton kdsikir-
Joituksista (Tr. 87-92) eli mm. siveltdjien Binchois, Dunstable ja J. Martini hengentuot-
teita. Toinen konsertti sisilsi kansanmusiikkia Espanjasta Makedoniaan. Suuri osa
esiintyjistd oli idkkaitd miehid, jotka kirkkaassa valossa silmifin siristellen ja vihin
himmentyneini pystyivit himmistyttivin keskittyneisiin suorituksiin. Erityisesti Luigi
Lai, sardinialainen "kolmoisklarinetin”, launeddasin taituri sai yleison loksauttelemaan
leukojaan. Kiertohengitystekniikka kuuluu ndhtivisti timdn soittimen hallinnan
perusvaatimuksiin.

Kiitokset onnistuneesta tydmatkasta kuuluvat paitsi osastonjohtajalle ja amanuens-
sille my®s jarjestdjille, jotka olivat Accademia Filarmonica Trentina ja GATM (Gruppo
per I'Analisi e la Teoria Musicale). Seuraavan (eli kolmannen) eurooppalaisen musiik-
kianalyysikonferenssin jirjestdjistd ei vield paikan péélli ollut tietoa, mutta eik6hin
parin vuoden pddsti ala taas kutsuja kuulua.
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Naistutkijat koolla
RIITTA VALKEILA

Viime kesini jirjestettiin kolme kongressia musiikin naistutkimuksesta: Utrechtissa
29.5. - 2.6, Minneapoliksessa kesikuussa sekd Lontoossa 5. - 7.7. 1991. Osallistuin
niistd kahteen Euroopassa jirjestettyyn ja hdmmistyin. Tutkimuksen kenttd osoittautui
odotettua monimuotoisemmaksi ja naisten musiikinhistoria kuviteltua paljon vérik-
kadmmaksi.

Utrechtin kongressi, Beyond Biography, painottui enemmiin musiikkiin kuin
puheeseen, niin ettd kyse oli pikemminkin festivaalista kuin varsinaisesta kongres-
sista. Piivittdin oli useita konsertteja ja vain pari luentoa. Aiheet keskittyivat historian-
kirjoituksen kritiikkiin, esimerkiksi kastraattilaulajien sukupuolisuutta tarkasteltiin sek-
suaalisuuden nikokulmasta. Luennot olivat puheenvuoroja keskusteluun. Lopulliset
totuudet jitettiin salien ulkopuolelle.

Monia on askarruttanut naisten ja miesten mahdolliset eroavaisuudet siveltijina,
Téhin jo hieman vanhentunceseen tematiikkaan tarttui saksalainen Eva Rieger. Hin
pohdiskeli ns. naisellisen estetiikan mahdollisuutta musiikissa, todeten lopuksi, ettei
sellaista ehkd voida l6ytia tyylikritiikin keinoin, Amerikkalainen Marcia Citron on val-
mistelemassa kirjaa Gender and Musical Canon ja esitteli sen lukua naisten luovuuden
mahdollisuuksista linsimaissa. Naissiveltdjd on kohdannut monia esteiti urallaan.
Nimd alkoivat koulutusmahdollisuuksien puutteesta ja pédttyivit teosten esitysten
naissaveltdjid viheksyviin, stereotyyppiseen kritiikkiin. Historiankirjoitusta arvioitiin
sekd kriittisesti ettd uudistavasti. Helene Metzelaar puolusti biografioiden oikeutusta
perustutkimuksena, Elizabeth Woodin alustus Ethel Smythin lesbokontrapunktista
esitteli uuden kokonaisvaltaisen nikokulman siveltdjin elimintavan ja teosten hah-
mottamiseksi, Smyth (1858-1944) oli englantilainen suffragetti, joka monin tavoin kau-
histutti aikalaisiaan. Konserteissa esitettiin Ethelin "sopimattoman maskuliininen" alku-
soitto oopperaan Wreckers, jonka fan Stulen miehisen tyytyviiseni johti.

