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Sibelius-analyysin nykytila —
ongelmia, haasteita, mahdollisuuksia

VEJO MURTOMAKI

Aiheen edellyttimis kattavuutta on mahdotonta saavuttaa yhden suppean artikke-
lin laajuudessa, monestakin syysti. On oikeastaan mahdotonta tietdd, mitd kaikkea on
meneillddn tilld hetkelld Sibelius-tutkimuksen alalla. Erityisesti englantilaiset ja ame-
rikkalaiset musiikkitieteilifit ja -analyytikot ovat viime vuosina olleet aktiivisia, ja jopa
Saksasta ja Ranskasta [oytyy tlld hetkelli Sibelius-kiinnostusta, kuten Helsingissd 1990
pidetty kansainvlinen Sibelius-kongressi osoitti. Siti paitsi yhdelli jos toisella sivelti-
jalld niin Suomessa (Kokkonen, Heininen, Himeenniem, Lindberg, Salonen) kuin
myGs Ranskassa (Murail) ja Englannissa (Maxwell Davies) saattaisi olla painavaa
sanottavaa Sibeliuksesta. Mutta koska kirjallisia dokumentointeja heidin Sibelius-
tietimyksensd syvyydesti ei juurikaan ole saatavilla, kyseisten sdveltijien mahdolli-
sesti Sibelius-analyysin paradigmat muuttamaan kykenevi potentiaalinen panos ei ole
siten elivi osa keskustelua — ellei sitten niiden saveltdjien Sibelius-reseptiota pitiisi
tutkia heidin sivellyksistdin kisin.

Kaikkein hammistyttivin piirre Sibeliuksen musiikin tarkastelussa on se, kuinka
vihin kiistatta pitevid ja toimivia tutkimustuloksia on saatu aikaan, siitikin huoli-
matta, ettei kirjallisuuden midri ole kuitenkaan perin vihiinen. Samalla kun voivotte-
lee asiaa, ettei Sibeliusta kohtaan ole tunnettu kiinnostusta ja hiinen musiikkiansa ole
tutkittu  laajalti, voi viitata vaikkapa siveltijinimiin Richard Strauss, Nielsen,
Tshaikovski, Rimski-Korsakov, Respighi, Pfitzner tai Itivallan viimeinen suuri sinfo-
nikko Franz Schmidt, ja miettid, kuinka paljon niiden sdveltdjien orkesterituotantoa on
loppujen lopuksi analysoitu. Yllittivin vihin, Sibeliusta on sentizin ksitelty englan-
ninkielisessd ja suomenkielisessi kirjallisuudessa kiitettivisti valilli tuntuu suorastaan
siltd, ettd kirjallisuutta Sibeliuksen musiikin liepeilti on vallan riittivisti. Ongelman
muodostaneekin lihinni saksankielinen kirjallisuus, jossa Sibelius on kohtalaisen
véhille jadnyt nimi; silti muistettakoon Walter Niemannin verraten varhainen biografia
(1917) seki Ernst Tanzbergerin toistaiseksi ainut Sibeliuksen sinfonisia runoja kisitte-
levi tutkimus (1943) seki Sibelius-monografia (1962).

Analyyttisen kirjallisuuden synnyttimi yleisvaikutelma on se, ettd Sibelius tuntuu
pakenevan mérittely-yrityksid, ettd hinen musiikkinsa muodostaa analyysia harjoitta-
valle teoreetikolle tai musiikkitieteilijille mitd kiehtovimman ja haastavimman ttki-
muskohteen. Vai liioittelenko ongelmia? Eiko merkittivin sdveltdjin musiikin arvointi
muodostakin jatkuvan prosessin, jolla ei voi olla minkiinlaista péddtepistetts, tai jos
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olisi, eikd se merkitsisikin musiikin ammentumista tyhjiin? Eiko olekin luonnollista. ja
vdistimitontd, ettd kukin aikakausi analysoi klassikoita omista tarpeistaap kg’ism,
akuutteina pidetyistd ongelmista, jopa sivellyksellisisti tarpeista kisin, jolloin tairl_ce—
dmpi tekijd kuin analytiikan absoluuttinen, aikakausista tiippumaton arvo on tehty;en
huomioiden kiyttokelpoisuus omana aikanaan, kuulijoiden palveleminen kullongena-
kin ajankohtana. Toisaalta voi sanoa, etti miki tahansa tieteen. ala — on se sitten
vaikka humanistinen ja kuuluu niin subjektiivisen toiminnan kuin musnl;knaqalyygm
piiriin — tarvitsee vakavaa kritiikkid, jos sen sisilli ei tapahdp k'umullomlmlsta, jos
ajan myOtd tieto ja alueen tuntemus ei syvene. Musiikinhistorian jokalsen kuuntelu-
kauden kokemuksista voi oppia, ja tissi mielessi mikidn lﬁhestynnstapa_, tuatuy se
aluksi nykypiivin ndkokulmasta miten etiiseltd tahansa, ei voi oﬂg tuomittava sn;al—
ladn. Pikemminkin menneitd kirjoituksia tulisi tihesty siten, ettd niissd kltem yritys
ymmirtdd omalle ajalleen fuonnollisesta nikokulmasta kohd‘ettg',‘ jonka havants;r}nse'n
ongelmien jisentelyyn ne tihtidvat. Olisikohan sikili aika miettid yudestaan, mitd voi-
simme oppia vaikkapa Krohnin tunnelma-analyyseista? _ ' o
Sibelius-analyysin varhaishistoriaa médrittid kaikkein vouqakkglmrmn teema-
analyysi, mikd ei ole mitenkdin poikkeuksellista musiikkianalyysin hlstona'?"sa: Bntq-
laiset Cecil Gray ja myos Gerald Abraham padosin kz‘isittiyéit teen!a-aqalyysm %denm-
seksi ylip44taan analyysin kanssa. Menettelyyn kuuluut ettd melqd@esﬂ erottuvia hah-
moja tyydytddn ottamaan esiin, ne leimataan erilaisin teemamm:k%celp, ja sgrzxgllal
uskotaan, ettd my6s sonaattimuoto yms. muodot ovat tullee't’ gngly§01du1ksn. Mnkglx ei
eritelld teemojen vilisid suhteita tai niiden sisiltimia motiiviaineistoa, kyseessil on
analyysin heppoisin ja alkeellisin laji. Vaikka Gray kahdessg Slbellus-ku]_assaan lahin-
nd kijaa teemoja, jo hdn oli osittain tietoinen timinlaatuisen analyysitavan opgel—
mista. Gray vaistosi, ettd Sibeliuksella olisi jokin erityinen tapa rakennella teemojaan.
Tallz hetkelld Sibelius-analyysissa ei sitten vallitsekaan ehki muuta yksnnuehsyytga
kuin se, ettd teeman kiisite on syyti ottaa uudelleen ja vakavasti tarkastelu.q kohte_eks:.
Gray kuvaa kirjassaan Sibelius. The Symphonies (1935) kahtak_in tgkn}lkkaa, joista
myShemmin on tullut Sibelius-teematutkimuksen tirkeiti haaroja tai ajattelutapoja.
Hedelmilliseksi on osoittautunut ajatus, jonka mukaan Sibeliuksen teemat koostuyat
pienistad osasista, joiden jrjestys voi vaihtua ja joista joidenkin kgrvautummen uusxllg
aiheuttaa vihittiisen siirtymisen tutusta tilanteesta aivan uudenlaiseen teemakgkoqan—
suuteen; ainakin Paavo Heininen on tunnustautunut timintyyppisen ns. donl{noa]ap
telun kannattajaksi. Teuvo Ryynénen on jatkanut timin aihepiirin kartoitusta diplomi-
tyOssddn. . o ‘
Toinen Grayn, II sinfonian yhteydessa, lanseeraama ajatus on, etti S_.lbehus esitte-
lee ensin teemakatkelmia ja yhdistid ne vasta mychemmin isommaksi kokona%‘suu-
deksi hajottaakseen sen takaisin alkutekijoihinsi kertauksessa. Kuvattu _tcknnkka
toimii oikeastaan vain tiss sinfoniassa; sen sijaan muissa esimerkkltapaukglssa —1III
ja IV sinfonian kolmansissa osissa — tilanne on hivenen toinen. IV sinfoniassa kyse
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on oikeastaan yhden ja saman teemahahmon vihittiisesti kasvusta, laajenemisesta
"oikeaan" mittaansa. Merkittivii kyll4, Sibeliuksen oma reaktio Grayn ja hidnen kan-
nattajiensa viitteisiin oli: "Se ei ole ollenkaan totta, En rakenna teemojani pienisti frag-
menteista”. Tatakddn ideaa samoin kuin dominoperiaatettakaan ei ole siten tarpeen
yleistdd kaikkivoivaksi tekniikaksi. Sibeliuksella on itse asiassa useita temaattis-
melodisen ajattelun tekniikoita. Niiden tutkiminen olisi adrimméisen hoydyllistd
Sibeliuksen musiikin "ymmirtimisen" kannalta, Samalla saattanee [6ytya selitys myos
sille, miksi hinen musiikkinsa on tullut torjutuksi saksalaisella kiclialueella: Sibeliuk-
sen musiikissa ei enimméikseen ole kysymys Beethoven-tyyppisesti motiivityoskente-
lystd, kielellisti logiikkaa vastaavasta kiintesisti materiaalisesta jatkuvuudesta, vaikka
sitdkin saattaa l6yty4 kuten Ilkka Oramo on ndyttanyt II sinfonian 1. osan analyysis-
saan, vaan aiheiden ketjuttamisesta, melodisesta rakennustavasta, mosaiikkiteknii-
kasta, joka on pikemminkin sukua — Mozatille.

Eris kaikkein silmiinpistivimpii Sibeliuksen melodisia tekniikoita lienee taipumus
laajoihin melodisiin yksikoihin, ajatuksen jatkuvuuteen, "pitkian melodiaan” — ajatte-
lutapa, joka Wagnerin mukaan luonnehtii nimenomaan Mozartin sinfonioita. Niinpi
esimerkiksi IIT sinfonian keskiosa perustuu saman laajan melodisen kokonaisuuden,
teeman nelinkertaiselle esiintymille, jonka sisilli pieni kaksitahtinen rytmis-melodi-
nen aihe muuntuu primitiiviselld, runonlaulun etenemisti muistuttavalla tavalla. Erit-
tdin mielenkiintoinen on saman sinfonian padtGsosa, jonka toista puoliskoa hallitsee
ns. hymniteema. Finaalivaihe nayttid, ettd Sibelius kiiytti jo toistakymmenti vuotta
ennen Stravinskya (Sinfonioita puhaltimille, 1920) menettelyd, jota Edward T. Cone
kuvasi 1962 ns. saksimistekniikaksi, Ns. paradigmaattisen analyysin avulla — struktu-
ralismin keksimé hieno uusnimitys analyysimenetelmille, jossa etsitiin vastinosia ja
sijoitetaan ne allekkain — on mahdollista jaljittdd osan perustalla oleva hymniteema.
Sibeliuksen originelli tapa hajoittaa neljdsti toistettu melodiajakso on saanut analyyti-
kot ymmiille ja epiilemin, etti osa on aivan epdsddnndllinen, vaikka se rakentuukin
toistuville melodisille jaksoille.

Samantyyppisti tekniikkaa Sibelius kiyttad sitten muuallakin — IV sinfonian
scherzossa, V sinfonian keskiosassa, VII sinfoniassa — joten aika olisi kypsi uudelle
teorialle Sibeliuksen melodis-temaattisista organisaatiotavoista. (Olli Viisilin analyysi
VIl sinfoniasta Sibelius-Akatemian kolmannessa vuosikirjassa on valaiseva ja onnistu-
nut aloitus kyseiselle analyysitavalle.) Tamin jilkeen voi kysyi, onko kysymys vain
Sibeliukselle ominaisesta tekniikasta vai ovatko sen jaliet 1oydettdvissd jo romantii-
kasta? Tunnemme itse asiassa liian vihin romanttisen musiikkiajattelun tekniikoita ja
temaattisuuden ilmenemismuotoja — motiivis-temaattinen ajattelu, erikoistapaukse-
naan ydinaihetekniikka, on liian sokeasti omaksuttu kaiken ideaalisen tekniikan Lihto-
kohdaksi. Kannattaa muistaa, ettd Becthovenkin suunnitteli sinfoniansa yhden juokse-
van pdd-danen, Haupistimme, varaan, joka kulkee soittimelta toiselle.
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Eriis vield Sibeliukselle karakteristinen tekniikka nayttiisi olevan taipumus ajatefla
motiivisuuden sijaan melodia- tai asteikkoldhtoisesti siten, etti tietyn ambituk.sen ja
kaarroksen kiyttd on etusijalla; ndin on esimerkiksi sinfonioissa I-II. Melodisuutta
tuntuu niissd médrittdvin kaikkein voimakkaimmin jo renessanssin plagaaliselle nor-
mille ominainen ambitus toonikan yliterssiltd sen alakvartille (renessanssilihteiden
mukaan timi oli tyypillisin likkuma-alue parittomissa moodeissa). Vain huippukoh-
dilla melodia saavuttaa toonikan ylikvintin (finaalissa selvimmin). Vield III sinfoniassa
ajattelu toimii niin, ettd 1. osan temaattinen ambitus g-el, jokg'kertauksessa ulottuu
gl:een, vie 2. osan transponoidun autenttisen ambituksen gis-gis1 kautta 3. osan lag-
jimpaan muotoon g—c2. VI sinfonia on pitkille doorisen asteikon sanelema. Miltei k_al-
kissa sinfonioissa on lisiksi "pohja-aihe”, kerdymi, virtautuma (I, II, ITI, V, VI, VII sin-
fonia) — , mink vuoksi Sibeliuksen sinfonioita leimaa melodinen sinfonisuus! _

Ajateltavaa Sibelius tarjoaa siten riittimiin; turvautuminen pii-, sivu- yms. teemoi-
hin on todiste vain ajattelun ja analyysin laiskuudesta. Sibeliuksella on useita melodis-
temaattisia tekniikoita, mutta motiivis-temaattinen ote on vihemmistond; siti loytyy
eniten sinfonisista runoista, mm. Tapiolasta ja Sadusia. ‘

Klassisromanttisen musiikin suuret muodot ovat paitsi temaattisen tai temaattis-
melodisen ajattelun my6s tonaalisuuden mairiimii; itse asiassa tonaa[isuu§ lgzija§g
kasitettynd pitad sisillidn myos temaattisen tason, silli sama sﬁvelta_sokqod1 “snsaltaa
usein sivellyksen sekd tonaalisen ettd temaattisen lihtokohdan, Tisti ilmeisesti totuu-
desta huolimatta tonaaliseen organisaatioon on kiinnitetty Sibeliuksen yhteydessi
aiemmin vain vihin huomiota. Itse asiassa vasta M. Stuart Collinsin viitdskirjassa
(1973) nihdian ensi kertaa Sibeliuksen orkesterimusiikin kehityksen méiridvini telfi-
jana saveltdjin tonaalisessa ajattelussa tapahtunut kehitys tai — neutraalimmin .ilmaxs-
tuna — muutos. Pelkin sointuanalyysin tai sivellajien pdillisenpuolisen etsiskelyn
avulla suurten muotojen tonaalinen perusta ei kuitenkaan viel loydy: tarvitaan tonaa-
lisen arkkitehtuurin laajaa analyysia, detaljitason ja suurtason vilisten yhtc?yk§ien ver-
tailua ja yhteen saattamista. Schenker-analyysi kaikkine ideologisine rasutemeenk@
on tdssd suhteessa toistaiseksi paras tyoskentelyviline. Vasta 1984 Alan T. jordag ensi
kerran ja Tim(othy) B. Howell (1985) viitoskirjoissaan hyddynsivit jossain médrin titi
menetelmdd; allekirjoittaneen vuoro oli yrittid 1990. N

Kyse on toki vaikeasta dilemmasta: kuinka soveltaa metodia niin, et siitd saadaan
kaikki hyoty irti musiikin alistumatta vain menetelmin takuumieheksi. Slbe!lus ei ole
endd kenraalibassosdveltdjd, joten mutkatonta Schenker-analyysin kiytto ei ole. Sen
avulla saa kuitenkin madriteltyd entista helpommin vaikealta tuntuvia tilanteita.._Schen:
ker-analyysin avulla voi nihdi, kuinka C-duuri hallitsee VII sinfoni.aa niin, ettd
kyseessi on liki monotonaalinen teos (Es-duuri on vain tummennus), ku1pka I\{ sinfo-
nian kehittely alkaa mollidominantilta, prolongoi paisavellajin dominanttia C—ng'—h. |
sinfonian avaus on hyvi esimerkki ongelmallisen ekspositiorakenteen ratkeaumgesta
tonaalisen analyysin keinoin: vahvat pysihdykset melodiassa e-sivelelle (itse asiassa
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jo Ingman puhui tisti), A-dominantin painottuminen ovat selkeisti hahmottuvia
tapahtumia. Kun sitten tshaikovskiaaninen jousimelodia on transponoitu ylikvintille ja
tullaan A-duurin kvarttisekstisoinnulle, olemme sivusdvellajin vahvistavan kadenssin
penultima-vaiheessa; jo siti edeltivi oboen teema on kaytinndssd operoinut A-duurin
sisdssd. Jos halutaan kiyttdd teemanimikkeitd, sivuteemaksi voi asettaa hyvin perus-
tein vield tonaalisesti asettumattoman oboeteeman, silli Beethovenillakin 'sivateema’
on usein vasta matkalla sivusivellajiin. Olennaista on kuitenkin havaita, ettéi kadensaa-
listen odotusten vuoksi uusi Poco allegro -aihe muodostaa digression, poikkeaman,
kun taas todellisen sivusivellajin, A~duurin, E-dominantti on paljon painavampi timin
parilliseksi hahmottuvan teeman aikana; fis-mollin, iii asteen iimaantuminen on olen-
naista sivellyksen aksiaalisen tonaalisuuden kannalta, joka niin esitellidn sivellyksen
ekspositiossa — mikipi sen luonnollisempaa. Huomattakoon, ettd wusi teema nou-
dattaa myds paiteeman fysionomiaa: laskeva terssi, kvarttihypyn sijaan kvintti. Ekspo-
sition tonaaliseksi suurkuluksi muodostuu kaikkinensa I-(V)iii-V.