$44 Hollannissa oli viiled ja sopi hyvin kongressimatkailijalle. Heindkuinen Lontoo
sen sijaan vastaanotti vieraansa paahtavaan helteeseen ja aiheutti tuskaisia hetkii
King’s Collegen kovilla puupenkeilld. Tunnelma oli muutoinkin tiivis, ohjelmaan oli
otettu viitisenkymment alustusta.

Gender and Music-kongressin tarkoitus oli kdynnistid musiikin naistutkimus Eng-
lannissa. Valtaosa osallistujista oli angloamerikkalaisia. Laajaa aihetta kisiteltiin moni-
puolisesti teosanalyyseisti musiikkikasvatuksen kysymyksiin. Noin viidesosa alusta-
jista oli miehia.
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Lontoon kongressi havainnollisti musiikin naistutkimuksen laajentuneen 1970- ja
1980-lukujen kysymyksenasettelujen ulkopuolelle. Alkuvaiheessa keskityttiin histo-
riankirjoitukseen kahden kysymystyhmin avulla. Selvitettiin mm. miki on ja on ollut
naisten osuus musiikkikulttuurissa siveltdjand, esittdjind, kuulijana, kustantajana ja
organisoijana. Toisaalta pohdittiin millaiset ulkoiset ja sisiiset seikat ovat vaikuttaneet
naisten mahdollisuuksiin toteuttaa musiikillista mind4nsi. Lontoossa keskustelu laa-
jennettiin perinteisten naisaiheiden ulkopuolelle kisittelemilld seksuaalisuutta, sosiaa-
lista sukupuolta ja yleistd kulttuurikritiikkid. Niinpd osa alustuksista kisittelikin mies-
sdveltdjid ja heiddn teoksiaan: esimerkiksi Mozartia kulttuurisena ikonina ja Berion
Sequenza IIL:n tulkintaa 44nen kulttuurisen merkityksen nikokulmasta.

Itse kuuntelin mm. musiikinhistorian kirjoittamista ja sen opettamista koskevat
istunnot. Sain hyddyllisti tietoa opetusmateriaaleista ja opetuksen uusimisesta moder-
nin tutkimuksen mukaiseksi. Muusikkoistunnoissa kolme alustusta Kkisitteli naisten
suhdetta orkestereihin. Margareth Myers esitteli salonkiorkesteriperinnettid lihinnd
Ruotsissa. Kapellimestari Odaline de la Martinez analysoi orkesterin sisiistd valtadyna-
miikkaa naisen nikokulmasta. Valtakysymyksid sivusi myos J. Michele Edwardsin
puheenvuoro sukupuolikysymyksistd orkesterissa. Hin kisitteli kapellimestaria
"vallan mielikuvana" ja orkesteria esittivén taiteen hierarkian huippuna.

Kokonaisuutena arvioiden nima kaksi tapahtumaa johdattivat varsin hyvin keskus-
telun tuoreisiin nikokulmiin ja ajankohtaiseen viittelyyn. Sanomattakin lienee selvii
ettd naistutkimuksen sisilld on erilaisia painotuksia ja melko suuria metodologisia
eroja. Osa tutkijoista harrastaa etnomusikologisesti varittynyttd, kuitenkin melko pe-
rinteistd historiankirjoitusta. Radikaalimpi suuntaus (Susan McClaryn johdolla) julistau-
tuu kriittisen musiikkitieteen osaksi, feministiseksi kritiikiksi. Sen tehtiviksi nahddin
mm. musiikin vilittimien arvojen tutkiminen.

Kongressit osoittivat, ettd naistutkimus kisitteend tarkoittaa nykyisin paljon muuta-
kin kuin naisten musiikin tutkimista. Tuntuu siltd, ettd nainen kohteena on saanut
ainakin kolme jilkeldisti: sukupuolen (gender), seksuaalisuuden ja feministisen
nikokulman. Voimme vain odottaa adoptoidaanko eriilli aloilla kehittynyt miestutki-
mus myos musiikin klaaniin.
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file: ICMC '91 Montreal
created: 21,11,1991
edited: 30.11.1991

Otto Romanowski

T4nd vuonna kansainvilisen tietokonemusiikin konferenssi pidettiin Montrealissa
McGill-yliopiston tiloissa. Viiteen pdivd4n oli ahdettu runsaasti tutoriaaleja, luentoja,
demonstraatioita sekd konsertteja. Pdivin aikataulu oli selked: 09-11 luennot/
demonstraatiot/seminaarit, 11-12 konsertti, 13-16 luennot/demonstraatiot/seminaarit/,
17-19 konsertti, 19-20 demonstraatioita, 20-22 konsertti sekd 23-01 konsertti, Loppu-
keskusteluissa oli pai-nokkaasti esilld kysymys musiikkiesitysten runsauden merki-
tyksesti - 'eikd tietokone-musiikkia voi eni esittid muualla kuin ICMC-pdivilla?

Yleiskuvana voidaan todeta, ettd tietokonemusiikin ympirilld oleva tutkimus kes-
kittyy tilld hetkelld ainakin USAssa soitinmallinnukseen, hermoverkkoja sekd solu-
automatiikkaa hyodyntdviin musiikkigeneraattoreihin sekd painetun nuotin hahmo-
tunnistukseen. Fraktaalit ja kaaos ovat jo poissa muodista eikd kukaan edes lausunut
sanaa /fjakauma.

Tietokonemusiikin kenttd on my6s herinnyt oman alueensa historiantutkimuk-
seen. Aiheeseen liittyen oli jarjestetty alkuperiisestid ohjelmasta poiketen ylimaarai-
nen ja erittiin mielenkiintoinen sessio. Siind Reynold Weidenaar esitti tutkimustulok-
siaan Thaddeus Cahillin konstruoimien syntetisaattorien Dynamorphonin ja Telharmo-
niumin (1906) historiasta. Gayle Young puolestaan esitteli kanadalaisen elektroni-
musiikin pioneerin Hugh Le Cainen soitinkonstruktioita (mm. kolmiulotteinen koske-
tin) sekd musiikkia (1920-luvulta). Samaisessa sessiossa julkistettiin my6s IDEAMA-
projekti (International Digital Electroacoustic Music Archives). Se on Stanfordin yli-
opiston (CCRMA) seka Karlsruhen taide - ja mediateknologiakeskuksen (ZKM) yhteis-
tyoprojekti, jonka tarkoituksena on tallentaa elektroakustisen musiikin "katoavia"
merkkiteoksia digitaaliseen arkistoon. Monet elektronimusiikkiteokset ovat nimittiin
riippuvaisia esitysteknologiasta seki teoksia tuottavista laitteista, jotka joko vanhene-
vat tai poistuvat muuten kiytosta,

Laitekehitys niytti samalta kuin missi tahansa muuallakin tietokonemessuilla ¢li
pienempai ja nopeampaa. Suurin kehitys tapahtuu kuitenkin systeemikehittelyssi.
Saveltdjin universaali tydasema hiaméttds jo nurkan takaa.
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T4n4 vuonna nikyi selvisti myos erds ikivikin asia eli markkinavoimien selvi tulo
tutkimusmaailmaan, Useimmiten kysymykseeni kehitysohjelmiston vapaasta saata-
vuudesta vastattiin, ettd periaatteessa ohjelmisto on tarkoitettu vapaaseen jakoon,
mutta meid4n rahoittajamme (soitinmallien kohdalla monasti jokin suuri soitinvalmis-
taja) haluaa kuitenkin ensin selvittda asian (suomeksi: jos ohjelmisto on hyvé, se ei
tule vapaaseen jakoon). '

Myos suomalainen tutkimus esittiytyi konferenssissa. Matti Karjalaisen, Unto
Laineen, Timo Laakson seki Vesa Vilimien TKKn ja CARTESin yhteistyoprojekti kieli-
ja puhallinsoittimien siirtolinjaan perustuvasta mallinnuksesta seki sen tosiaikasyn-
teesistd heritti ansaittua huomiota. Muut soitinmallit maailmalla kun eivit vield pysty
kunnolla tuottamaan #inti reaaliaikaisesti (paras suhdeluku ulkomailta 1:240). 100
metrii pitki huilu soitettuna ilman sointiosaa kuulostaa...
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Kongresseja ja kesikursseja
TIINA KOIVISTO