Schenker-analyysi ei ratkaise liheskiin kaikkia ongelmia. Sibeliuksen musiikissa
on kosolti tilanteita, joissa orkesterikudoksen redusoiminen tuottaa latteita tuloksia:
saadaan selville ehki taustalla oleva dispositio, kun taas olennaisempaa voi olla pinta-
tason toteutus. Téllainen tilanne Ioytyy esimerkiksi V sinfonian avausosasta: ensim-
miisessd kehittelyssd fagotin lugubre-aihe jousitaustoineen on pelkistettivissi es-
mollin prolongaatioksi, laajennukseksi, miki sanoo kuitenkin aika vihin itse musiikin
sisdisestd elimistd. Sibeliuksen harmoninen kielioppi on siti paitsi pitkilti modaali-
suuden midrddma: tarvitaan modaalisuuden tihinastista totaalisempaa arviointia, jotta
Sibeliuksen erityispiirteet saadaan esiin; tissi suhteessa odotan paljon Juhani Alesaron
valmistuvalta viitoskiralta. Schenker-analyysi kykenee paljastamaan Lihinni €euroop-
palaiset piirteet sinfonioiden arkkitehtuurissa, liittymisen saksalais-itivaltalaiseen sin-
foniaperinteeseen.

Samalla tulemme myos orkesterin kiyton ongelmaan. Sibeliuksen omaperdinen
tapa orkestroida, ajatella orkesterillisesti on tunnustettu tosiasia: basson uusi rooli, tai
puuttuminen, kudoskenttien luominen, jossa aiheet asettuvat paallekkéin ja lomittain
ja vaihtuvat liukuvasti toisikseen. Siiti, missd mzrin orkestraatio on muodon determi-
nantti, ei ole tietddkseni olemassa juurikaan tutkimusta, ei Sibeliuksen eiki kenenkizin
muunkaan vastaavan ajan siveltijin suhteen. Mikko Heinié on lisensiaattityodsséin
Sibeliuksen instrumentaatiosta (1977) todennut aivan oikein, ettd "lagjemmassa mie-
lessd polyfonia on hinen tapansa sijoittaa struktuurin osat teleskooppimaisesti sisik-
kiin ja ndin melkein huomaamatta siirtyd uuteen taitteeseen” ja ettd "soitinnus palve-
lee erottamattomasti musiikin materiaalia ja kokonaisstuktuuria". Tihéin voi yhtys;
puuttuu vain, ettd joku ottaa askeleen ja niyttid miten timi toimii ja mitd seuraamuk-
sia kyseisistd menettelyisti on muodolle. Ongelma kai lienee siind, ettd ndisti asioista
on puhuttu yleiselli tasolla yhden jos toisenkin orkesterisaveltijin yhteydessd, mutta
analyysimallia ei ole toistaiseksi kehitelty. Itse nékisin, ettd Sibeliuksen tapauksessa
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orkestraatio ei sinilldin muuta muodon sisiltd, tonaalisesta organismista kisin tapah-
tuvaa hahmottumista, mutta himirtdi taitavasti taiterajojen helposti toksihtelevit
vaihdoskohdat; niin liikkeen tuntu ja prosessuaalisuus sailyy. Orkesterointitutkimus
odottaa sikali vield tekijidnsa.

Sibeliuksen musiikin ilmeinen prosessuaalisuus on houkutellut tutkijoita pitimadn
Sibeliusta liiankin modernina siveltdjing; kytkenndt eldviin traditioon on unohdettu
modernismigjattelun lumoissa. Totaalisen variaation periaatteeseen pitiytyminen ja
sen varjolla perinteisten muotojen hylkddminen analyysin [ihtokohtana merkitsevit
erdstd yritysti antaa uutta sisiltod Sibeliuksen originaalille muodonnalle. Kuitenkin on
kiynyt ilmi, ettd klassismin muotomaailma kykenee taoamaan vield lahtokohdan
Sibelius-analyysille. Tosin tilloin tiytyy lihted sellaisesta klassismikdsityksesti, joka ei
perustu oppikifjamuodoille — klassikoilla ei ollut teoriakirjoja ja muoto-oppeja —
vaan joka kykenee hahmottamaan muodon rakentumista tonaalisesta dispositiosta ja
dramaturgiasta kasin; teemasisdlté muodostaa erddnlaisen pintakuvioinnin, tason, joka
on kiintedssd vuorovaikutuksessa tonaalisen arkkitehtuurin kanssa. VI sinfonian finaa-
lin muoto on hyvi esimerkki siitd, kuinka tonaalisesta logiikasta kisin muoto jisentyy
havainnollisesti, vaikkakin muotolopputulosta ei voi kuvata milldan yhdelld termilld
tai nimikkeelld. Ylipdatidn klassiset muodot toimivat Sibeliuksella referenssiraken-
teina; ne ovat viljdsti taustalla ja toimivat vastaanoton apukeinoina, mutta lopullisessa
hahmottamisessa ne voi sitten unohtaa. Pelaaminen konventioilla, traditionaalisilla
muoto-odotuksilla toteutuu nerokkaasti myos IV sinfonian scherzossa, jonka analyysi
on tuottanut monelle analyytikolle tarpeettoman runsaasti pidnvaivaa.

Muuan uusi alue, josta voi l6ytyd avaimia muotojen hahmottumiseen, on tempo-
raalisuuden, aikaulottuvuuden analyysi. Tahdn kuuluu tempoprosessien tutkimus,
ajan, erilaisten simultaanisten aikojen toteutuminen Sibeliuksen musiikissa. Etenkin
Tim Howell on edennyt pitkille — viimeisin kirjoitus, joka tulee seuraavan Sibelius-
Akatemian vuosikirjaan, on sikili ddrimmdisen kiinnostava: "Jean Sibelius and the
fourth dimension". Howell puhuu ajasta ja ajattomuudesta vihin samaan tapaan kuin
James A. Hepokoski, joka l6ytad Sibeliuksen musiikista sekd suomalaista etti euroop-
palaista piirteistdd. Tunnelmarunous, uppoutuminen luontoon, meditointi, ajan unoh-
taminen, jota tapaa yhti lailla sinfonioista kuin sinfonisista runoista — ajateltakoon
vaikkapa [ sinfonian 1. osan eksposition fis-urkupistettd — ovat suomalais-shamanis-
tisia piirteitd. Sen vastavoimana suuntautunut, dynaaminen, energinen tendenssi, joka
pyrkii kohden temaattista ja tonaalista resoluutiota, purkausta, edustaa Sibeliukselta
eurooppalaisuutta, sinfonian saksalaista perintdd — esimerkkini vaikkapa V sinfonian
valtava ensiosa, joka etenee alun pastoraalisuudesta suurimpaan mahdolliseen liike-
energiaan.

Musiikkianalyysi on painottanut vuosisadallamme absoluuttisen ihanteen vuoksi
liiaksi tektonista, strukturaalista ulottuvuutta. Musiikin ilmaisusisiltd on pyrkinyt
unohtumaan. Krohn on ensimmiisii Sibeliuksen sinfonioiden hermeneuttisia selittdjia.

Sibelius-analyysin nykytila 7

Vaikka emme jakaisikaan tiydelleen Krohnin kisitysti (Der Stimmungsgehalt der
Symphonien von Jean Sibelius 11, 1946) esimerkiksi Sibeliuksen IV sinfoniasta — se
"edustaa elimin varjopuolta, kaipaavan ihmissydiimen etsintii todelliseen onnenau-
tuuteen, tosin tielld, joka ei johda paimairidn" — , on pakko myontid, ettd tillainen-
kin verbalisointiyritys kertoo jotain kohteestaan. Sinfonian avauksen "Abgrund-motiv"
(syvyys- tai kuiluaihe) tuo hiinelle mieleen Danten infernon; sellojen teema on "Wel-
lenmotiv" (aaltoaihe; "Jumalan henki likkuu vetten paalli"); cornojen fis~g-aihe on
"Notmotiv" (hitiaihe); kiyritorvien triolit mychemmin saavat otsakkeen "Lebensmo-
tiv" (eloaihe); kokonaisuutena sivuponnen "suuressa hidissi kaipaus onneen nousee
korkeuksiin"; loppuponsi on hinen mukaansa vaskien alaspiinen elimdaihe, mutta
"ihmisen ja kaivatun onnen vilissi ovat hinen syntinsi", liitteessi esiintyy jousien aal-
toaihe, hitaihe huilussa, kuiluaihe vaimennettuna dolceksi ("pinnan kaikkien myr-
skyjen jilkeen syvin perusta jid koskemattomaksi ... Jumalan hengelld on otteensa
ihmisen sielun syvyydessa"). Teologinen selitysmalli on niyte tulkitsijansa hurskau-
desta ja miksei myos romanttisen estetiikan jatketta (sinfonia "uskontunnustuksen
muotona”; Krohn ehdottaa koko sinfonialle otsaketta "Quo vadis™). Uskonnollisesta
ndkokulmasta Krohnin lausumat ovat tiysin hyvaksyttivi; ongelmaksi nousee se,
onko musiikki kongruenssissa tillaisen kuvauksen kanssa. Se, etti joku Ioytdid analo-
gian jostain muualta, ei tee titi muuta nikokulmaa yhtiin oikeammaksi eiki tee toi-
saalta tyhjiksi Krohnin otteen toimivuutta omasta lihtokohdastaan kisin. Jokainen
analogia on tavallaan yhti oikea tai viiri sikili; kysymys onkin siiti, kyetidnko sen
avulla tulkitsemaan, antamaan verbalisointi, joka on sopusoinnussa rakenteen kanssa
ja syventid teoksen haltuunottoa.

Krohnin tapauksessa olemme jo ohjelmallisuuden/poeettisuuden ja narratiivisuu-
den/kerronnallisuuden vaikeakulkuisessa maastossa, joka on ongelmallinen liikkua
minki tahansa musiikin suhteen; yrittimasti ei ole kielletty. Krohn kokee yhdistid
muoto- ja sisdltdanalyysia, mutta tekee sen subjektiiviselia tasolla. Mielenkiintoisen
paralleclin tille muodostaa nykyaikaisista tutkimusotteista erityisesti semiotiikka, Eero
Tarasti on tuoreessa artikkelissaan "Aika, avaruus ja aktorit Sibeliuksen 4. sinfoniassa"
(Musiikkitiede 91/1) avannut uuden paradigman Sibelius-tutkimukseen. Tarasti pyrkii
yhdistdmiian objektiivisella tavalla ensi kertaa "ilmaisun ja sisillén, sdvellystekniikan ja
estetiikan yhidaikaa ja rinnakkain”. Hin nikee IV sinfonian aikakisityksen, tapahtu-
misen hitauden ja valjin tilavaikutelman Wagnerin Parsifalin aiheuttamaksi. Suoranai-
sina yhtymikohtina on Parsifalin "Wundemotiv" (haava-aihe), jonka kaikuja loytyy eri-
toten IV sinfonian 1. ja 3. osasta, siis hitaista osista. Lisiksi taukojen kaytostd syntyvi
motiivien erillisyys sekd yleinen tapahtumisen verkkaus, hitaus, taipumus pikemmin-
kin 'olfa’ kuin 'tehdi' kielivit Wagnerin vahvasta vaikutuksesta. Puhuessaan musiikin
ymmirtimisen vaikeuksista Tarasti viittaa teoksen kerronnalliseen rakenteeseen, joka
erosi aikakauden normeista; sinfoniassa toteutuu yhti aikaa kaksi narratiivista kulkua:
"jdrjestyksesti kaaokseen" (2. ja 4. osa) ja "kaaoksesta jirjestykseen" (1. ja 3. 0sa).
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(Normaalistihan romanttinen sinfonia muodostaa kokonaisuutena yhden tendenssin:
joko etenemisen synkkyydestd, haudasta triumfiin ja valoon tai alun idyllisti kuole-
maan; Brahms toi lisiksi stoalaisen, idealistisuudesta vapaan lopetusmallin HI ja IV
sinfoniassaan.)

Siirtyessddn analysoimaan sivellyksen isotopioita, muodollisesti erottuvia, sisisesti
midrittyneitd merkitysyksikkojd, analyysi vaipuu kuitenkin normaalin taitejakamisen
tasolle, vaikkakin alkuperiisen midritelmd mukaan isotopiat voivat esiintyd myos
péillekkdin ja limittdin. Kun Tarasti analysoi sitten 'olemisen' ja 'tekemisen' niikokul-
mista kutakin sinfonianosaa ja tarkastelee erikseen spatiaalista (avaruus/tilavaikutel-
miin liittyvdi sekd tonaalista), temporaalista (rytmis-metristi ja tempollista) seki akto-
riaalista (teemarakenteellista) ulottuvuutta, hin itse asiassa selvittid kunkin taitteen
sisdltdd osin varsin perinteisesti, mutta osin sivellyksen sisdiseen kinetiikkaan syvisti
eldytyen. Merkittiva saavutus on se, ettd Tarastin kisissi Kurthin psykologinen voima-
analyysi on ottanut huomattavan askeleen kohden tieteellisti statusta, kohden suu-
rempaa objektiivisuutta. Vahinko vain on, etti modaliteettien — se, miki on sivellyk-
sen kunkin hetken sisdinen tila 'tahtomisen!, 'tiytymisen', 'voimisen', 'tietimisen' ja
'uskomisen' suhteen — tarkastelu puuttuu tistd analyysista, joten IV sinfonian etene-
minen on jédnyt vield selvittimattd siind suhteessa, miten se kuvaa "tiettyjd ihmisen
modaalisia tiloja". Tarastin aiempi Chopinin g-molli-balladin analyysi (Musiikkitiede
2/89) on tissd suhteessa verrattain lupaava ndyte uuden analyysiotteen mahdollisuuk-
sista. Kyse on kiintoisasta aluevaltauksesta, jolla on paljon annettavaa, kunhan Kiisit-
teet madritellddn vieldkin selkeammin, niiti kiytetidn systemaattisemmin ja subjektii-
visuuden midrd saadaan eliminoitua minimiin,

Philip Coad on tehnyt viitoskirjan Bruckner and Sibelius (1985), jossa hdn on yltd-
nyt sdveltdjien vakuuttavaan vertailuun. Tarasti puhuu Wagnerin vaikutuksesta, joka
on lipi Sibeliuksen tuotannon valtava — siindpé oiva, mutta vaativa vaitoskirjan aihe
tyylitutkimuksesta kiinnostuneelle. Seuraavaksi pitiisi tarkastella kytkentoji Sibelius ja
Mozart, Sibelius ja Beethoven (etenkin myohiiset jousikvartetot ja variaatiomuoto!),
Sibelius ja Liszt, Sibelius ja slaavilaiset saveltdjat (Borodin, Balakirev, Tshaikovski,
Glasunov, Rimski-Korsakov), Sibelius ja Debussy. Kukin niisti kohteista olisi miti an-
toisin ja loisi valoa Sibeliuksen Lihtokohtiin, miksei myds originaalisuuden asteeseen
sdveltdjind — ja osoittaisi todennikoisesti Sibeliuksen keksijyyden, jopa Debussystd
riippumattoman,

Sibeliuksen sinfoniset runot odottavat tutkijaansa (Lisztin avulla madritellyn ohjel-
mallisuuden ja runollisuuden kautta), edelleen sinfonian ja sinfonisen runon viliset
suhteet: Sibeliuksella on ainutlaatuinen historiallinen rooli lajien tihentimisessi. Pia-
nosdvellykset — ovatko salonkimusiikkia niin kuin usein kuulee viitettivin? — kai-
paavat analyysia, laaja laulutuotanto arvon palautuksen ja vertaamisen muiden aika-
laisten tuotoksiin seki esikuvien kartoittamisen. Mieskuorolaulut, joilla Sibelius muutti
kerralla lajin perinteen, on otettava vakavan tutkimuksen kohteiksi. Varhaiset kamari-
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musiikkisdvellykset, joista osa on jo painettukin, ovat yllittivin laadukkaita, ja niiden
tutkimus voisi olla hyodyllinen todistusaineiston Ioytimiseksi Sibeliuksen sittenkin
eurooppalaisille lihtokohdille (vrt. Busonin viite Sibeliuksen falkijanoisyydesti suosi-
tuskirjeessd Brahmsille). Kari Kilpeliisen luetteloima luonnos- ja kisikirjoituskoko-
elma tarjoaa valtavat mahdollisuudet sivellysprosessin jaliitimiselle, yksittdisten sivel-
lysten syntyhistorian ja teoskonseption selvittimiselle.

Aiheiden miiri on loputon. Sibeliukseen perehtyminen merkitsee perinteisten
analyyttisten tarkastelutapojen ja kisitteistojen uudelleen arviointia, uuden termino-
logian keksimista, ennakkoluulottomuutta ja intuitiota, tradition tuntemista ja sdvellys-
ympiristdn kartoittamista. Tehtivikentti on suunnattoman laaja, mutta suomalaisten-
kin on titd tyGti vietdvi eteenpiin — ei sitd saisi jattdd ainakaan kokonaan muille.
Sibelius koettiin vieli jokin aika sitten rasitteeksi suomalaiselle siveltaiteelle, varjoksi,
jota pelkdsivat niin siveltijit kuin tutkijatkin (ks. Tarastin itsetilitys Sibelius-artikkelin
alussa). Nyt vihdoin on aika niihdi Sibeliuksen koko rikkaus ja merkitys, josta voivat
ammentaa hdpeilemittd niin luovan tyon tekijit kuin analyytikotkin: haastavampaa
tutkimuskohdetta kuin Sibelius on vaikea loytia. Eiki tissi tarvitse olla kysymys erityi-
sesti sen seikan korostamisesta, etti Sibelius oli suomalainen sdveltdji. Han oli yksin-
kertaisesti viimeisid ja parhaita sinfonialajin edustajia — ja sattui olemaan siini ohessa
suomalainen.

Kirjqitus' perustuu apul. prof. Veijo Murtoméen luentoon sivellyksen ja musiikinteorian osaston
ja_Sibelius-Akatemian koulutuskeskuksen jirjestimissd "Muuttuva musikinteoria” -semi-
naarissa 23.11. 1991.
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Musiikinteoria ja musiikin tutkimus
[IKKA ORAMO

Jos musiikinteorialla ymmarretiin musiikillisia ilmioitd ja niiden sdZinndnmukai-
suuksia kuvaavien lauseiden joukkoa, jollaisena se yleensd ilmenee teorianopetuk-
sessa, voidaan sanoa, ettd sen tehtivini on vilittid perinnetti ja erityisesti siihen
kasautunutta musiikillista kisityotaitoa. Se ei poikkea paljoakaan vieraan kielen ope-
tuksesta, jonka tavoitteena on kiclen ilmaisujen ymmirtiminen ja kyky muodostaa
korrekteja lauseita sen sddntdjen mukaan. Musiikinteoriaa my6s opiskellaan suunnil-
leen samalla tavalla kuin englantia tai saksaa; tirkeimmit menetelmit ovat musiikin
kieliopin sddntdjen opetielu ja niiden soveltaminen kiytintoon erilaisissa harjoitusteh-
tdvissd. Téstd ei kuitenkaan pida tehdi sitd johtopaitostd, ettd musiikki olisi kieli; yhti-
ldisyydet rajoittuvat siihen, ettd kummallakin on syntaksi ja etti kaikilla syntakseilla on
yhtildisid ominaisuuksia.

Musiikinteorialla on ollut ja voi edelleen olta my6s muunlaisia tehtivid. Kun Gio-
seffo Zarlino 1558 julkaisi teoksensa Le istitutioni harmoniche, jossa selitetiin, ettei
duuri- ja mollisoinnun lisiksi ole olemassa muita perusharmonioita, hinen paimiri-
nddn oli omaksutun siveltimisen kaytinnon oikeuttaminen kappaleella teoriaa, joka
perustuu kvintin harmonisen ja aritmeettisen jaon toisiaan tiydentiviin luonteeseen
(Riemann 1921, 389; Lesche 1971, 48-49). Oikeuttamisesta on kyse myés Stockhause-
nin artikkelissa '...wie die Zeit vergeht...’, jossa riviajattelun siirtiminen sivelluokista
rytmiin pyritidn perustelemaan silld, ettd sivelkorkeus ja sivelkesto ovat itse asiassa
vain saman asian kaksi puolta: niin kavan kuin ddniaallon vaiheen kesto on 1/16
sekuntia tai pitempi, impulssit kuullaan erillising; jos vaiheen kesto on 1/32 sekuntia
tai lyhyempi, impulssit sulautuvat yhteen ja havaitaan sivelkorkeutena (Stockhausen
1957, 13). Musiikin materiaalin vaatimusten huomioon ottaminen (Materialgerechtig-
keit) edellyttéid ndin ollen, etti jos kromaattisen asteikon 12 sivelluokkaa jirjestetdin
riveiksi, jokaisen sdvelluokan tulee saada vastineekseen mddritty, muista poikkeava
savelkesto.

Musiikin ilmiomaailman Kisitteellisend esityksend teoria on, kuten Schonberg
toteaa Harmonielehren ensimmiisessd luvussa, kuvausjirjestelmd (Darstellungssys-
tem) tai kuvauskieli, jonka tarkoituksena on ilmiomaailman sidnnénmukaisten piirtei-
den systemaattinen esittiminen (Schonberg 1911, 1-7). Tilld tavoin ymmidrrettyni
teoria on malli, jonka kuvausvoinaa voidaan testata sen kyvylli ennustaa tulevia
tapahtumia; jos mallin sddntoji noudattamalla saavutetaan hyviksyttivi lopputulos,
sen voidaan sanoa olevan pitevi ilmidmaailman kuvaus. Malli ei kuitenkaan sano
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mitddn siitd, miksi ilmiomaailma on senkaltainen kuin malli esittid. Sen oikeuttami-
seksi tarvitaan ndin ollen toisentyyppisti teoriaa, joka pyrkii selittimian ilmidmaail-
man takana olevat syvemmit lainalaisuudet.

Keskiajan musiikinteoriassa musiikin ilmiomaailman lainalaisuuksille annettiin
antiikin perinténd matemaattinen selitys, joka uudella ajalla ennen pitkdd korvattiin
fysikaalisella. Timéin ns. fysikalismin perinne siilytti vaikutusvaltansa pitkédin. Vield
Schonberg esittid Harmonielehressd, ettd musiikin materiaalia on siivel, jonka harmo-
ninen ylisivelsarja on ollut seitsensivelisen diatonisen asteikon ja kolmisoinnuille
perustuvan harmonian luonnonmukainen esikuva (Schonberg 1911, 26). Musiikin his-
toria on ndin ollen sen vahittdisti loytimistd, miké luonnossa on alun perin annettuna.
Luonnon jiljittelyn avulla ei kuitenkaan voitu selittid kaikkia harmonian ilmisiti.
Niinpd kaikille asteikon sévelille muodostetut kolmisoinnut eivit voi jiljitelli tarkasti
peruskolmisoinnun rakennetta, koska tillin jouduttaisiin sivellajin ulkopuolelle. Kun
tonaalisuuden periaate edellyttiid, etti jokaisen asteen soinnussa kiytetdin vain asteik-
koon itseensi sisaltyvid sivelid, joudutaan esim. 2. ja 7. asteen soinnuissa poikkea-
maan peruskolmisoinnun luonnollisesta mallista, kiyttimiin asteikonmukaisia inter-
valleja sivelenmukaisten asemasta. Tonaalisuuden periaate on siis ristiriidassa sivelen
harmoniseen ylisivelsarjaan sisiltyvien materiaalin vaatimusten kanssa, ja niinpi se ei
olekaan »musiikin luonnonlaki-, vaan esteettinen periaate (Kunstgsiff). Tistd huoli-
matta se on oikeutettu, koska se takaa muodon yhtenisyyden (formale Geschlossen-
heit) ja on tissd suhteessa sopusoinnussa materiaalin yksinkertaisimpien vaatimusten
kanssa (Schonberg 1911, 28-29). Sen pysyvyys ja valttimittomyys sen sijaan olivat
Schonbergin mielestd v. 1911 kokonaan toinen kysymys; olihan hiin sdveltdjini jo
hylinnyt sen kielen, jonka kieliopin esittiminen on Harmonielehren aiheena.

Fysikalismin arvovalta oli alkanut rakoilla jo Hermann von Helmholtzin ajattelussa,
eikd Dahlhausin mukaan ollut sattuma, et sen ensimmiiinen epiiliji oli itse fyysikko:
tieteisusko on pikemminkin maallikkojen kuin asiaan vihkiytyneiden élyllinen heik-
kous. Helmholtz korostaa, ettei musiikinteorian luonnontieteellisen perustan merki-
tyst ole syytd liioitella. Musiikin -luonnollinen jigjestelmé» on teoreetikkojen utopia,
joka on ymmiirrettiva pyrkimykseksi loytd4 historian himmentivisti monimuotoisuu-
desta jowin yksinkertaista ja pysyvid. Teoreetikot ja historioitsijat, Helmholtz huo-
mauttaa, eivit ole olleet riittévin hyvin selvilli siitd, ettd «sévelasteikkojen, sivellajien
ja niiden harmoniakudoksen jirjestelmi ei perustu muuttumattomille luonnonlacille
vaan on seuraus esteettisistd periaatteista, jotka ihmiskunnan jatkuvasti kehittyessi
ovat olleet ja tulevat vastakin olemaan alttiita muutoksilles (Helmholtz 1863, 358, Dahl-
haus 1970). Annettuina luonnossa ovat vain musiikin mahdollisuuden ehdot, joita eri-
laisissa musiikillisissa jirjestelmissi tulkitaan ja sovelletaan eri tavoin,

Helmholtzin ajatus musiikin ilmisiden esteettisesti perustasta ja sen historiallisesta
luonteesta sai yleiseen kisitykseen vaikuttavan ilmauksen vasta Adornon filosofiassa
lihes sata vuotta myShemmin, ja timin ajattelun suunnanmuutoksen edellytyksiin
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kuului tonaalisuuden hajoamista seurannut musiikillinen kehitys; silli huolimatta
Helmholtzin todistuksesta ja Schonbergin tonaalisuuden pysyvyytti koskevista epiii-
lyistd tonaalinen periaate samastui niin vahvasti musiikin luonnolliseen jirjestelmzzin,
ettei timd jirjestelma ollut vakavasti uhattuna niin kauan kuin tonaalisuus — uuden
musiikin kokeilujen keskellikin - siilytti vallitsevan asemansa yleisessd musiikillisessa
tietoisuudessa. Téstd ovat osoituksena mm. Riemannin funktioteoria (Riemann 1915),
jossa Helmholtzin fysiologinen malli on korvattu psykologisella tai fenomenologisella
(siind puhutaan savelaistimusten sijaan sivelmielikuvista, Tonvorstellungen), Hinde-
mithin teoria tonaalisuudesta (Hindemith 1940) ja Ernest Ansermetn tonaalisuutta
puolustava traktaatti Les fondements de la musique dans la conscience humaine
(Ansermet 1961), jossa matemaattisella todistelulla (Ansermet oli koulutukseltaan
matemaatikko) on keskeinen asema. Uskoa siihen, etti diatoninen asteikko ja sille
petustuva harmoninen tonaalisuus on musiikin luonnollinen firjestelmi, ei aluksi hor-
juttanut myoskddn lisdintyvi tieto primitiivisestd ja idin korkeakulttuurien musiikista,
jotka perustuvat toisenlaisille periaatteille; niinpd Wegelius saattoi todeta musiikinhis-
toriassaan (August Wilhelm Ambrosia seuraten), etti »Europan ulkopuolella asuvien
kansojen musiikki on koko jidnyt alemmalle, kehittymittomille asteelle (Arabia ja
Intia), tahi kehittynyt nusjaan, luonnottomaan suuntaan (Kiina ja Jaappani)s ja on sen
tahden vain kansatieteellisesti mutta ei asiallisesti kiinnostavaa (Wegelius 1904, 4).

Adorno jakaa Schonbergin kiisityksen, ettd musiikin tulee olla uskollista materiaa-
lilleen; mutta kun musiikin materiaalia Schonbergin mukaan on sivel (Schonberg
1911, 16), Adorno antaa materiaalin kisitteelle uuden tulkinnan, joka aikanaan oli
yhtd ylldttiva kuin pakottavakin. Vaatimukset, jotka materiaali asettaa saveltijille, joh-
tuvat siitd, ettd materiaali itse on -kerrostunutta henkei, yhteiskunnallisesti, ihmisten
tietoisuuden ldpi muovautunuttas, ja tihin sitsensd unohtaneeseen, muinaiseen sub-
jektiivisuuteen. perustuu sen objektiivinen henki, jolla on omat liikelakinsa (Bewe-
gungsgesetze); silld henki puhaltaa minne se tahtoo. Musiikki ei siis tunnusta mitiin
luonnonlakia, ja sen tihden kaikki musiikkipsykologia, joka edellyttii myos ettd
musiikkia vastaanottava ihminen pysyisi muuttumattomana, on niin arveluttavaa.

Kun materiaalin objektiivinen henki asettaa siveltijille omat vaatimuksensa
(hinen tulee tietdd -miti historian kello on lydnyt:), seuraa tisti, etti ne, jotka eivit
kuuntele materiaalin vaatimuksia, ovat epiaitoja ja epiuskottavia. Sen materiaalin
hengen myotd, joka uudessa musiikissa on saavutettu, tonaalisesta kielesti ja sen ele-
menteistd on tullut -tajuttomia kliseiti», jotka ovat menettineet kykynsa tiyttid tehti-
vansi ja muuttuneet dissonoivassa ympiristossi itse kakofoniaksi. Jos joku siveltiji,
kuten Sibelius, vield pitdytyy kokonaan tonaalisissa soinnuissa, hinen musiikkinsa
kuulostaa epdaidolta ja on kuin saareke atonaalisuuden meressi. (Adorno 1958, 36—
39)

Adornon historismin mydta kisitys, ettd musiikilla olisi luonnon antama tai luon-
nonmukainen perusta, jota siveltimisen kdytinnén tulee noudattaa, joutui musiikin-
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teorian roskakoriin; mutta samalla sen tilalle tuli nikemys musiikin materiaalin objek-
tiivisesta hengestd, jonka sisiltd Adornon tapaan tulkittuna muodostui ainakin yhti
rajoittavaksi kuin tonaalisuuden puolustajien atonaalista saastetta vastustava svihress
ajattelu. Kun materiaalin hengen litkelait pitivit huolen siit, etti sdvellyksessd kiytto-
kelpoisen materiaalin alue kisitti vain sen uuden, minki se kulloinkin on vallannut,
on seurauksena tyylillinen dogmaattisuus, joka ei ole lainkaan viljempi kuin mikidn
sitd edeltéinyt tulkinta luonnon musiikille asettamista ehdoista. Kieltiessin tonaalisen
kielen elementtien oikeutuksen Adomo seurasi Schonbergin esimerkkid; Schonbergin
mielestdhin tonaaliset soinnut kuulostavat uuden musiikin tayteldisten ja rehevien
harmonioiden joukossa liian kylmilti, kuivilta ja ilmaisuvoimattomilta, luonnon anta-
man epitiydelliseni jljittelynd liian primitiivisilti, koska niilti puuttuu perspektiivii
ja syvyyttd niinkuin japanilaiselta maalaustaiteelta, jos siti verrataan meidin taitee-
seemme (Schonberg 1911, 469—470). Bartok oli tissi asiassa toista mieltd. Koska
tonaalisuus ja atonaalisuus eivit olleet toisilleen vastakkaisia periaatteita (jalkimmyi-
nen oli edellisen johdonmukainen scuraus), ei tonaalisten sointujen huolellisesti pun-
nittu kdyttiminen atonaalisessa musiikissa ollut tyylinvastaista. Yksittdiset tonaaliset
elementit atonaalisten monisointujen joukossa eivit ensinnikizin heriti tonaalisuuden
vaikutelmaa, ja sitd paitsi -nimi pitkdaikaisessa kiiytossi ja vadrinkdytossi jo lakastu-
neet keinot saavat uudessa ympiristossi aivan erityisen tuoreuden, jonka vaikutus
perustuu vastakohtaan. Niistd luopuminen merkitsisi koyhtymisti, silli lopullinen paa-
madrd on -kuitenkin koko olemassaolevan, mahdollisen sivelmateriaalin rajoittamaton
ja tdydellinen hyviksikiyts. (Bartok 1920, 107-110). Titi Adornon edistyksen filoso-
fia ei sulattanut, ei myoskiin Bartokin myShempad tunnestautumista tonaalisuuteen;
sen taaksepdin vaikuttava voima sai hdnen radikaaleimmatkin teoksensa, joissa aika-
naan oli »preeriapalon hehkuas, kuulostamaan Adornon korvissa :pehmenneelti tun-
nelmataiteeltar (Adomo 1972, 139-140).

Kun Helmbholtz puhui sivelaistimuksista musiikinteorian fysiologisena perustanas,
hin tarkoitti musiikin edellytyksii ja ehtoja vastakohtana esteettisille periaatteille,
joiden luonne on historiallinen. Niin kauan kun musiikinteoriaa ohjasi yksinomaan tai
pddasiassa luonnontieteiden mallin mukainen kausaaliseen selittimiseen perustuva
tiedonihanne, sen oli vaikea hyviksyi ajatusta, ettd luonnontieteellisen tutkimuksen
kohteena saattoivat olla vain niima ehdot ja edellytykset, ei itse musiikki. Sitkeys, jolla
kdsitysti musiikin luonnollisesta jirjestelmisti puolustettiin, on ymmirrettivi paitsi
yrityksend oikeuttaa tonaalisuuteen perustuva siveltimisen kaytinto, joka koettiin
luonnolliseksi, myos pyrkimykseni pelastaa musiikinteorian tieteellisyys. Tamiin ajat-
telun perinne vaikuttaa edelleen mm. kongnitiivisessa musiikkipsykologiassa, jossa
musiikin ilmiotd pyritidn selittimain aivojen toiminnasta saadun uuden tiedon avulla,
ja savelluokkajoukkojen teoriassa, joka etsii kompleksisesta musiikista objektiivisia
rakenteita.
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Tieteellisen ttkimuksen alue ei kuitenkaan rajoitu vain luonnonilmiéihin, Myds
inhimillisen toiminnan kaytinnossi vihitellen muotoutuneita tai tietoisiin sopimuksiin
perustuvia normatiivisia jirjestelmia ja niiden historiallisia ja esteettisi perusteita voi-
daan tutkia tieteellisin menetelmin. Tillsin ei kuitenkaan eni etsiti vadjiimittomii
lainalaisuuksia vaan - samaan tapaan kuin esimerkiksi oikeustieteessi — hyvii perus-
teita, jotka oikeuttavat jonkin kiytinnon ja tekevit sen ymmarrettiviksi. Tutkimuk-
sen kohteena ovat silloin jonkin aikakauden musiikille tunnusomaiset siznnénmukai-
set piirteet, jotka pyritddn esittimidn yhtendisend firjestelmind, ja niiden taustalla
olevat arvostukset ja ihanteet, jotka ovat vaikuttaneet kiytinndn muodostumiseen.
Sadnnénmukaisuuksia koskevan tutkimuksen tulokset ovat tilastollisia, koska norma-
tiivisen jarjestelmén luonteeseen kuuluvat myds poikkeukset, jotka, kuten sanotaan,
wvahvistavat sdinn6ne. Ne eivit vihenni teorian arvoa ja pitevyyttd, vaan pdinvastoin
tukevat sitd, silld teoriaa, joka selitti4 kaikki yksityistapaukset, voidaan epiilli tautolo-
gisuudesta ja tyhjisti yleisyydestd (Dahlhaus 1963, 85).