Kerran vuodessa, loka-marraskuussa, the Society for Music Theory (SMT) jirjestdd
nelipaivdisen kongressin, joka on musiikin teorian pditapahtuma uudella mantereella.
SMT on amerikkalaisen musiikin teorian keskeisin jirjestd. Jasenid sithen kuuluu noin
tuhat ja se julkaisee laadukasta lehted nimeltd Music Theory Spectrum. Suomessa lehti
tulee Jyviskylin yliopiston kifjastoon.

Viimeisend kolmena vuotena SMT:n jirjestimét kongressit on pidetty Baltimoressa,
Austinissa ja Oaklandissa. T4n4 vuonna tapaaminen oli Cincinnatissa, Ohiossa. Useim-
miten kokoukset pidetdin yhdessi American Musicological Societyn (AMS) kanssa,
mutta esimerkiksi viime vuoden Oaklandin tapaamisessa oli mukana myés SEM, etno-
musikologien jirjestd. Tamdn kongressin osallistujamairi olikin sitten noin 1 500 ja
esitelmig oli tavallisimmin yli kymmenen péillekkiin.

Oakland, Kalifornia, marraskuu 1990.

Kongressien istuntojen ja luentojen aiheet kertovat siitd minkilaisia kiinnostuksen
kohteita musiikin teorian alalla kulloinkin on. T4ssa muutama poiminta mielenkiintoi-
sina kokemistani esitelmisti viime vuoden tapaamisesta. Kongressin Carter-istunnon
kaksi esitelmad antoivat kuvan siitd, kuinka sivellyksen tekstuurin tutkimus on tullut
yhdeksi tirkedksi alueeksi analyysissa. British Columbian yliopistossa opiskelevan
Brenda Ravenscroftin esitelmi otti ihtokohdakseen tekstuurin Elliott Carterin laulussa
O Breath ja kuvasi miten savellyksessd luodaan musiikillisia prosesseja tekstuurin
avulla. Istunnon toinen esitelma, Ciro Scotton esitys Carterin pianoteoksesta Night
Fantasies, paneutui ensin teoksen siveltasorakenteeseen ja siind kiytettyjen kaikki-
intervallisten joukkoluokkien (all-interval sets) organisaatioon, ja valotti nditd tuloksia
rekisterianalyysin kautta. Seuraavana askeleena on, senkertaisen esityksen ulkopuolel-
la, sitoa havainnot sdvellyksen tekstuurin analyysiin.

Toisessa istunnossa Eastmanissa opettava Elisabeth Marvin kuvasi esitelmdssdin
"A Generalization of Contour Theory to Diverse Musical Spaces", kehittdmiiin kisit-
teitd, jotka laajentavat (Robert Morrisin alullepanemaa) dériviivan kuvaamiseen kaytet-
tyd kisitteistod ja analyysimenetelmid myos dynamiikan, keston ja rekisterillisen sijoit-
telun tarkasteluun. Hin sovelsi nditd menetelmid mm. Dallapiccolon ja Stockhausenin
teoksiin, Kisitteiston keskeinen idea on kuvata kohdettaan suhteellisesti, esimerkiksi
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melodian 4ériviivaa méddrittelemilld korkein sivel, matalin sivel, toiseksi matalin sivel
jne., sovellettuna siis my6s yllimainituille muille alueille.

Tirked kysymys, ovatko sivellys ja musiikin teoria Amerikassa titi nykyd etddnty-
neet liian pitkille toisistaan, oli taustana Fred Lerdhalin kokoamalle paneelille, johon
oli kutsuttu kummallakin alueella toimivia muusikoita. Paneelin anti latistui kuitenkin
henkilokohtaisten kokemusten kertomiseen sen sijaan etti olisi kuultu laajempia
linjanvetoja.

Cincinnati, Ohio, marraskuu 1991.

Tdmin vuoden Cincinnatin tapaaminen oli pienimuotoisuudessaan rentouttava.
Talld kertaa oli koolla vain SMT:n jdsenid ja parinsadan ihmisen joukossa syntyi kes-
kustelua ja varsin kirkevifikin kannanottoja esitettin esitelmien jilkeen.

Tissd muutama poiminta istuntojen aiheista: "Rhythm and Meter" istunto kisitteli
jazz-soolojen polyrytmejd ja Schonbergin sivellysten rytmisid pulsseja; "Perception”
istunnon esitelmit liittyivit siveltapailuun; "Twentieth-Century Compositions" istun-
non siveltdjanimind olivat Lutoslawski, Bartok, Messiaen, ja Prokofjev; "Late Medieval
Theory" tilaisuudessa keskityttiin rytmisiin moodeihin.

Jokainen SMT kongressi on kisitellyt tavalla tai toisella naisen asemaa musiikin
teorian aluella ja istuntoihin osallistuvat yhti aktiivisesti kummankin sukupuolen
edustajat. Tilld kertaa otsikkona oli "Making Place for Women VII: Expanding the
Canon--Feminism and Pluralism in Music Theory".

Carl Nielsen -tutkimukselle oli varattu kolmen tunnin iltasymposium. Mina Miller,
joka toimittaa kirjaa Nielsenistd, hahmotti alustuksessaan piirteitd, joita voidaan osit-
tain yleistid my6s muuhun skandinaavisen musiikin tutkimukseen: Nielsenin musiikil-
lisen tuotannon tutkimuksessa on vield runsaasti aukkoja, tihin asti tehty tutkimus on
sangen kirjavaa, ja Nielsenin kirjeiden ja muun kirallisen tuotannon kidnndsten
midrd on tutkijan kannalta vdhdinen. Tekeilld oleva kirja, jonka kirjoittajien alustuksia
symposiumissa kuultiin, pyrkii osaltaan tiyttimidn nditi aukkoja.

Kongressin kiinnostavimmat tietokonesovellukset olivat nihtivissi ns. postereina.
Wisconsinin yliopistossa toimiva John Schaffer esitteli PROLOG-ohjelmointikicleen
perustuvan analyysiohjelmansa, jossa notaatiorepresentaatiolla koodatun sivellyksen
eri parametreja voidaan kisitelld ja analysoida useilla eri tavoilla. Aiheesta on valmis-
teilla kirja. Eastmanissa toimivien Alexander Brinkmanin ja Martha Mesitin kehittimi
ohjelma tekee graafisia analyyseja sivellyksen tekstuurista ja rekisterillisistd ominai-
suuksista, sekii mm. myos savellyksen rytmistd, siveltasomateriaalista, ja dynamiikas-
ta. Ohjelman tyoldin vaihe on notaation sisddnkirjoitus, mutta graafiset analyysit mm.
Bachin, Bartokin ja Webernin musiikista havainnollistivat, ettd lopputulokset ovat
palkitsevia.
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Kokouksen kaksi musiikin teorian olemusta kisittelevad esitelmad pitivit David
Lewin ja Bruce Samet. Bruce Sametin esitys asetti kysymyksen (jos sen nyt ylipditiidn
voi ndin yksinkertaisesti sanoa): onko Milton Babbittin alullepanema "tieteellinen"
kieli ja metodi sittenkin kisitetty vadrin? David Lewin piti timénkertaisen kokouksen
"Keynote"-puheenvuoron, ja piirsi pitkdn linjan Aristoksenoksen ja Rameaun teorioi-
den kautta Schubertin, Babbittin ja Stockhausenin sivellysten analyyseihin. Kysymyk-
senasetteluna oli kuvauksen (musiikin teoria) ja kuvattavan (musiikki) vilinen
suhde.