Normatiivisen jarjestelmin funktio voi olla joko ohjeellinen tai kuvaileva. Ohjeelli-
sesta funktiosta on kysymys silloin, kun kiytinnon odotetaan seuraavan teoriaa. Til-
lainen jiirjestelma on esimerkiksi kenraalibasson oppikirja tai lakikokoelma, jolla pyri-
tidn sdfintelemidn ihmisten yhteiskunnallista kdyttiytymisti. Lait eivit kuitenkaan
kuvaa titd kiiyttaytymistd, koska ihmiset eivit aina niiti noudata. Samantapainen
asema on monilla keskiajan musiikinteorian traktaateilla, joiden luonne on pikemmin-
kin séiintelevi kuin kuvaileva. Varhaisen polyfonian harmoniaan liittyy esim. ns. Fran-
con sdintd, jonka mukaan painollisella tahtiosalla saa esiinty4 vain konsonansseja riip-
pumatta sivelen nuottiarvosta (»/n omnibus modis utendum est semper concordantiis
in principio perfectionis, licet sit longa, brevis vel semibrevis). Esimerkiksi Montpel-
lier-kasikirjoituksen ns. vanhan corpuksen moteteissa 1200-luvun ensimmiiselti puo-
liskolta titi sdintod noudattaa noin 84% tapauksista (Mathiassen 1966, 171). Suhteelli-
sen korkea luku osoittaa, etti sifintdd voidaan pitii aineistolle tunnusomaisena, mutta
myos ettei sitd noudatettu ehdottomasti. Kun kiytinndn ja teorian suhde on piinvas-
tainen, kun teoria pyrkii vain kuvaamaan olevia oloja, sen kuvaamalta jigestelmilti
puuttuu ohjeellinen, normatiivinen funktio. Systemaattinen kuvaus tosin voidaan
muuttaa kokoelmaksi teknologisia ohieita, jos halutaan tuottaa kuvatun asiaintilan
mukaisia objekteja. Tillainen suhde vallitsee esimerkiksi Jeppesenin dissonanssinki-
sittelyd Palestrinan tyylissd tutkivan viitoskijan (Jeppesen 1925) ja siihen perustuvan
kontrapunktin oppikirjan (Jeppesen 1972) vililli .

Jokin normatiivinen jarjestelny, esimerkiksi musiikinteorian siintokokoelma, voi
siis funktiostaan riippuen olla joko tutkimuksen kohde tai sen tulos. Tutkimus voi
my0s kayttdi erilaisia kasitteellisi jirjestelmid - Schenker-analyysia, sivelluokkajouk-
kojen teoriaa tai tonaalisen musiikin generatiivista kielioppia - sellaisten tieteellisten
ongelmien ratkaisemiseen, jotka itse eivat kuulu musiikinteorian alaan. Kisitejirjestel-
min ja teorian valinta riippuu silloin olennaisesti kisill olevan tieteellisen ongelman
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vaatimuksista. Sen sijaan musiikin analyysi, jonka piiméarina ei ole jonkin ennalta
asetetun ongelman ratkaisu, i ole tutkimusta laisinkaan, vaan parhaassa tapauksessa
analyysitekniikan harjoittelua tai pyrkimysti saada musiikillinen taideteos silli tavoin
kisitteellisesti hallintaan, etti sen oppiminen, muistaminen, esittiminen — ja kenties
tutkiminenkin - tulee mahdolliseksi.!
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Johann Mattheson ja klassisen retoriikan

inventio-osa 1700-luvun siveltijan apuneuvona
HARRI WESSMAN

Barokkimusiikki ja retoriikka

Antiikin kaunopuheisuuden tietotaito jakautui seuraaviin osiin:

1. Inventio - systemaattinen ideoiden kerddminen.

2. Dispositio — puheen jisenteleminen.

3. Elocutio — puheen koristeleminen retorisilla kuvioilla.

4. Actio ~ elehdinti, d4ntiminen jne.

5. Memoria - muistitekniikka - antiikin puhuja ei lukenut puhettansa paperista.

Barokin aikana muusikot ja siveltaiteen teoreetikot hakivat vaikutteita retoriikasta.
Se olikin nykyistd huomattavasti helpompaa, koska tuohon aikaan retoriikan tekniikka
kuului selviéni oppineen henkilén yleissivistykseen.

Lukuun oftamatta memoria-osaa kaikki muut retoriikan alueet jittivit jilkensi
musiikkiin ja musiikin teoriaan. Ehkd huomattavin vaikutus oli elocutio-osalla. Musii-
killinen kuviointi miellettiin retorisen kuvioinnin rinnakkaisilmioksi monella eri
tasolla. Tdma on ollut omalla vuosisadallamme kasvavan huomion kohteena ja johta-
nut aiheen perinpohjaiseen kartoitukseen ja kuvioanalyysin yleistymiseen barokkimu-
siikin tutkijoiden ja esittjien keskuudessa.l

On my0s tullut tavaksi tutkia barokkimusiikin muotorakenteita retoriikan disposi-
tion kannalta niissd tapauksissa, joissa sc ndyttid toimivan. Inventio-osa ei ehki ole
esittdjin tai analyytikon kannalta ensisijaisen mielenkiintoinen, liittyihiin se pikemmin
mailleen menneen aikakauden luovaan siveltaiteeseen. Lisiksi saattaa olla, etti
musiikin inventio-osa oli pikemmin Johann Matthesonin oma luomus, joka mahdolli-
sesti ei edustanut mitdéin laajalle levinnytti ajattelumallia ennen kuin Matthesonin
perinpohjainen sivellysopas Der vollkommene Capellmeister ilmestyi vuonna 1739.

Inventio retoriikassa
Klassisessa retoriikassa argumenttien keksimisti olivat helpottamassa erddnlaiset

etsintdpaikat, locukset, joita puhuja kantoi omasssa mielikuvituksessaan. Lihtokoh-
tana oli ns. topiikka. Cicero kirjoitti:
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Kitkettyjen tavaroiden l6ytiminen on helppoa, jos [niiden kitkolpaikka on osoitettu ja mer-
kitty. Samoin, jos haluamme pazisti jonkin argumentin jiljille, meidin tiytyy tuntea sen paikat
flat. loci, kreik. topoi, silla tilld nimelli Aristoteles kutsui ikdzin kuin niit4 istuimia, joilta argu-
mentteja haetaan.2

Valtaosa antiikin retoriikkaa koskevasta peruskirjallisuudesta (etenkin Quintilia-
nus) kisittelee juridisia puheita3, ja niiden inventiota koskevat jirjestelmat olivat
darimmdisen monimutkaisia. Néyttda kuitenkin siltd, ettd renessanssin ja barokin ajan
retoriikan kisikirjoissa ja opetuskaytinndssé ideoiden etsintipaikkajirjestelmi kiteytyi
jonkinlaiseen yksinkertaistettuun muotoon, josta esiintyi mahdollisesti erilaisia versi-
oita mutta joka oli kdytinnéllinen ja helposti hallittavissa. On varsin ilmeisti, etti
Martti Luther viittasi oppimaansa inventiojirjestelmédn, kun hin eridssi poytipuhees-
san lausui;

Saarnamiehen pitéd olla dialektikko ja reetori, se on, héinen tiytyy osata opettaa ja nuhdella.
Kun hin tahtoo puhua jostakin asiasta tai artiklasta, hinen piti4 ensin selvittds miki on sen
nims. Toiseksi hinen tulee mddritelld, kuvailla ja esitelld miki se on. Kolmanneksi hinen
tulee yhdistéid siihen Kirjoituksen sanat, joilla hén fodistaa ja vahvistaa. Neljinneksi hinen on
estmerkkien avulla eriteltdvd ja selitettiui [asiaansal. Neljinneksi hinen on koristeltava [esitys-
tinsd) vertauksilla. Viimeiseksi hinen tulee kehottaa vetelyksii lahkeruuteen] ja hyvintuulisuu-
teen, hinen on rangaistava tottelemattomia — —.4

Olen kursivoinut ne Lutherin sanat, jotka viittaavat ilmiselvasti etsintipaikkojen -
jestelmiin, sen kaltaisena kuin se ilmeisesti esiintyi siini retoriikan opetuksessa, jota
hin oli saanut. Kursivoiduista sanoista saamme seuraavan luettelon:

latinaksi suomeksi saksaksi

Nomen nimi "was es eigentlich heifet"
Definitio médrittely "definieren"

Descriptio kuvaus "beschreiben"
Demonstratio esittely "anzeigen"

Testimonium todistus "beweisen"

Exempla esimerkit "mit Exempeln"

Partitio erittely "ausstreichen"

Causae syyt -> selittid "erkldren"

Comparatio vertaus "mit Gleichnissen"

Hans Heinrich Unger siteeraa yhti selvitystd inventio-jirjestelmssti, sellaisena kuin
sen esitti erds Christian Weise kirjoituksessaan Valttamdttomid ajatuksia vihredlle
nuorisolle vaonna 1675. Tissd on kyseinen sitaatti kokonaisuudessaan:
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Ensimmiinen locus on nimeltiin Noiationis [nimittimisen paikkal 3 ja stind yleensd leikitdin
nimelli, mikili nimei voidaan kiyttds leikitelyyn lankeamatta mauttomuuksiin,

Toinen locus on @ genere [lajin paikkal, jota kiytetidn, kun jotakuta henkiléd ylistetdéin kiinnit-
tamélld laajaa huomiota hinen sdityynsi tai ammattiinsa tai johonkin muuhun, mikd on yh-
teistd hinelle ja muille.

Kolmas locus on nimeltiin Definitionis Imidritelmin paikkal, ja se sopit pikemmin asioihin,
joita havainnollistetaan tietyissi kuvauksissa, kuin henkil6ihin, mihin tillainen luonnehdinta ei
sovellu erityisen hyvin.

Neljis locus on Partium [osien paikka), jossa jaan osatekijoihin jonkin asian, joka muuten tun-
tuisi liian vihdpatGiseltd, ja esittelen niiti fosatekijoita] seikkaperdisemmin.

Viides locus on Causae efficientis [vaikuttavan syyn paikkal, jossa asian tai henkilén asemesta
kuvaillaan sitd, mik siihen on ollut syyni.

Kuudes locus on nimeltiin Causae finalis tarkoituksen paikkal, jolloin selvitetddn minkilaista
pédimairia jokin asia tai henkilo palvelee.

Seitsemiis locus on nimeltddn Causae formalis Imuodollisen syyn paikkal, jossa kuvataan asian
olemusta ja hahmoa.

Kahdeksas locus on Catisae materialis [aineellisen syyn paikkal, jossa mainitaan joko se, mistd
asia koostuu tai mihin se perustuu, tai viimein minkd kanssa silli on tapana olla tekemisissa.

Yhdeksis locus on nimeltiin Effectorium Ivaikutusten paikkal, jossa tuodaan esiin jotakin, mitd
henkild on tehnyt tai saanut aikaan.

Kymmenes locus on Adjunctorum [litinndisnikokohtien paikkal, johon kootaan kaikki se,
mitd ihminen on saanut osakseen luonteen-, kehon- ja onnenlahjoina ja erityisesti maineena.
Niin, [tahiin kuuluvat] myds paikalliset ja ajalliset ja muut vastaavat olosuhteet, jotka ovat edel-
tineet [nykytilannetta].

Yhdestoista locus on Contrariorum [vastustavien asianhaarojen paikkal, jossa tuon julki vas-
toinkiymiset, jotka eivit ole lannistaneet tkyseista] asiaa tai henkil6.

Kahdestoista locus on Comparatorum [vertailujen paikkal, jossa jotakin toista asiaa verrataan
meidin teemaamme.

Johann Mattheson ja inventio

Mattheson esittelee teoksessaan Der volkommene Capellmeister’ inspiraation tar-
peessa olevalle siveltijille viisitoista locus topicusta: Locus notationis; descriptionis;
generis & speciei; totius & partium, causae efficientis, materialis, formalis, finalis;
effectorum; adjunctorum; circumstantiarum, comparatorum; oppositorum; exemplo-
rum; testimoniorum.
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1. Locus notationis

Puhetaidossahan timi locus oli varattu inspiraatiolle, jota voidaan ammentaa hen-
kilon tai asian nimen kirjaimista. Matthesonilla vastaavan tehtivin saa luontevasti
musiikin notaatio, nuottien ulkoinen hahmo ja merkitsemistapa. Musiikillisia keksin-
t6jd voi tuottaa 1) muuttelemalla nuottien kestoja, 2) kdinnoksien ja vaihdosten
avulla, 3) toiston ja Wiederschlagin® avulla sek4 4) tutkimalla kaanontekniikan tarjoa-
mia mahdollisuuksia.?

Mitd tulee kestoihin siveltiji voi Matthesonin mukaan sitoutua kiyttimain jossa-
kin jaksossa pelkkii neljasosanuotteja tai kahdeksasosanuotteja, esim.
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Verrattuna tihin syntyy uutta muuntelua, jos otetaan kiyttoon samanaikaisesti kes-
toltaan kahdenlaisia tai useammanlaisia nuotteja, esim.
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Myos vaihdosopista eli ars combinatoriasta voi olla apua, vaikka Mattheson sanoo,
ettd hin ei odota siltd suuria ihmeiti.

Kaidnnokselld19, jolle Mattheson antaa aikansa erityisterminologian mukaiset nimik-
keet evolutio ja eversio, hin tarkoittaa tekstisti piitellen seki inversiota ettd retroversi-
ofa:

Nuotit vaihtavat tdssi tapauksessa vain sijaintiaan, eikd niiden hahmo tai kesto muutu. Ylds-
pdin kulkevat nuotit muutetaan alaspiisiksi ja alaspiin kulkevat yléspisiksi, eteenpiin kulke-
vat taaksepdin kulkeviksi jne. Timi johtaa Matthesonin mukaan usein oivallisiin keksint6i-
hin 11
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Matthesonin kommentit: "1) Luovutaan kaanonista. 2) Wiederschiag asianmukaisessa jirjestyk-
Viehitys on suurin, jos timi tapahtuu odottamattomassa paikassa, kirjoittaa sessddn. 3) Kaanonkulku samalla siveltasolla. 4) Kyseisen kulun likimadriists filjittelys, jota
Mattheson. kutsutaan nimelld appropinguatio thematis ja 5) trilliin paéttyvi ribattuta. 12
Neljds tie, kaanontekniikka, on Matthesonin mielestd keksimisen apukeinona erit-
tdin antoisa, kunhan sitd ei sovelleta liian pedanttisesti, esim. 2. Locus descriptionis

Deskription eli kuvailemisen Mattheson tulkitsee musiikin osalta inhimillisten tun-
teiden musiikilliseksi kuvailemiseksi ja luonnehtii titi keksintipaikkaa ensimmdiisen
lihteen (notationis) ohella kaikkein rikkaimmaksi:

Se on varmin ja olennaisin keksimisen apuviline, koska se kattaa pohjattoman meren inhimilli-
sid mielenlitkkeitd, joita voi kuvailla tai maalata nuottien avulla, Mutta juuri niiden monimut-
kaisten ja sekalaisten intohimojen mairan ja ominaislaadun takia tistd kuvailupaikasta ei voi
antaa liheskaan niin monta selkedd sidntod kuin edellisesti 13
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Matthesonin mukaan vokaalimusiikissa affekteja kuvaillaan tekstin pohjalta, mutta
my6s soitinmusiikissa, jossa melodian tulisi ilmentid jotakin tiettyd tunnetilaa, soitin-
ten olisi tuotettava mahdollisimman puhutteleva ja ymmirrettiva esitys. Mitd tulee
yksityiskohtiin, Mattheson viittaa kifjansa aikaisempaan lukuun, jossa hiin kisittelee
sitd, miten eri affekteja voidaan kuvailla musiikin keinoin. Sielld!4 hin vetoaa aikansa
luonnontieteen kisityksiin tunne-eliméin perustasta ja toteaa, ettd nimi tiedot voivat
olla eduksi siveltdjillekin.

Ilo

Siitd ettd esim. ilon tunne perustuu eliminhenkiemme laajenemiseen, seuraa ymmirrettivasti
ja luonnollisesti, ettd titd affektia voidaan parhaiten ilmaista laajoilla ja laajennetuilla interval-
leilla.15

Suru

Jos sitivastoin tietd, etti suru on kehomme tillaisten hienonhienojen osasten kokoonvetiyty-
mistd, on helppo ymmrtdd, et tihin tunnetilaan sopivat parhaiten kapeat ja kapeimmat séve-
laskeleet.16

Hiukan edempind Mattheson toteaa:

Surullisuuden valtakunta ei ole musiikissa vihipétdinen. Hengellisissi atheissa, joissa timi
tunne on siunauksellisimmillaan ja liikuttavimmillaan, tinne kuuluu kaikki, mika liittyy katu-
mukseen ja hitiin, parannukseen, murtuneisuuteen, valitukseen ja vihelidisyytemme tunnusta-
miseen. Sellaisissa tilanteissa on parempi surra kuin nauraa. (Eccles. 7) Muuten erds —-17 kirjai-
lija tarjoaa oivallisen syyn siihen, miksi useimmat ihmiset kuuntelevat mieluummin surullista
kuin iloista musiikkia: koska melkein kaikki ihmiset ovat tyylymatomid. Maallisissa [asioissal,
joissa surullisuudesta ei tosin ole mitdZin hy6tyd, tilaisvudet timin kuolettavan tunnetilan
(kokemiseen] ovat kuitenkin loppumattomat. Sitd esiintyy my0s eriasteisena ja erilaisena seko-
telmana, kuten on kaikkien muidenkin [tunteiden] laita, joista jokainen — mittakaavansa mu-
kaan, sivelten ja intervallien monimuotoisten yhdistelmien avulla - voi antaa aihetta erityisiin
keksintéihin ja ilmaisuihin. Samoin kuin rakkaudessa, tiytyy jokaisen, joka tahtoo kuvailla su-
rullisuutta musiikin keinoin, kokea ja tuntea sitd [omakohtaisestil paljon suuremmassa miirin
kuin [mitd} muut tunteet [edellyttavitl. Muuten kaikki niin sanotut loci topici (pubetaidon pai-
kalliset paikat) joutavat kaivoon. Tihin on se syy, etté surullisena oleminen ja rakastuneena
oleminen ovat kaksi varsin liheistd sukulaisilmiétd.

Rakkaus

Jos edelleen pohtii sitd, ettd rakkauden syy on oikeastaan henkien hajaannus, on jirkevé, jos
me siveltaiteessamme otamme timén huomioon ja kiytimme vastaavankaltaisia sivelsuhteita
(intervallis n. diffusis & duriusculis!9).20
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Matthesonin mielestd rakkaus on musiikin tirkein affekti, ja siksi on
olennaista, etti

séveltdjd erottaa selvasti minki rakkauden asteen, lajin tai laadun kanssa hin on tekemisiss4,
minki niistd hiin on valinnut kohteekseen. Silli ylld mainittu henkien hajaannus, josta tims
mielentila yleensi ja etupéissi syntyy, voi kehkeytyd monin eri tavoin, eiki kaikkea rakkautta
voi kiisitelld samalla mitalla. Rakkausmusiikin laatijan on otettava oppia omasta kokemukses-
taan, olipa se timinhetkisti tai menneisyyteen kuuluvaa. Itsestddn ja omasta affektistaan hin
16ytdd parhaan mallin, jonka pohjalta hin tavoittaa tarvitsemansa savelilmaisun. Jos hénell4 ei
ole tillaisista intohimoista mink4énlaista henkilokohtaista kokemusta eiki mitddn todellista
eldvii otetta, niin luopukoon leikists, silld todennikdisemmin hin onnistuu paremmin minkd
tahansa muun kuin timin kovin herkin tunteen parissa.2!

Toivo ja epitoivo

Toivo on mielentilan ja henkien kohoamista, epatoivo on puolestaan niiden tiydellisti romah-
tamista. Musiikin keinoin nimi asiat ovat hyvin luonnollisesti ilmaistavissa, kunhan muut olo-
suhteet (erityisesti aikamitat) vaikuttavat samansuuntaisesti. 22

Himo

Himoa ei voi erottaa rakkaudesta, mutta se eroaa siitd siind suhteessa, ettd jalkimmiinen liittyy
nykyisyyteen kun taas edellinen liittyy tulevaan ja on tuon tuostakin kiivaampaa ja kirsimitts-
mampdd. Kaikki kaipaus, kaikki ikivoiminen, kaikki toivominen, tavoitteleminen ja himoitse-
minen, olipa se kohtuullista tai kiivasta, kuuluu tinne, ja sivelten keksiminen ja sommittelu
tulee myds suhteuttaa sekd niiden [tunteiden] monimuotoiseen luonieeseen ettd ikivoidyn tai
toivotun [kohteen] luonnollisiin ominaisuuksiin.?3

Ylpeys ja ylimielisyys

Ylpeys, ylimielisyys, poyhkeys ja sen kaltainen on myds tapana maalata omilla vireilldsin
nuotti- ja savelilmaisuiksi, joilla siveltji voi viitata rohkeaan ja koppavaan olemukseen. Tissd
tarjoutuu tilaisuus kaytidd kaikenlaisia komeasti soivia kuvioita, jotka vaativat erityistd yksitoti-
suutta ja mahtipontista likkettd. ~ Koskaan ei saa sallia mitidn hitikoitya tai laskevaa, vaan
kaiken pitd4 aina pyrkid yléspdin.24

Noyryys ja karsivillisyys
Néitd tunteita  kisitelldfin musiikissa laskevin elkein, eikd [tillaiseen musiikkiin] saa lisita

mitddn kohottavaa. Yhieistd ndill viimeksi mainituilla ja edellisili tunteilla on se, ettd ne sieti-
vit yhtd vihin leikkimieltd ja pilailua kuin itse ylimielisyys.25
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Uppiniskaisuus

Oman paikkansa sivelkielen kannalta oivallisten ja keksintdji kirvoittavien affektien joukossa
tarjoaa uppiniskaisuus, jota voi kuvailla erilaisten niin sanottujen cappricciojen avulla, tai jota
epitavalliset pighinpistot voivat oivallisesti edustaa, kuten jos toisessa tai toisessa d4nessd
esiintyy sellaisia itsepaisii sivelkulkuja, joita ei kerta kaikkiaan haluta muuttaa, maksoi se mit3
maksoi. Italialaiset tuntevat erizn kontrapunktin lajin, jota he kutsuvat perfidiaksija joka tie-
tyssi mérin kuuluu tihin - 26

Mattheson viittaa kontrapunktin lajeihin, jotka hdn esittelee kirjansa my6hiisem-
missi jaksossa. Nimi lajit ovat contrapunto obligato, perfidiato ja ostinato. Contra-
punto ostinatossa padaihetta siestivit uppiniskaisesti samanlisena pysyvit, joko
pelkit hypyt (di salto), pelkit piditykset?” tai pelkdt synkoopit (alla zoppa).28

Rajut tunteet

Viha, intomielisyys, kostonhimo, kiukku, suuttumus ja kaikki rajut tunteet, jotka ovat sukua
niille, ovat paljon otollisempia erindisten siveltaiteellisten keksintdjen kannalta kuin sivyisit ja
miellyttivit tunteet --. Silti ei riiti pelkki reipas elimdinti, suuren melun pitiminen ja urhea rai-
voaminen. Kyse ei ole siitd, ettdi nuoteissa pitdisi olla paljon lippuja, kuten monet ajattelevat,
vaan jokainen tillainen kitkerinkova tunne vaatii oman toteuttamistapansa, ja huolimatta
ilmaisun voimakkuudesta sille kuluu kuitenkin sellainen laulava [ilmaisultapa, joka on [juuri
sille ominainen ja sopiva—.29

Mustasukkaisuus

—— mustasukkaisuuden kanssa joutuu sekd musiikki etta runous paljon tekemisiin, koska timé
mielentilan vinoutuma koostuu seitsemésti muusta wnteesta, joita kuitenkin hallitsee polttava
rakkaus. [Rakkauden lisiksi nimi tunteet ovat] epaluulo, himo, kostonhimo, surullisuus, pelko
ja hiped. Ndin on helppo havaita, ettd siitd voidaan johtaa erindisid musiikillisia keksintoj,
jotka melkeinpa kaikki ovat luonteeltaan sellaisia, ettd niiden tulee tdhditd johonkin levotto-
maan, harmistuneeseen, vihaiseen ja valittavaan.30

Edelleen toivosta...

Toivo on miellyttivi ja ylentiva asia. Se on iloista kaipuuta, joka tiyttéd mielen tietylld peiotto-
muudella. Siksi timii affekti vaatii maailman suloisinta d4nenkuljetusta ja makeinta sointien
sekoitusta, jota samalla kannustaa rohkea kaipaus, kuitenkin niin, ettd vaikka ilo on vain koh-
tuullista, kaiken elavéittd ja valpastuttaa pelottomuus. Tima onnistuu turvautumatla mahdolli-

simman siloiteltuun ddnenkuljetukseen.3!

Pelko

Miki tietyssd midrin on nihtivissd toivon vastakohtana ja miki ndin ollen antaa aiheen musii-
kin piinvastaiseen suuntaamiseen, on pelko, arkamaisuus ja mielenmasennus. Tihin kuuluu
my6s kauhu ja peldstyminen. Jos [siveltdji] ymmintii nimi oikein ja muodostaa itselleen voi-
makkaat mielikuvat niiden luonnollisista ominaisuuksista, ne kirvoittavat esiin sopivia savelkul-

kuja, jotka ovat yhtdpitdvid [kyseisten) mielenliikkeiden kanssa. Musiikin piiasiallisena tavoit-
teenahan pitdisi olla sulous ja mielisuosio, mutta kuitenkin se ajoittain, tietyssd méirin, voi
myds dissonansseillaan, kirpedsointisten taitteiden ja [muiden] sopivien keinovarojen avulla
kuvailla, ei vain jotakin nurjaa ja epimiellyttivii, vaan jopa jotakin kauheaa ja pelottavaa: tl-
lainenkin voi toisinaan omalla tavallaan viihdyttdi (ihmis]mieltz. 32

Edelleen epitoivosta...

Koska epiitoivo on mielentilan d4rimmiinen aste, johon hirvittiva pelko voi johtaa meidit, on
helppo péstelld, ettd voidaksemme musiikin avulla luonnollisesti ilmaista titd tunnetilaa, se voi
johdattaa meidat {turvautumaan) kaikenlaisiin epétavallisiin ylilyonteihin ja d4rimmiisyyksiin ja
nin ollen tavattomiin [sévellysteknisiin] tilanteisiin ja epdsuhtaisiin, hulluihin sivelkuvioihin.33

Tyyneys

Voinko tehdi tyyneydestd mielenliikkeen? Se epiilyttid minua hiukan, sill4 tyyni ja rauhallinen
sydin on pikemmin vapautunut kaikista ylimaariisisti likkeistd, [se on] hiljaa ja itse itsessdin
tyytyvdinen. Koska tilli [mielenltilalla kuitenkin on oma tunnusmerkisténsd, ja koska se on
kaikkein oivallisimmin luonnollisesti kuvailtavissa vienon ykskidnisyyden avulla, sivelijimes-
tarilla on sen osalta varmasti yhté ja toista merkille pantavaa ja tekemistd. Siksi, nimitettiinpa
sitd miksi tahansa, 4lkoon se olko, ellei ensimmiisell4, niin ei ainakaan viimeisell4 sijalla hiinen
soivassa luonnonopissaan- —.35

3. Locus generis & speciei

Tami locus on lajin ja alalajin3 paikka. Musiikissa Matthesonin mukaan esim.

Tdmi tai tuo yleislaji voi olla minulle yleiselld tavalla avuksi, jos se on yhtipitivi sanojen tai
[imaisultarkoituksen kanssa. Myos tima tat tuo melodian erityislaji voi johdattaa minut jo tar-
kemmalla tai erityisell4 tavalla [musiikilliseen] keksintidn.37

4. Locus totius et partium

Kokonaisuuden ja osien locusta Mattheson kommentoi niin:

Kaikki musiikkikappaleet koostuvat osista. Halutessani pohtia asiaa tilté kannalta tutkin sovel-
tuvatko tekeilld olevan teoksen sanat tai {ilmaisultarkoitus parhaiten sooloon, tuttiin tai kuo-
roon, joka koostuu useasta osasta, vai duettoon tai trioon. Jos on laita niin, ettd siitd tulee tutti,
herdd kysymys mitd 44nid tai osia sithen tulee, kun kéytettivissi ovat C.A.T.B.&c.38 Vilineet,
rekvisiitta, kuten kaikenlaiset soittimet niihin kuuluvine soittotapoineen, kuuluvat myés locus
partiumiin. Titen kukin 4ni, kukin soitin, kuten sanotaan kukin stemma,3% siind méérin kuin
se on yhtildinen esitettivin materiaalin kanssa, antaa my6s oman aiheensa keksintiin 40

fuuga on erityislaji, species, joka kuuluu kontrapunktin yleislajiin, genukseen. Viulu-
soolo on species, joka kuuluu soolon genukseen. Mattheson kirjoittaa:



2% Harri Wessman

5. Locus causae efficientis

Miti tulee vaikuttavan syyn locukseen Mattheson tyytyy toteamaan, ettd timd locus
jakautuu puhetaidon teoriassa neljdin osaan, jotka ovat causa principalis eli péi;'isyyr
causa instrumentalis eli viline, causa impulsiva eli sysdys ja causa accidentalis eli
sattuma. Sen selvittiminen, miten nditi voi soveltaa musiikissa, vaatisi niin laajan
havainnollistavan esimerkkimateriaalin, ettd Mattheson ei katso kirjansa tilan mittivéin
moiseen.

6. Locus causae materialis

Aineellisen syyn locuksen Mattheson jakaa kolmeen erityislajiin, jotka ovat mistd
(ex qua), missi (in qua) ja minké kanssa (circa quam).

Ex qua

Mattheson ehdottaa, etti jos sanat ja affektit jitetddn hetkeksi tarkastelun ulkopuo-
lelle, niin musiikin materiaalia on sointi, josta (ex qua) se tehdddn ja jonka ominaisuu-
det voi midritelld ennalta esimerkiksi niin, ettd pd4ttid kiyttad pelkkid konsonansseja
tai mahdollisimman paljon dissonansseja. Voi myds pditad, ettd lauluddni aina
pienen tauon jilkeen tulee sisddn sekuntisuhteessa bassoon tai ettd aina kun basso
tulee sisidn pienen tauon jilkeen, lauluddnti kuljetetaan niin, ettd basso voi nousta
kvartin tai sekstin. Hakemalla locus causae materialisista mahdollisimman dissonoivan
tekstuurityypin voisi kirjoittaa hirvittivad musiikkia, esimerkiksi jonkinlaisen Sympho-
nie terriblen.

- Inqua

Tahin kohtaan Mattheson sijoittaa tekstisti ja affektista saatavan inqoituksen, ja
niin ollen se on, kuten hin toteaa, lihinnd yhta kuin locus descriptionis.

Circa quam

Materia circa quam, se minki ymparilld tai minka takia siveltdjin a]'at_ukset .!iiklfuvat h.?‘ngn
tydskennellessdan, on 44net ja instrumentit, laulajat, soittajat ja erityisesti kuuh;a[,. jotka_erg?§—
ten henkisien valmiuksiensa mukaan houkuttelevat siveltijistd esiin tavattomasti keksintd ja
saattavat olla tille melkein suuremmaksi avuksi kuin kaikki muu. Kymmenen hyvii séveltfij:‘i_:’i
ei usein riitd tekemadn yhtd hyvii laulajaa, mutta yksi hyvi laulaja, etenkin kaunis j_a tai[ee_lly
nen laulajatar, kykenee helposti herattimiddn kymmenen hyvad siveltdjad, niin, ettd he toisi-
naan eivit tiedd mistd heidin ihmeteltivit innoituksensa ovat perdisin. Rakkaus edesautiaa
asiaa usein runsain mitoin, ja tarvitsematta paljon sdintojd se on jo ammoisista ajoista ollut
musiikin paras oppimestaritar (todenmukaisen sananparren mukaan: Amor docet musicam1).
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Materia circa quamia on aina pidettavi keksinniin yhtend voimakkaimpana apuvilineen,
koska siveltijad rohkaisee ja innoittaa tavattomasti, jos hin tyGssidn tietdid, ettd sit tulevat esit-
tdmddn ja toteuttamaan nimi tai nuo suuret virtuoosit, erinomaisen taitavat ihmiset, joiden
mukaan orientoituminen on hinelle mitd suurin ilo.42

7. Locus causae formalis

Muodollisen syyn osalta Mattheson viittaa kirjansa laajoihin lukuihin laulu- ja soi-
tinmelodioiden erilaisuudesta ja niiden lajeista ja niiden tunnusmerkillisisti ominai-
suuksista. Ndin muoto-opista tulee varsin luontevalla tavalla muodollinen SYY, josta
sdveltijd voi etsid innoitusta.

8. Locus causae finalis

Musiikin teleologinen syy eli tarkoitus on "Jumalan kunnian ohella kuulijan miel-
lyttéiminen ja liikuttaminen"43 Mukautuminen jossakin ruhtinashovissa vallitsevaan
makuun voi tuottaa ideoita. Jos kifjoittaa musiikkia jonkun suuren kaupungin kirkkoa
varten, sen valikoituneimman yleisénosan odotukset on voitava kohdata, Sekd ruhti-
nashovissa ettd kirkossa vallitsevat toisistaan poikkeavat ennakkokisitykset. Jos taas
sdveltdd teatteria varten, ¢i Matthesonin mukaan tule noudattaa muuta ohjenuoraa
kuin tervetti jirked ja hyvii makua 44

9. Locus effectorum

Mattheson kirjoittaa, ettd saveltdjd oppii kokemuksen kautta, minki efektin jokin
musiikki tuottaa toisaalta huoneissa ja saleissa, toisaalta kirkkoakustiikassa 45

10. Locus adjunctorum

Oratorioiden, oopperoiden ja kantaattien roolihenkildiden musiikilliseen kuvaile-
miseen voi saada virikkeitd tutkimalla kyseisten henkiloiden luonteen-, kehon- ja
onnenlahjoja. Mattheson toteaa muun muassa, ettd Johann Jacob Froberger6 laati
kertomuksenomaisia klaveerisivellyksid, joista niihin osallistunciden henkiliden
luonteenpiirtet ovat luettavissa ja kuultavissa. Dietrich Buxtehude puolestaan kuvaili
planeettojen luonteita seitsemiissd klaveerisarjassa. Kuvailu kiy vieli tehokkaam-
maksi, jos lauluddni saa palvella sitid, mutta Mattheson varoittaa tissi yhteydessi jo
vikindisyyden, naurettavuuden ja pedanttisuuden vaaroista.