Jokaisessa SMT-kongressissa jaetaan kaksi tunnustuspalkintoa vuoden aikana jul-
kaistuista musiikin teorian artikkeleista ja kirjoista. Viimeisten vuosien aikana tunnus-
tuksen ovat saaneet seuraavat julkaisut: Robert Morris: Composition with Pitch Classes
(-88), Jonathan Bemard: The Music of Edgar Varese, Lee Rothfarb: Ermst Kurth as
Theorist and Analyst, Andrew Mead: Some Implications of the Pitch Class/Order
Number Isomorphism Inherent in the Twelve-Tone System: Part One and Two (PNM
26, no. 2 & 27, no. 1), Pieter van den Toorn: Stravinsky and the Rite of Spring: the
Beginning of a Musical Language ; William Rothstein: Phrase Rhythm in Tonal Music;
ja tind vuonna; Joseph N. Straus: Remaking the Past sekd Kevin Korsyn: Schenker and
Kantian Epistemology, Theoria 3, 1988 Lisiksi erikoismainintoja ovat saaneet mm.
Schenkerin ja Boethiuksen teosten ki4nnokset ja tind vuonna musiikin teorian biblio-
grafia: Damschroder & Williams: Music Theory from Zarlino to Schenker.

New York, N.Y., lokakuu 1991.

Huomattavasti pienempi mutta erittdin kiinnostava oli New Yorkissa pidetty
Amnold Schonberg Instituutin ja New Yorkin osavaltion musiikin teorian seuran jarjes-
timd tapaaminen. Kongressi keskittyi lihinnd Schonbergin ja Babbittin musiikkiin
mutta myos muita aiheita kisiteltiin. Tadssd kaksi esimerkkid kongressin esitelmisti
Schonbergin musiikin tiimoilta: Robert Morrisin esitys késitteli pianosivellysti opus
23/1. Han pyrki kuvailemaan teoksen osien musiikillisten prosessien luonnetta, kuten
esitelmén nimi "Modes of Continuity in Schoenberg's Opus 23,1" osoittaa. Apuna hén
kaytti joukkoteorian kasitteitd, erilaisia musiikillisia transformaatioita ja David Lewinin
kehittdmd4 funktiota, "injection function", joka mittaa siti miten paljon tietty musiikil-
linen jakso on samankaltainen sen perustana olevan sivelluokkaketjun kanssa.

Harvardin yliopistossa opiskelevan Richard Kurthin esityksen pohjana oli Andrew
Meadin kehittimid "mosaiikin" ("mosaic") kisite. Kurth analysoi Schénbergin teosta
Suite for Piano, Op. 25, ja esitti kuinka rytmiset, metriset ja rekisterilliset piirteet
voidaan yhdistdd teoksen siveltason mosaiikkirakenteeseen, ja kuinka nimi tekijit
yhdess3 luovat musiikillista hahmoa,
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Milton Babbitt oli itse mukana koko kongressin ajan ja seurasi ja kommentoi mm.
omien teostensa analyyseja. Kongressin hauskimpia esityksid oli eittdmittd Milton
Babbittin "Keynote". Sille, joka ei ole koskaan kuullut Babbittin verbaalista ilotulitusta,
voi suositella luettavaksi hinen kirjana julkaistut Madisonin luentonsa, Milton Babbitt:
Words about Music. Kifja antaa kuvan timin laaja-alaisen siveltdjin oivaltavasta
musiikillisesta ajattetusta.

Villeneuve lez Avignon, heinikuu 1991.

Sitten vanhalle mantereelle. Ranskassa, Villeneuve lez Avignonissa, jarjestetdin
joka kesi kaksiviikkoinen musiikkikurssi, joka keskittyy yhden siveltijin tuotantoon.
Kurssin jirjestid Centre Acanthes ja se on tarkoitettu siveltijille, instrumentalisteille,
tutkijoille ja opettajille. TAmin vuoden siveltdjivieras oli Elliott Carter. Menneilti
neljiltitoista vuodelta mainittakoon Berio, Boulez, Ligeti, Stockhausen... Kurssit sisil-
tavit analyysiluentoja ja analyysiryhmtyoskentelyd, instrumenttitluokkia, sivellysluen-
toja, saveltdjivieraan pitimii luentoja sekd konsertteja. TAmén kesin instrumenttiopet-
tajia olivat Robert Aitken, Sylvio Gualda, Arditti-kvartetti ja Charles Rosen. Analyysi-
luennot piti yhdysvaltalainen Jonathan Bernard. Kurssit ovat keskittymisessdén yhden
sdveltdjin tuotantoon kertakaikkisen ilahduttava tapahtuma. Ensi kesin sdveltdjavieras
on vield avoinna, mutta vuodelle 1993 on luvassa Kurtdg Unkarista. Tietoja kurssista
saa osoitteesta Centre Acanthes, 146 rue de Rennes, F-75006 Paris. Hakemus kursseille
pitdd lihettdd ennen toukokuun loppua.
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Musiikinteoria muuttumassa
MATTI SAARINEN

Sibelius-Akatemiassa jarjestettiin 23.-24. marraskuuta laatuaan ensimméinen Muut-
tuva musiikinteoria -seminaari, jonka kiytinnollisistd jirjestelyisti vastasi korkeakou-
lun koulutuskeskus yhteistyossi sivellyksen ja musiikinteorian osaston kanssa. Semi-
naarin ohjelman suunnittelusta vastasi sivellyksen ja musiikinteorian osaston johtaja,
lehtori Matti Saarinen.

Tapahtuma oli kohdennettu erd musiikkioppilaitoksissa toimiville pedagogeille
sekd alaa opiskeleville siten, ettd ensimmiisen seminaaripdivin ohjelma oli lahinni
pedagogisesti orientoitu toisen seminaaripdivin keskittyessi enemmsin musiikin tutki-
musta sivuaviin aiheisiin. Lihes seitsemidinkymmeneen noussut osanottajamiiri
jakaantui siten, ettd osanottajista noin kaksikymmenti oli Sibelius-Akatemian opettajia
ja opiskelijoita muiden edustaessa maan eri musiikkioppilaitoksia.

Lavantaiaamun kaksi ensimmiistd alustajaa, Oulun konservatorion lehtori Kari
Kuosmanen seki Pirkanmaan musiikkiopiston opettaja Lasse Heikkild valottivat kum-
pikin omassa oppilaitoksessaan meneilldsn olevaa opetuskokeilua. Molempien kokei-
lujen taustalla tunwi olevan jonkinasteinen tyytymattdmyys “ylhdiltd ohjattuihin” ja
muodollisiin opetussuunnitelmiin. Oulun kokeilussa teoreettisten aineiden opetuk-
seen on mm. integroitu opiskelijan oman instrumentin ohjelmistoa; Pirkanmaalla taas
kokeillaan teorianopetusta, johon on liitetty vapaa siestys, sovitusten tekeminen seka
oppilaiden oma soitto. Molempien kokeilujen alustavana tuloksena oli voitu havaita
selvi opiskelumotivaation nousu.

Helsingin konservatorion yliopettaja Timo von Creutlein esitteli kehittimdinsi
integroitua teorian- ja siveltapailunopetuksen mallia. My6s von Creutlein esitti kritiik-
kid voimassa olevaa musiikkioppilaitosten yhtengistd kurssitutkintojirjestelmid koh-
taan ehdottaen tilalle pitkijinteisempdd, oppilaiden etenemisestd lihtevid rakennel-
maa.Von Creutleinin lihtokohtana peruskurssien opetuksessa on tuhansiin nouseva
karjalaisten runosavelmien maird, joiden materiaalista on kehitettivissd johdonmukai-
nen pedagoginen systeemi,