Jos esimerkiksi tulisi sdveltid musiikki Pilatuksen sanoihin

Biume, die mit ihren Zweigen
Wollen in die Liiffte steigen
Kiirzet man bey Zeiten ab.47
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voi tarkastella asiaa Pilatuksen onnenlahjojen kannalta. Koska Pilatuksen korkea hal-
linnollinen asema on liitett4vissd vallanhimoon, voitaisiin pyrkid ilmentiméin jotakin
vallanhimoista, ylimielisti ja majesteettista. Se on Matthesonin mielestd parempi vaih-
toehto kuin turvautuminen steigen in die Liifte -ideaan, koska sisdiset virikkeet ovat
hinen mielestddn jalompia kuin utkoiset.48

11. Locus circumstantiarum

Mattheson toteaa olosuhteiden keksintipaikan liittyvin edelliseen (adjunctorum)
silld erolla, ettd se laajenee mittasuhteisiin, jotka vaatisivat oman kirjansa, koska on
otettava huomioon aika ja paikka, se miki edeltid (antecedentia), mikd on samanai-
kaista (concomitantia) ja mikd seuraa (consequentia). Hin toteaa Heinichenin keskit-
tyneen juuri tihin keksintdpaikkan. 49

12. Locus comparationis

Lukuunottamatta siti, etti tissd verrataan samanlaisia asioita erilaisiin, pienid suu-
riin ja pdinvastoin, Mattheson ei esitd suoranaisia musiikillisia sovellutuksia. Hin viit-
taa vain siihen, ettd locus comparationisiin kuuluvat erilaiset personifioinnit, joissa
pdivistd, yostd jne. tehdédin henkilitd, esim. "Pivi sanoo toiselle" 50

13. Locus oppositorum

Erindisten vastakohtien miettiminen voi Matthesonin mukaan johtaa oivallisiin kek-
sintoihin. Tillaisia vastakohtia ovat esim. erilaiset tahtilajit, vastaliikkeet, korkea ja
matala, hidas ja nopea, rauhallinen ja kiivas ym.5!

14. Locus exemplorum

Muita siveltdjia sopii matkia, kifoittaa Mattheson, kunhan ei kopioida suoraan
vaan lainataan toiselta siveltdjiltd jokin malli: Lainaaminen on hyvin tavallista ja sallit-
tua, mutta lainatut rakenteet on "pantava kasvamaan korkoa": jdljitelmat on tydstettiva
niin, etti lopputulos on parempi kuin se sivellys, mist idea oli lainattu 52

15. Locus testimoniorum

Todisteiden etsintipaikasta voidaan Matthesonin mukaan hakea jonkun toisen
siveltimii melodioita, jos ne ovat lidhes kaikille tuttuja. Tallaisia siveimid ovat my6s
esim. virret. Kun sellaisia melodioita kudotaan johonkin sivellykseen, niistd tulee
ikddn kuin sivellyksen muun materiaalin todistajia ja vahventajia.>3
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Cicero, Topica 7-8.

Muita lajeja olivat poliittinen puhe ja juhlapuhe
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etti heidin Luther-sitaatillansa olisi yhteys retoriikan inventio-opin etsintipaikkoihin, vaan he esittivit
sen yleisend esimerkkini siitd, mitd Luther ajatteli retoriikan sopivuudesta saarnastuoliin.

Hakasulkeissa esitetyt selitykset ovat minun.

Unger 1941:4.

Mattheson 1739:124-132,

Wiederschlagilla Mattheson tarkoittaa aiheen sekvenssinomaista siirtelyd ylemmille tai alemmalle sdvelta-
solle.

J.S. Bachin inventioiden yhteys niihin ideoihin niyttd4 houkuttelevan ilmeiseltd. Kaksidinisessd inventi-
ossa nro 1 ovat etusijalla kizinnokset ja Wiederschlag, nro 2:ssa puolestaan kaanontekniikka.

Alkup. "Umkehrung".

ms. 124.

mis, 127.

mp.
mis. 1739:16-20.
mis. 16.

IrZPMothe le Vayer T.1.p.550, Matthesonin oma alaviite.

Mattheson 1739:17.

Hajanaisin ja kovahkoin intervallein, vit. my6s passus duriusculus ja saltus duriusculus.
mts. 16.

mp.

mp.

mis. 17.

mp.

mp.

mp.

Alkup. Riickungen.
mis. 248.

mts. 18.

x, Olen kii4ntényt sitaatin viimeisen lauseen hyvin vapaasti. Alkuperiistekstissd lukee: "welches die
beste Fiigung und Vereinigung der Klinge abgibt".

mis. 18-19.

mts. 19.

Alkup. "Einstimmigkeit", joka tissi yhteydessd mahdollisesti myGs voisi tarkoittaa homofoniaa.

mis. 19.
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Mattheson kiiytti genuksesta, jonka olen tissi suomentanut Yleislajiksi, sanaa Geschlecht, seki speciek-
sestii, jonka olen tissd suomentanut erityislajiksi, sanoja Art tai Gattung. Vit. myos miten sanat genus ja
species, jotka kumpikin periaatteessa ovat suomennettavissa sanalla laji, tuottavat merkitykseltiin vastak-
kaiset adjektiivijohdokset, esim engl. general (yleinen) < genus ja specific (erityinen) < species.

mis. 128.

Imeisesti Contralto, Alto, Tenore, Basso etc.

Matthesonin tekstissi ein jeder Part. Tims kielenkiyttd on ilmeisesti saanut Matthesonin liittimazn locus
partiumin nimenomaan soitin- ja laulustemmoihin eiki niinkiin muihin osiin, jothin sévellys olisi jaetta-
vissa.

mis. 128.

Rakkaus on musiikin opettaja.

mts. 128,

mts. 129.

mes. 129-130.

mts. 130.

1616-1676.

Puut, joiden oksat kurottautuvat kohti ilmofa, leikataan hyvissi ajoin.

mts. 130-131.

mts, 131,

mp.

mp.
mits. 131-132.
mts. 132,
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Muodon Kiisite ja nykysavellysten analyysi
pohdintoja nykymusiikin muotoanalyysista
SANNA IITTI

Johdanto

Uusimmissa musiikin tietosanakitjoissa (The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Macmillan Publishers Ltd., 1980, ja Riemann Musiklexikon, B: Schott’s
Sohne, 1967) esitettyjen muotonikemysten kulmakiviksi osoittautuivat ykseyden,
kokonaisuuden, yhtenzisyyden ja logiikan kisitteet, Namd kisitteet viittavat piirteisiin,
joita on pidetty tunnusomaisina merkittiville sivellyksille. Mutta miten ne soveltuvat
nykysdvellysten muotojen tarkasteluun, jos nykysavellyksilli tarkoitetaan sarjallisen
tradition piirissd syntyneitd ja aleatorisuutta sisiltivid teoksia? Onko nykysavellysten
muotoanalyysi ylipdénsi mahdollista ja millaisia voisivat olla sen Lihtokohdat?

Nykysdvellysten muotoja on tutkittu paljolti sivellysmenetelmisti kisin. Esimer-
kiksi Jan Maegaardin Musiikin modernismi -teoksessa selvitetiin periaatteita, joiden
soveltamisen tuloksena syntyvid muotoja on nimitetty globaaleiksi, muuttuviksi, tilas-
tollisiksi jne. muodoiksi. Témantapaiseen nimitykseen on kiteytetty jotakin olennaista
siitd, minkilaisten periaatteitten avulla sévellyksen materiaali on organisoitu. Varsinai-
nen teosanalyysi alkaa kuitenkin siiti, mihin yleisluontoiset mazritelmit pécittyvit.
Muotoanalyysin pidmiarini on ennen kaikkea selvittdd, miten yksittdinen savellys on
olemassa kokonaisuutena. Juuri timi "olemassaolon tapa" on nykysavellysten kiin-
nostavin piirre ja vaikeimmin Lihestyttivd ominaisuus. Muotoaspektiin on monesti
kiinnitetty paljon vihemméin huomiota kuin esim. siveltasorakenteeseen. Tami johtu-
nee osittain siitd, ettd yhtd ulottuvuutta on helpompaa ja mielekkiimpia tutkia tarkko-
jen tulosten saamiseksi ~ esim. joukkoteoria on suorastaan kliinisen eksakti mene-
telmé séveltasorakenteen tutkimisessa. Toinen syy voi olla se, etti muodon analyysi
merkitsee kaikkien musiikin osatekijoiden yhteistoiminnan havainnointia ja tulkitse-
mista; kokonaisvaltaista toimintaa, johon sisiltyy monia kisitteellisid ja viestinnallisi
ongelmia.

Muodon olemusta koskevat oletukset ohjaavat myds muotoanalyysia. Arnold
Whittall kiteyttdd perinteisen muoto-opin kehitysvaiheita tarkastellessaan:

- - muodon arvioimisen siirtyessi esteettisen spekulaation alueelta yksittiisten teosten analyy-
sin tarkkaan ja spesifiin kontekstiin jouduttiin (muodon] méritelmiin, jotka ovat kriittisten ja
analyyttisten arvostelmien lausumia. (Whittall 1980: 709)

Kuinka muodon kisitetti on siis selitetty?
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Muodon miiritelmii

New Grove -musiikkitietosanakirjan artikkelissa Form muodosta annettu msizri-
telma kuuluu: "The constructive or organizing element in music”. Timin lisiksi erilai-
sia muodon kisitteen tulkintoja. Hugo Leichtentritt edellytti savellykseltd "sopivaa
mdirdd ja osien esittdmist oikeassa tasapainossa ja symmetriassa" muodon omistami-
sen ehtona. (ibid.) Arnold Schonberg esittéi niin ikiin selkedt onnistuneen muodon
kriteerit. Teoksessaan The Fundamenials of Musical Composition Schénberg erittelee
kysymystd mm. seuraavasti:

Esteettisessi mielessd muoto merkitsee, ettd sévellys on organisoitu: toisin sanoen etti se koos-
tuu toimivista ainesosista kuten elivi organismikin... Kisitettivin muodon luomisen tirkeim-

mal vaatimukset ovat logiikka ja yhteniisyys. Ideoitten esittelyn, kehittelyn ja yhteenliitimi-
sen tulee perustua suhteeseen. (Schénberg 1967: 1)

Susanne Langerin muotonikemys korostaa jokaisen muodon itsendisyyttd ja ainutlaa-
tuisuutta: Muoto

on aina havaittava, itseidenttinen kokonaisuus; se on luonteeltaan - kuten luonnollinen olento
~ orgaanisesti yhtendinen, itseriittoinen, yksiléllinen todellisuus. (Whittall 1980: 709)

Merkillepantavaa sekii Langerin ettd Schonbergin ajatuksissa on orgaanisen yhteni-
syyden painottaminen; savelteos on kuin elollinen yksikkd, jonka toiminta perustuu
osien kitkattomaan yhteistyohon.

Carl Dahlhausin artikkeli Form Riemannin musiikkitietosanakirjassa on vuodelta
1967. Dahlhaus erittelee muoto -kisitteen suhteellisuutta ja viittdd, ettd muoto merkit-
see aina "jonkin" muotona olemista: Konkreettinen taideteos on sisiisen idean ulkoi-
nen manifesti; voidaan siis puhua "sisdisestd" ja "ulkoisesta" muodosta. Muoto raken-
tuu erilaisille perustoille, joita voivat olla sivelmateriaali, teema, affekti, tunnelma tai
aihe (sujet). Jos perustana on teema, muoto syntyy siit miten se on tyostetty. Jos se
on aihe(sujet), on muoto aiheen "4nin esittiminen" (Darstellung in Tonen). (Dahl-
haus 1967: 295) Tisti suhteiden verkostosta paistiin lihemmiksi teoksen kokomai-
suutta tarkoituksenmukaisuuden periaatteen avulla: tietyt muototasot ovat toisia mer-
kittivampid, silld ne ovat tietynlaisia paimézria. Esimerkiksi kokonainen Lied on pii-
mddrd ennemmin kuin jokin sithen siséltyvi sieryhmd, vaikka Liedin voikin ajatella
olevan juuri kaikkien sieryhmien muoto - ja seryhmien taas puolestaan niiden sivel-
ten muoto, joista ne koostuvat. Taltd pohjalta muotoanalyysin voisi kisittid osien ja
kokonaisuuden vilisten suhteiden ja merkitysten etsimiseksi.

Dahihaus rakentaa Hugo Riemannin varaan: muodon midritelmani hin esittii
Riemannia lainaten: "Muoto on ykseyttd erilaisuudessa” (Form ist Einheit in
Verschiedenen). Ratkaisevia muodon tekijiti ovat tilloin toisto ja varioiminen seki
erojen ja vastakohtaisuuksien luominen. Riemannin mukaan

!
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Kaiken muodontamisen, myds musiikillisen, ylin vaatimus on ykseys, jonka esteettinen vaiku-
tus avautuu tysin vasta kuitenkin vastakohtaisuudessa, kontrastissa ja konfliktissa. (ibid.: 296)

Vaikka Riemann puhuu nimenomaan tonaalisesta musiikista, Dahlhaus ei pohdi
muodon kisitettd erityisesti uuden musiikin kontekstissa; toteaa vain, ettd kauneuden
kisitteestd on uudemmassa estetiikassa luovuttu ja muoto erotetaan muodontamispro-
sessista. Muodon yleisimmiksi kategorioiksi hin nimedi suhteen, miirin ja tason
(Relation, Maf und Niveau). (ibid.: 295)

Ykseyden historiaa

Kaikki edelliset muotonikemykset kiertyvit samojen keskeisten kisitteiden ympi-
rille: kokonaisuus, ykseydellisyys ja yhteniisyys, loogisuus ovat hyvin muodon attri-
buutteja. Niissd ilmenevit arvot on mielletty antiikista Lihtien — esim. Aristoteles kirjoit-
taa tragediasta:

- — jotta elivi olio tai miki tahansa osista muodostunut kappale olisi kaunis, ei {ii[{i, ettd osat
ovat oikeassa jarjestyksessd; koko ei saa olla sattumanvarainen. Kauneus tiippuu |ﬁr)§styk§esta
ja koosta. —— sommittelun on oltava sellainen, ettd jonkin osan vaitnaminfzn fai. poistaminen
muuttaa ja sirkee kokonaisuuden; se miki voidaan liittd4 kokonaisuuteen tai poistaa siitd ilman
nikyvid seurauksia, ei ole kokonaisuuden osa. (Aristoteles: s. 27-29)

Yhtendisyyden arvostaminen taideteoksissa on heijastanut periaatteita, joiden
avulla maailmaa ja olemista on tulkittu linsimaisessa ajattelussa. Streetin mgkaan
ykseyden periaate tuli tirkedksi niin kartesiolaisessa rationalismissa kuin humelal§essg
empirismissikin - niiden kannalta oli valttimatontd tulkita yhtendistivisti materiaali-
sen olemusta. Samoin oli laita Kantin transsendentaalissa synteesissd. Myohemmassd
metafyysisessd pohdiskelussa edettiin jirjen voiman kriittisesta tarkastfelqsta kohti
ekspressionistishenkistd esteettistd spekulointia. Hegelin, Schopenhgqerm ja NlCFZ§-
chen kirjoituksissa kuvastuu pyrkimys jirjellistid ihmisen luovaa toimintaa myyttisin
tai narratiivisin keinoin. Saksalaisten romantikkojen pyrkimys antiteesien yhdistami-
seen - kuten yleisen ja erityisen, objektiivisen ja subjektiivisen, ykseydelli§en muoc!qn
ja moninaisen sisillon - heijasti abstraktion tasolla 1800-luvun lopun yhteiskunnallisia
muutoksia. Yhi pitemmiille erilaistunut yhteiskunta niyttdd (Schulte-Sassen muliz.lax})
synnyttineen kuvitteellisen yksyden mieltimisen sekd halun ykseyteen ja yhtendistd-
viin kokemuksiin. (Street 1989: 80-81)

Ykseys ja musiikillinen logiikka

Yhdessd timin vuosisadan musiikkiajattelun juonteessa, nimittdin uuden Wienin
koulun ja sarjallisuuden traditiossa, ajatus yhtendisestd muodosta ja rakenteesta on
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helposti havaittavissa. Dodekafoniasta tuli Schonbergin kisissi keino luoda maksi-
maalisen kiinteitd ja yhtendisid musiikillisia kokonaisuuksia. Myos Webern omaksui
opettajansa musiikillisen logiikan vaatimuksen:

Ykseys on varmasti vilttiméton asia, jos halutaan luoda merkityksii. Ykseys, hyvin yleisesti
ottaen, on kaikkien osatekijoiden ddrimmilleen viety4 liittimisti toisiinsa (Webern 1963: 42, lai-
naus Street 1989: 77).

Saveltasorakenteesta tuli se tekija, jonka loogisen ja systemaattisen jitjestimisen avulla
saatettiin valvoa yhtendisen rakenteen muotoutumista. Sarjallisuudessa timi ykseyden
vaatimus on viety ddrimmilleen: Tietystd ydinsuhteistosta johdetaan erilaisin menette-
lytavoin koko teoksen muu materiaali.

Jos vertaa seuraavia York Hollerin (s. 1944) ajatuksia aiemmin esitettyyn Schon-
berg-sitaattiin Fundamentals of Musical Composition -teoksesta, huomaa ajatusten
selvin sukulaisuuden:

Taideteos vaikuttaa minusta ennen kaikkea organismilta ... Sellaisessa jarjestelmissd kaikki
osat liittyvat toiminnallisesti yhteen; ne eivit ole satunnaisen muotoutumisen tulos, vaan tietyn
evoluutioprosessin seurausta. {Héller 1984: 35)

On todennikoisti, ettd ajatus orgaanisen yhtendisesti muodosta edelleen vaikuttaa
monen eurooppalaisen sdveltijin musiikkiajattelussa. Akateeminen siveltijikoulutus
painottaa hyvii musiikkitradition tuntemusta, joten historiallisten muotoperiaatteiden
perustekijat lienevét varsin tuttuja perinteisesti koulutetulle siveltijille. Sarjallisuus on
sekin ilmio, johon joudutaan jotenkin ottamaan kantaa. Toinen asia on, miten sivel-
tiji kdsittdd yhtendisen kokonaisuuden idean ja kuinka hin sitd teoksissaan toteuttaa.
Teosten analyysissa ei kuitenkaan ole tirkeintd, minkilaiset ajatusmallit siveltijin rat-
kaisuja ovat ohjanneet. Polttopisteessi on itse teos ja se miti siitd voidaan osoittaa.

Ykseys ja musiikkianalyysi

Musiikkianalyysi on ollut vankasti sidoksissa edelli tarkasteltuun yhtengisyyden
periaatteeseen. Useimmin analyysin padmiirini on ollut juuri yhteniisen kokonai-
suuden olemassaolon todistaminen - sivellyksen olemuksellisen ykseyden osoittami-
nen. Yhtendisyyttd on etsitty ja loydetty erilaisten motiivianalyysien avulla (riesi-
merkkind R. Reti) yhtd hyvin kuin esim. Schenker-analyysia hyviksi kiyttien. Alan
Street pohtii laajasti ykseyden kisitehistoriaa ja periaatteellista merkitysti musiikkiana-
lyyttisen esiymmiirryksen tekijind. (Superior Myths, Dogmatic Allegories: The Resis-
tance to Musical Unity, Music Analysis 1989: 1/2) Streetin mukaan ajatus ykseydesti
hallitsee musiikkianalyysia: se on periaate, jota ei kyseenalaisteta. Yhteniisyyttd luovat
tekijit mielletidn teosten perustavimmiksi aineksiksi - ristiriitaisia tai yhtendisen koko-
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naisuuden kannalta toissijaisia piirteitd ei pideti yhti "todellisina". Ykseys on jadnyt
elimiin tulkintaa ohjaavana periaatteena ylitse muiden: historiallisesta kontekstistaan
irrotettuna, itseoikeutettuna musiikkianalyysin tyokaluna. Teoksen tulkinta on kuiten-
kin aina historiassa toteutuvaa, ja yhtendinen kokemistapa on monessa suhteessa
vieras omalle ajallemme. Onko siis mielekistd hyviksyi yhteniisyyden periaate ana-
lyysin metatasoksi — etenkin tutkittaessa oman aikamme musiikkia?

Viistimitéon muoto?

On syyti pohtia, missd madrin ykseyden ja yhtendisyyden hallitsema muotokisitys
osuu oikeaan tulkittaessa monia toisen maailmansodan jilkeisid teoksia. Ajatus sivel-
teoksen muodosta jonkinlaisena kiinteéing, pysyvini identiteettind on varsin ongel-
mallinen, jos tarkastellaan vaikkapa Stockhausenin, Kagelin, Bussottin, Berion,
Pousseurin ja Lutoslawskin tuotantoa. Niilld sivieltijilli on lukuisia teoksia, joiden
muoto on tiettyjen periaatteitten mukaan muuttuva identiteetti. Muuttuvuus ja pitkille
viety sattumanvaraisuus ovat niin ikddn John Cagen ja muiden amerikkalaisten
chance-musicin edustajien perustavia muodontaperiaatteita.

Adomo lausahti Darmstadtin kesdkurssien avajaisissa vuonna 1965: "Nyt, kun
muotoa ei endi ole olemassa, kaikesta tulee valttimdtd muotoa " (Dibelius 1966: 227).
Jaiko lopulta jilielle kaksi vaihtoehtoa: joko luopua ajatuksesta, etti on yleisia
(hyvin) muodon tunnuspiirteiti tai luopua koko muodon Kisitteesta? Tarvitsee ajatella
vain esim. Cagen estetiikkaa, jossa koko ajatus teoksesta muotoineen tuntuu kirsivin
haaksirikon. Mikd on 4°33" -teoksen muoto? Jos mikddn tillaisessa tapauksessa endi
pelastaa tekijin ja teoksen kisitteet, se on kai viime kédessd tosiasia, ettd juuri Cage
henkilond on keksinyt rajata itsendiseksi olioksi nelji minuuttia ja kolmekymmenti-
kolme sekuntia hiljaisuutta ja ehdottanut, etti kuuntelemme siti. Jos hyviksymme
ehdotuksen, luomme musiikillisia merkityksii noihin tuokioihin vaikkapa vierustove-
rin yskdhdyksistd, tuolien natinasta, intensiivisestd hiljaisuudesta jne. Ja jos haluai-
simme sanoa jotakin 4733" :n muodosta, voisimme ottaa avuksi struktuurin késitteen
sellaisena kuin Piaget sen mddritteli. Hinen mukaansa struktuurilla on kolme perusta-
vanlaatuista ominaisuutta: kokonaisuus, transformoituminen ja itsesditely (Piaget
1972: 36-38). 433" :n voisi nihdi struktuurina, jonka kulloisenkin transformaation rat-
kaisevat kuuntelutilanteeseen sisiltyvit akustiset viistimattomyydet.

Piaget’n struktuurin madritelmi soveltuu juuri muuttuvuutta ja sattumanvaraisuutta
sisiltdvien teosten kisitteelliseksi viitekehykseksi — nehin transformoituvat itseensi
sisdltyvien ehtojen perusteella. Jopa puhtaasti graafisen notaation keinoin toteutetun
partituurin soiva tulkinta ohjautuu sen sisiltimisti symbolisuhteista kisin. Esittdjin
rooli on tietysti huomattava tillaisissa ddritapauksissa, jolloin tiedon lisdiminen siiti,
kuinka esittdjd partituuria ymmartid vaikuttaa valttimanomilti.
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Onko muotoanalyysilli toivoa?

Tulimmepa mihin lopputulokseen hyvinsi teoksen ja muodon kisitteitd pohties-
samme, kiytinnon musiikkianalyysissa yritimme kuitenkin pureutua myos aleatori-
suutta ja muuttuvia elementtejd sisdltdvain musiikkiin. Sitikin on voitava tutkia yksi-
tyiskohtaisesti. Silloin eteen tulee muuan muassa kysymys siitd, mité itse asiassa analy-
soidaan. Analyysin voi pohjata tiukasti partituuriin, kuten on laita esimerkiksi joukko-
teoreettisessa tai paradigmaattisessa analyysissa. Talloin kysymys on ennen kaikkea
nuottikuvan lukemisesta tekstind ja sen suhteiston tutkimisesta. Ndin saadaan kiista-
tonta tietoa ddnitapahtumia méddrittelevin objektin sisiisistd suhteista. Yksi mahdolli-
suus on toteuttaa analyysi pelkistidn kuulohavaintoon nojautuen. Kolmas ja kenties
yleisin keino on yhdistii molemmat menettelytavat, koska kumpikin antaa yksindin
liian kapean kuvan musiikista. Analyysin kohteeksi tulee siten analyytikon nilli kei-
noin muodostama kdsitys teoksesta.

Nicholas Cook on analysoinut Karlheinz Stockhausenin teosta Stimmung vuodelta
1968. Sivellyksen partituuri koostuu 51-osaisesta muotokaaviosta seki maagisia
nimid, runoja ja nonsense -tavuja sisaltivistid materiaalivarastosta. Muotokaavio kertoo
vain sen, minki sdvelen kukin laulaja (koko teoksen sivelmateriaalina toimivasta B-
pohjaisesta dominanttinoonisoinnusta) kussakin jaksossa laulaa ja miki 44ni kutakin
jaksoa johtaa. Jaksojen kestot ja niiden tiyttimisen materiaalivarastosta kisin ratkaise-
vat esittdjit. Cook on analysoinut teoksen ns. Pariisin version ddnilevyesitystd hyviksi
kayttien ja koonnut pohjaksi transkription. Sithen on sisillytetty tirkeimmat akustiset
tapahtumat, jotka on myds ryhmitetty pienyksikkoiksi. TAmd kuulonvaraisesti keritty
aineisto on sitten suhteutettu partituuriin, silld kaikki siveltasot ja tavut eivit selvid
pelkin kuuntelun avulla — ne tiytyy joko arvata tai sitten etsid partituurista.! Tillaisen
menettelyn lopputuloksena on tietynlainen kisitys teoksesta, jota sitten analysoidaan
ja josta tehddin pidtelmii.

Cook pelkistdi esiin nelji tarkastelutasoa. Pohjimmaisen muodostaa teoksen sivel-
materiaali; dominanttinoonisointu, jonka sointivirien muuntelussa on koko sivellys-
idea. Kaksi vilitasoa (middle-ground levels ; on huomattava, ettd Cook kiyttii
Schenker-analyysin kisitteitd) ovat Stockhausenin partituuri ja toisaalta transkriptio.
Partituurissa materiaalit ovat jarjestymattémind; transkriptio taas kertoo, kuinka ne esi-
tyksessa jarjestettiin. Pintataso on koko esitys kaikkine yksityiskohtineen.

Muodon tarkastelun kannalta analyysissa on kiinnostavinta jaksojen luonteenpiir-
teiden havainnointi. Ndin pdidytdéin varovaisiin tulkintoihin:

Musiikillisen muodon perusaineksia ovat imeisesti toistetetut tavukuviot, jotka méidrittelevit
kutakin jaksoa ja luovat sille ominaisen rytmisen karakterin; jokainen jakso koetaan yhteni
venytettynd "nyt” -hetkend, ja sen tihden jaksojen vaihtuessa syntyy vaikutelma ajallisesta siirty-
misti...jaksot tahtovat olla rytmisesti tismillisempii aluissaan kuin lopuissaan, ts. ne pyrkivit
laukeamiseen, mistd seuraa, etteivit ne implikoi mitiin selkedd siitd, mitd on tulossa. (Cook

1987: 367)
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Vaikkeivit monet olennaiset seikat selviikiin ndilli keinoin — esim. mitké tekijit hal-
litsevat partituurin ja esityksen vilisti suhdetta — analyysi palvelee tarkoitustaan hel-
pottaessaan ainkin yhden Stimmungin variantin ymmartimisti.

Cookin schenkeriliisittdin pelkistivdd ndkokulmaa voi kuitenkin kritisoida. Hinen
mukaansa Stimmungin syvitaso on dominantti-noonisointu, jonkinlainen abstrakti
olio, joka ei ole sidottu aikaan (ibid. 370-71). On eri asia puhua sivellysideasta, jollai-
sena soinnun ja sen sointivirin muuntelun voisi ndhdi, kuin viittdd ettei musiikki
"syvimmissd olomuodossaan” ole aikataidetta.

Stimmung ja monet muut Stockhausenin sivellykset voidaan tulkita ns. avoimiksi
muodoiksi. Erkki Salmenhaara pohtii avointa muotoa OIMT:n artikkelissa avoin
muoto. Hin kysyy, merkitseeké musiikillisten elementtien vapaa muotoutuminen
lopultakaan avointa muota. Teoksen todellisena muotona voi ndet pitd sen kaikkien
mahdollisten varianttien summaa.2

Siveltija teoksensa tulkkina

Kuten sanottu, uuden musiikin muotoja on pitkilti lihestytty niisti menetelmisti
kiisin, joilla ne on tuotettu. Avainlihde on siveltdjd, jos itse teos ei paljasta salojaan
sinnikkddnkiin salapoliisintyon jilkeen. Mutta ohjaako nimenomaan eldvin siveltd-
jan kertoma liiaksi hinen teostensa ymmirtimistd, jos hin sattuu tekemddn hyvin
monimutkaista musiikkia? Tarkastellaanpa Richard Toopin analyysia Brian Femney-
houghin pianokappaleesta Lemma-Icon-Epigram. Teoksen avaavasta 11-sdvelisesti
solusta sdveltiji viittdd seuraavaa: "Kirjoitin yksinkertaisesti ylos joukon sivelid ajatte-
lematta niitd vihaikiin." (Toop 1990: 56) Toopin mielesti titi on vaikea uskoa, silld
avaus on sisdiseltd rakenteeltaan harvinaisen tiukasti konstruoitu: se kisittdd vain
kaksi motiivikuviota, joista jalkimmiinen on ensimmiisen asteikkomuotoon saatettu
transpositio. (ibid.: 55-56) Paljolti teoksen luonnoksiin pohjaten Toop selvittelee erilai-
sia pientasorakenteita ja tekniikoita, joilla ne on saatu aikaan. Muototarkastelussaan
hin tukeutuu vahvasti siveltijan tulkintaan: Ferneyhougin mukaan kyseessa on "tahti-
periodinen variaatiomalli", jonka Toop kdsittdd safjaksi systemaattisesti muunneltuja,
toistuvia metrisii sykleji. Perusperiodi koostuu 16. tahdista, ja sithen kohdistetaan
jokaisessa uudessa syklissi kdintdmis- ja augmentaatio-operaatioita. (ibid.: 62)

Syklien merkitys on Toopin mukaan "kysymys joka osuu hiinen {Ferneyhoughin]
sivellysmetodinsa ytimeen" ja vastauksena hin tarjoaa siveltijin oman kuvauksen
tybtavoistaan: "...Struktuurit eivit ole olemassa minulle materiaalin tuottamista varten
vaan rajoittamassa tilannetta, jossa minun tiytyy siveltdd." (ibid.) Siveltdjin nikemys
musiikillisen materiaalin luonteesta ohjaa my&s Toopin suhtautumista siihen. Toop
toteaa esimerkiksi seuraavaa: "Erityisesti Lemma-jaksolle on tyypillisti se, ettd jatku-
vasti muuttuvalla kvasimotiivisella diskurssilla tulisi 3 olla illusorinen luonne" . Timi
pidtelmi on suoraan johdettu siveltdjin kertomasta ("silld [Lemma-jaksolla] on pseu-
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dokehittelyn luonne, vaikka se e tosiasiassa olekaan kehittelevi" [ibid.: 64]) ja joka ei
lopultakaan kerro mitddn itse musiikista. Tillainen analyysi on tyhjid musiikkianalyy-
sia; olkoonkin, ettd sen avulla avulla selvidgd paljon mielenkiintoista Ferneyhoughin
estetiikasta ja sdvellysmenetelmisti. Mutta jos halutaan pureutua itse musiikkiin, olisi
uskallettava kisiteellistdd siti myds muista kuin sdveltdjin tarjoamista lihtokohdista
ksin.

Miti nykysivellysten muotoanalyysi voisi olla?

Jos uskomme, ettd nykysivellystenkin muotoja on mielekisti analysoida, minkilai-
sista sddnnoistd tdssd pelissi tulisi sopia? Tirkein pyrkimyksemme tulisi olla kertoa
jotakin analysoitavan teoksen tavasta olla olemassa. Tilloin joudumme etsiméin
kisitteitd, ilmaisuja ja tulkintoja, joiden avulla jisennimme ennen muuta teosta koko-
naisuutena. Koska analyysi merkitsee karsintaa ja rajaamista, on pohdittava perusteita
joilla timé tehdidn. Ohjaako tarkasteluamme pyrkimys osoittaa teos sisdisesti yhtendi-
seksi? Kuittaammeko monet huomiota herittivit yksityiskohdat "vain pintatason"
aineksiksi?

Vaikuttaa selviltd, ettd teokset pitiisi ensin suhteuttaa omaan tyylihistoriaansa ja
estetiikan virtauksiin, joista ne kumpuavat. Analyysin Lihtokohta voisi ainakin osittain
loytyd ndiden sisaltd. — Analyysi voidaan tietysti aina toteuttaa joko metodilihtoisesti
tai mahdollisimman teoskihtoisesti - ja tulosten osuvuudesta ollaan eri mielti oman
viiteryhmiin arvostusten mukaisesti: Siveltiji, muusikko ja musiikkitieteiliji arvottavat
analyyseja eri tavoin.

Onko lopultakaan mielekisti erotella uuden musiikin muotoanalyysia musiikkia-
nalyysin erityiseksi lajiksi? Vastaus on suhteuttava siihen, millaiseksi analyysin tehtivi
ylipddnsi kisitetddn, Miten timi sivellys toimii? Mitkd ovat sen keskeiset rakentumis-
periaatteet? Jos pyrkimykseni on ennen muuta timéntapaisiin kysymyksiin vastaami-
nen, erityinen muotoanalyysi lienee tarpeetonta. Joka tapauksessa ei ole suotavaa
lihted kehittelemédin jonkinlaista yuden musiikin muoto-oppia perinteisen Formen-
lehren esikuvien innoittamana. Toki uusimpien sivellysten muotojen ja rakenneperi-
aatteiden yhtalaisyyksid voi ja tuleekin pohtia — kaavamaisuuden vaara tuskin uhkaa
toteamuksessa, ettd [Ttinéraire -ryhmén saveltijien muotoaratkaisuista 16ytid enem-
mén yhteistd kuin esimerkiksi Steve Reichin ja Brian Femeyhoughin sivellyksii ver-
taillessaan.

Muodon kdsite ja nykysdvellysten analyysi 39

1 Erot Cookin ja Stockhausenin oman transkription valilli johtuvat Cookin mukaan juuri tist seikasta.
2 Otavan Iso musiikkitietosanakirja 1, Keuruu 1976, s. 201-202

3 Lihavointi on omani.
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Richard S. Parks: The Music of Claude Debussy. Yale University Press 1989.
Kifja-arvostelu ynni musiikkianalyyttisti pohdintaa

Sen perusteella, ettd Richard S. Parks pitid aiemmassa Brouillards-artikkelissaan!
Debussy-tutkimusta vaivaavana puutteena harmonisten uutuuksien erillisti nimes-
mistd vailla kokoavaa nikemystd,2 olisi meilli lupa odottaa Parksin omalta laajalta
Debussy-kirjalta (366 s.) todella syvillistd perehtyneisyytti Debussyn musiikin orgaa-
niseen luonteeseen. Tissd suhteessa lukija kokee kuitenkin pettymyksen: Parks liittyy
ilmiselvasti "nimilappu"-teoreetikkojen perinteeseen, joka schenkeristien mukaan on
Rameausta lahtisin, joskin nimilaput luonnollisesti vaihtuvat aikojen mukana. Toinen
mieleen tuleva negatiivinen vertailukohta on Riemann, silli Parks luottaa kehitti-
méddnsi luokittelusysteemiin kuin saksalainen systemaatikko omaansa, toisin sanoen
yrittdd redusoida musiikin rikkauden oman jiykin jifjestelminsd koyhyyti vastaa-
vaksi.