lltapdivin paneelikeskustelussa pureuduttiin lasten teorianopetusta koskeviin
ongelmiin. Hyvinkdidn musiikkiopiston opettaja Terhi Raitio korosti alustuksessaan,
ettd lapsia opettavan pedagogin tirkeimpiin avuihin kuutuu halu opettaa juur lapsia.
Opettajan keskeisiin avuihin Raition mukaan kuuluvat tilld tasolla my6s erityisesti
halu laulaa seka vapaan siestyksen taito.
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Opettamisen aloittamista lasten ollessa 6-7 vuoden ikiisia Raitio perusteli sill, ettd
tuossa idssd lapsilla on myos voimakas halu oppia lukemaan ja kirjoittamaan. Raitio
korosti edelleen, etti teorian- ja siveltapailunopettajien koulutuksesta olisi saatava
perusvalmiudet lapsen kehitysvaiheiden tuntemukseen. Linsi-Helsingin musiikkiopis-
ton rehtori Satu Angervo yhtyi monissa kohdin Raition ndkemyksiin lisdten myos lii-
kunnan niihin alueisiin, joiden hyodyntiminen lasten opetuksessa tulisi ottaa huomi-
oon.

Seminaarin toisen piivin aluksi Sibelius-Akatemian musiikinteorian professori
Ilkka Oramo pohdiskeli esityksessddn musiikinteorian ja musiikin tutkimuksen vilistd
suhdetta. Verrattuaan perinteisesti orientoitunutta musiikinteoriaa ja sen opettamista
lihinnd kieltenopetukseen Oramo totesi musiikin tutkimuksen selvittelevin laaja-
alaisemmin musiikkia ja sen taustalla olevia syy-yhteyksid TAmén jilkeen alustaja esit-
teli useita erilaisia musiikin historiassa esiintyneitid nikokulmia musiikin materiaaliin;
valotetuiksi tulivat mm. Schonberg, Adorno, Riemann ja Helmholtz. Lopuksi Oramo
pohti arvonmuodostusta sosiaalisena prosessina aikaansaaden vilkkaan keskustelun.

Marcus Castrén ja Tiina Koivisto paneutuivat kumpikin omissa esityksissddn oman
vuosisatamme analyyttisiin ongelmiin: Castrenin esityksen aiheena oli katsaus jouk-
koteorian perusteisiin, Koivisto taas yritti Weberniin ja Carteriin tukeutuen valottaa
analyysin ja esittimisen suhdetta vuosisatamme musiikissa.

Esittivin siveltaiteen tutkimuksen vt. professori Kari Kurkela selvitteli kognitiivi-
sen musiikintutkimuksen perusajatuksia. Omia kokemuksiaan Lihtokohtana kiyttien
Kurkela kehoitti teorianopettajia harkitsemaan “oikein-vdirin” -tyyppisesti opetuk-
sesta luopumista. Opetukseen voitaisiin alustajan mukaan lisitid tulkitsijan henkilo-
kohtaisesta kokemuksesta ldhtevai nikékulmaa.

Helsingin yliopiston neurofysiologian professori Risto Niitinen esitteli sivel-
havainnon prosessia psykologin lihtokohdista. Esiteltydin mm. aivojen verenkierto-
mittauksen avulla suoritettujen havaintoa koskevien testien tuloksia alustaja paityi
korostamaan motivoitumisen merkitysti oppimisprosessissa.

Apulaisprofessori Veijo Murtoméden aiheena oli Sibelius-analyysin nykytila ja tule-
vaisuuden haasteet. Murtomiki hahmotteli jo tehtyjen tutkimusten Lihtokohtia Grayn
ja Abrahamin temaattisesta analyysistd alkaen sivuten muitakin analyyttisia nikemyk-
sid kuten schenkerismi4 ja temporaalisuuteen kohdistuvaa tutkimusta.

Muuttuva musiikinteoria -seminaarista pyritidn luomaan sddnnollisesti toistuva
tdydennyskoulutustapahtuma. Seuraava seminaari tultaneen keskittiméin vain muuta-
maan aiheeseen, jolloin mahdollistuu esimerkiksi tehokas pienryhmityoskentely.
Vuoden 1991 seminaarin esitelmistd jotkut julkaistaan kokonaisuudessaan Sivellys ja
musiikinteoria -lehden vuoden 1992 ensimmdisessd numerossa.
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