Parksin varsinainen "uutuus” Debussyn sivelrakenteiden selitéimiseksi on neljin
sdvelluokkajoukkosuvun (genus) jirjestelmi. Nimi suvut ovat diatoninen, kokosive-
linen, kromaattinen, ja oktatoninen3 suku. MyShemmin Parks liittéi jirjestelmidnsi
vield viidennen joukkosuvun, jonka Lihteeni toimii 8-17/18/19-joukkokolmikko ja
jonka tehtivini on lihinni toimia oktatonisuuden vaihtoehtona. Kukaan tuskin kiis-
tdd mainittujen sdvelkokoelmien merkitysti Debussyn musiikin pintatasolla, mutta
Parksille ne merkitsevit paljon enemmin: hin pyrkii tulkitsemaan kaiken Debussyn
musiikin (aivan varhaistuotantoa lukuun ottamatta) sukujirjestelminsd perusteella.
Timi vie harhaan kahdellakin tavalla siiti yksinkertaisesta syysti, ettei kuulijoilla
(eikd sdveltdjilla) todellisuudessa ole mitidn Parksin sukujirjestelmii suodattimena
korviensa edessd. Pienten joukkojen assosioitumiseen johonkin Parksin sukuun ei
todellisuudessa riitd se, ettd kyseinen suku on ainoa Parksin jérjestelmdssd, joka
kyseisen joukon sisiltid. Esimerkiksi seuraavassa tilanteessa oktatonisuus on kaikkea
muuta kuin yksikésitteinen (s. 103):
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Vield oudompia tilanteita tulee sellaisten suurten joukkojen tulkinnassa, jotka saatta-
vat olla Debussyn harmonisen sanaston keskeisimpid ja stabiileimpia elementtejd
mutta jotka Parksin analyysissd niyttdytyvit sukujen vililld hdilyvind "yhdistelmind".
Tirkein tillaisista Debussyn musiikissa keskeisistd joukoista, jotka Parks jittda vaille
itsendistd merkitystd, on uskoakseni ns. akustinen asteikko.4

On merkillistd, ettei Parks lainkaan perustele, mistd hin katsoo sukujirjestelminsi
saavan kaikenkattavan arvovaltansa, joten asia jad lukijan arvailujen varaan. Nihdik-
seni Parksin nelji pidsukua muodostavat sikili kiintein kokoelman, ettd kukin on kat-
sottava ilmaukseksi intervallitoiston periaatieen soveltamisesta. Diatoninen perus-
joukko syntyy intervallia 5 kasaamalla, kokosivelsuvun, kromaattisen suvun ja oktato-
nisen suvun generatiiviset intervallit ovat vastaavasti 2, 1 ja 3, joista viimeksi mainittu
on vield jaettu sidnnollisesti osiksi 1+2. Tillaista ldhestymistapaa Debussyn sivelkoko-
elmiin on Ethan Haimo kaavaillut jo vuonna 1979 julkaistussa artikkelissaan,> mutta
jostain syystd Parks ei mainitse Haimon artikkelia sukujirjestelminsi taustatekijina.
Joka tapauksessa on syytd myontia, ettd intervallitoiston periaate tuottaa varitykselli-
sesti helposti tunnistettavia kokoelmia, jotka sopivat erinomaisesti impressionistisivel-
tijan kiyttotarkoituksiin. Mutta yksinomainen periaate siveljoukkojen generoimisessa
ei intervallitoisto missdin tapauksella Debussylld ollut. Debussy ei ollut konstrukti-
visti, Opettajalleen Guiraud'lle hin sanoi "Tonaalista asteikkoa on rikastettava muilla
asteikoilla...Ei ole mitddn teoriaa. On yksinkertaisesti kuunneltava. Mielihyva on laki."
6 Tosiasiassa "miellyttiville soinneille” on kuitenkin olemassa teoreettinen malli, jota
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linsimaisen harmonian historia on tietoisesti tai tiedostamattaan hyodyntinyt jo noin
tuhannen vuoden ajan ennen Debussytd, nimittdin ylisivelsarja. Kvinttiorganumin,
duurikolmisoinnun ja dominanttisten sointukasautumien V7, V9 sekd V7* kautta kul-
kenut kehitys saavuttaa tietynlaisen tiyttymyksensi ns. akustiseen asteikkoon perustu-
vassa sonoriteetissa, jolla on erittiin huomattava sija Debussyn ja monien muidenkin
vuosisadan alun siveltdjien sivelkieless.

Voisimme tietysti koettaa "paikata" Parksin sukujirjestelmid lisdamalli "akustisen"
suvun muiden rinnalle, mutta oikeampi ratkaisu on uskoakseni kokonaan luopua pyr-
kimyksestd eksklusiiviseen systeemiin ja siirtyd johtamaan teoriat musiikista sen ase-
mesta, ettd koetamme kaventaa musiikin vastaamaan teoreetikon rajoittunutta nako-
kulmaa. Yhtd kaikki, analyyttiset tyokalut ovat tarpeellisia, ja yhdistimilli kaksi peri-
aatetta, konstruktiivisen intervallitoiston periaatteen ja "fuonnollisen” ylisivelsarjasta
ldhtevin periaatteen, saamme tyokalun, joka on Debussyn musiikin kuvaamisessa
joka tapauksessa huomattavasti vahvempi ase kuin Parksin sukujirjestelmé yksindzn.
Ylisivelisen periaatteen konkreettinen ilmenemd, akustinen joukko, olisi luontevinta
ottaa jirjestelmdéin "valkoista valoa" siteileviksi keskukseksi, josta padstiin Parksin
yksivirisempiin sukuihin (kromaattista sukua lukuun ottamatta) puoliaskelsiirroksin
seuraavan kaavion mukaan:

abust > diat  akustskokes.  akust soktat.
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Esimerkkejd sivellyksisti, joissa vallitsevan "akustisen" kentin Parks on mielivaltai-
sesti tulkinnut omista suvuistaan yhdistetyksi, ovat orkesterinoktumit Nuages ja
Sirénes (ks. s. 243—253) sekd laulu Recueillement (ks. s. 91—102), jossa esiintyvin
yhti siveltd vajaan akustisen kentin (ks. nuottiesim.) "sukua koskevan epamairiisyy-
den" Parks selittdd vastaavan tekstinkohtaa "Epidmiiriinen tunnelma kietoo kau-
pungin vaippaansa" (ks. s. 101). Tosiasiassa akustisen asteikon mukaiset harmoniat
kuuluvat kuitenkin laulun musiikilliseen sanastoon alusta lihtien, ja Parksin tekstinil-
maisua koskeva selitys kaatuu ndppiryydestiin huolimatta jilleen kerran sithen, ettei
kuulijan korvien edessid ole mitidn "sukusuodatinta”, jonka perusteella tietdisimme
pitdd "akustista" tilannetta epimdariisens.
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Yksi Parksin tarkastelutavan heikkouksista on se joukkoteoriaan yleisemminkin
liittyvd piirre, ettd kunkin kohdan analyysi ratkeaa mekaanisesti sen perusteella, mitd
siavelluokkia kyseisessd paikassa esiintyy, kiinnittimittd huomiota soinnin identiteetin
kannalta tirkedin sivelten asetteluun todellisessa sivelkorkeusavaruudessa. Niinpd
esimerkiksi seuraavanlainen sointu assosioituu luulta-
vasti pikemmin akustiseen kuin diatoniseen "sukuun”,
vaikka mekaanisesti ottaen sisiltyy molempiin. "Sukujen"
karakteristisiin sointeihin vaikuttavat muutkin tekijit kuin é
sivelluokkasisiltd. Akustiselle sointityypille on ominaista .
yhden (tavallisimmin basson) sivelen ylivalta ja muiden 4
sivelten asettuminen enemmin tai vihemmin ylisivel-
safjaa vastaavasti, erinomainen esimerkki on Lisle joy-
euse, tahdista 9 alkaen. Yleisesti ottaen akustiseen
"sukuun" assosioituvat ylisivelsagjasta lahtevin periaat-
teen mukaisesti myos (duurin) dominanttinoonisoinaun kaltaiset soinnut, varsinkin
silloin kun Debussy ei kiytd niitd dominanttisesti yhteydessd niiden midrittimain
duuriin. Niinpd Parksin teoksessa useasti toistuva ilmaus "non-generic [ei-suvullinen]
complement pair 5-34/7-34" on selvistikin musiikin olemuksen vastainen tulkinta. 5-
34 eli noonisointu ja 7-34 eli akustinen asteikko ovat mitd suurimmassa mdirin
samaan soinnilliseen perusilmioon, ylisivelsarjasta Eihtevidn "akustiseen" periaattee-
seen liittyvid er laajuisia toteutumia (viiden tai seitsemin ensimmiisen osasivelen
kokoelmia). Titd yhteyttd ei vihenni se, ettd 5-34 sisdltyy myds diatoniseen perus-
joukkoon, silli diatonisella joukolla on etuoikeutettu asema akustiseen nihden vain
Parksin teoriassa, ei Debussyn musiikissa.

Joukko-opillisille komplementtisuhteille Parks omistaa kokonaisen luvun kirjas-
taan. Komplementtisuhteen Parks nikee kaikkialla, missi voi, ts. aina kun joukko-
luokkien vililli kyseinen suhde vallitsee. Niinpd mainitsee Parks esimerkkind komple-
menttisuhteesta mm. seuraavan kohdan sivellyksestd Reflets dans l'eau (ks. s. 150—
151):
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Kyse on yksinkertaisesti kokosivelkentistd, johon on lisitty yksi ulkopuolinen sivel
(7-33), sekd basson aiheesta mielivaltaisesti segmentoidusta yhti sivelti vajaasta
kokosavelasteikosta. Vastaava triviaali tilanne muodostuu oktatonisuuden piirissi, kun
Parks noteeraa komplementtisuhteen joukkojen 5-31 ja 7-31 valill, vaikka edellinen
on yksinkertaisesti vihennetty nelisointu milld tahansa lisisivelelld varustettuna ja
jalkimmiinen taas oktatoninen asteikko, josta yksi sivel on poistettu, ja olisi suoras-
taan ihme, jos tillaisia yhdistelmid ei oktatonisesta kentistd pystyisi segmentoimaan.
Yleisesti ottacn: koska kaikki seitsensiveliset joukot yhtd lukuun ottamatta sisiltivit
komplementtinsa ainakin vhdessi muodossa ja Parksin intervallien ketjuttamiseen
perustuvissa suvuissa komplementtisuhteisten joukkojen samankaltaisuus vain vahvis-
tuy, ei pitdisi olla mitddn yllittivid tai merkittivad siin, etti komplementteja voi
musiikista segmentoida, jos sellaisia etsii. Olen selostanut tillaista nollatutkimusta
ndinkin laajasti lihinni ottaakseni esille tietyille musiikkianalyysin lajeille ominaisen
vaaran, joka aiheutuu siitd, ettei tarkastella itse musiikkia, vaan musiikista johdettuja
numerosarjoja, jotka alkavat ikidn kuin eldd omaa elimiinsi. Kenties hienolta niytti-
vien tulosten takana saattaa olla musiikillisesti tiysin triviaaleja asioita, jotka eivit var-
maankaan pédsisi arvovaltaisen 1900-luvun siveltdjid kisittelevin kifasagan sivuille
ilman vaikeaselkoisiksi numerokasoiksi naamioimista. Parksin omasta todellisuuden-
tajusta kertoo hinen komplementteja koskevan lukunsa lopputoteamus, jonka mu-
kaan "on vaikeaa kuvitella, ettd Debussy ei olisi ollut komplementtisuhteista tietoinen
[sic!l" (s. 160).

On hammistyttavid, miten vihin Parks "loyt6jensd” musiikillista merkitystd pohtii.
Olettakaamme, ettd osa komplementtisuhteista ei sindnsd olisi triviaaleja vaan karttaisi
yvksinkertaisempia selityksid. Milld tavoin tillainen komplementtisuhde auttaa asioita
"liittdmadn" tai "yhdistimddn", kuten Parks viittid? Miten me tillaisen hahmotamme?
Voisimme tietysti olettaa, ettd Parksin korvaan on kehittynyt erityinen komplementti-
aisti, mutta timékin olettamus kariutuu tutkiessamme tarkemmin Parksin esimerkkejd
komplementeista. Jilleen esimerkki laulusta Recueillement (s. 96):
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Téssd on Parksin mukaan "striking" esimerkki komplementtisuhteesta joukkojen 3-11
ja 9-11 vililld (ks. s. 101). Mutta koko hieno suhde kaatuu, koska Parks on lukenut
nuotit vidrin. Parksin merkintdjen mukaan pitiisi musiikissa olla sivelen cis eli 1,
mutta todellisuudessa sielld onkin ¢ eli 0, ja ndin koko joukkomdiritys onkin virheelli-
nen (onko etumerkinnén vaihtuminen ja4nyt osittain huomaamatta?). Orkesterinoktur-
nin Sirénes kohdalla Parks esittd4 seuraavan esimerkin (s. 157):
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Parksin metodit Debussyn savelrakenteiden analyysissd ovat kaiken kaikkiaan
Schenker-analyysi, joukkoteoria seki erddnlainen sdvelten tilastollista jakautumista tut-
kiva analyysi. Kaksi ensin mainittua liittyvat Parksin omien sanojen mukaan teoreettis-
ten tutkielmien valtavirtaan (s. xiii), misti tulee mieleen Lauri Viidan aforismi: "Lauma-
pyyde tukee kohtuullisuutta, myos dlyimisessd.” Kaiken kaikkiaan Parksin siirtyessd
varhaisteosten Schenker-analyysisti myohempien teosten joukkoteoreettiseen tutkimi-
seen siirtyy analyysin painopiste liian radikaalisti suurelta jinnevililtd pienimmille
paikallistasolle. Sitd, miten Debussy on uusia, ei-kolmisointuisia, harmonisia element-
tefd projisoinut lineaarisiksi, ei Parks kisittele, vaikka asia olisi mitd mielenkiintoisin
tutkimuskohde. Sivelten tilastollista jakautumista ei-perinteisessi tonaalisuudessa tut-
kiva analyysimetodi taas tuottaa aivan liian ympdripyoreitd tuloksia kertoakseen
musiikista jotain olennaista, kun kerran kyseessi ei ole stokastinen musiikki! Yleisesti
ottaen tuntuu hyppy hyvin rikkaasti strukturoidusta schenkerismistd summittaiseen
tilastolliseen menetelmiin ja pinnallisesti sovellettuun joukkoteoriaan ikddn kuin
implisiittisesti tukevan siti ortodoksisten schenkeristien kantaa, etti luopuminen
perinteisesti tonaalisuudesta merkitsee musiikin rappiota, mik4 tuskin kuitenkaan on
Parksin tarkoituksena.
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Huomattavan osan kirjastaan Parks omistaa joukkosukujensa ja tekstinilmaisun
yhteyksille Debussyn vokaalimusiikissa. Jossain mielessa timi aihe on kirjassa mielen-
kiintoisimmasta padstd. Tulkintojensa naiiviudesta huolimatta Parks sentdin yrittdd
pohtia analyyttisten tydkalujensa taiteellista merkitystd. On varmaankin hyviksyttivi
ajatus, ettd tietynlainen joukkotyyppi liittyy tietyn affektin esittimiseen. Parks esittii
"intensiteetin ja tunteiden psykologisesta kentisti" seuraavan kaavion (s. 164):

TABLE 7.1. Psvchological field of intensity and emotion

BENIGN
tramquilin : jov
sCreniy rapture
aflection passion
cnthusisin fervidness
v
PASSIVE ,[ l ACTIVE
mclancholy anguish
resentment rage
regret remorse

apprchension terror

MALIGNANT

Kaavion yhteys Imbertyn omassa "kokeellisessa" tutkielmassaan? esittiméian sofisti-
koituneempaan ympyrimalliin on ilmeinen. Parks mainitsee Imbertyn tyon kiralli-
suusluettelossaan, muttei jostain syysti selviti oman mallinsa yhteyttd tihin. Lihesty-
mistapojen yhdistimisti voisi kuitenkin kannattaa yrittdd, silld Imbertylli jad siveljouk-
koaspekti vaille huomiota.

Kisiteltyddn kahdensadan sivun ajan Debussyn sivelrakenteita ja niiden yhteyttd
tekstinilmaisuun Parks siirtyy tutkimaan musiikin muita aspekteja, kuten muotoa,
orkestraatiota, metriikkaa ja rekisterid. Alkusanoissaan Parks sanoo, ettei hinen tarkoi-
tuksenaan ole tehdd Debussyn musiikista jauhettavaa analyyttisten metodien myllyyn
(s. xiii). Yleisvaikutelmaksi lukijalle ji4 kuitenkin, etti juuri sen Parks tekee. Pditarkoi-
tuksena tuntuu usein olevan musitkin jauhaminen numerokasoiksi, taulukoiksi tai
graafisiksi kdyriksi, ikidn kuin musiikin eri puolet tulisivat tilli tavoin tunnontarkasti
kisitellyiksi. Johtopddtokset Lihestyvat usein ymparipyoredd sanahelinii esim. seuraa-
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vaan tapaan: "Jaksottumistahdin ja parametrien keskuudessa tapahtuvan vaihtelun
dynamiikka auttaa muotoa médrittivin roolinsa ohella luomaan tunnun alati-
muuttuvasta ajallisesta viliaineesta, joka tiydentdd alati-muuttuvaa sonorista pintaa.
Toistettujen (oskin aina muunneltujen) motiivis-temaattisten varantojen saamien ajal-
listen, sointivérillisten ja sonoristen kontekstien rikas sekoitus tuottaa ylenpalttisen
moninaisen ja silti koherentin kokemuksen." (§.243.)

Tyypillinen esimerkki Parksin merkillisesti halusta tarkastella musiikkia aina
jonkin teoreettisen, micluiten numeerisen, mallin livitse on muodon saama kisittely.
Tassd Parks perustaa tarkastelunsa paljolti kultaiseen leikkaukseen seki erilaisiin
numerosarjoihin, jotka jigjestyvit Fibonaccin lukusasjan tapaan siten, ettd sajan kukin
jasen on aina kahden edellisen jdsenen summa, esim. Fibonaccin sagja: 1, 2, 3, 5, 8, 13,
.., Lucasin sarja: 3, 4, 7, 11, 18, ... jne. Aina milloin musiikissa esiintyy perikkiin vaik-
kapa kahden ja kolmen tahdin mittaiset yksikot, on Parksin mukaan kyse Fibonaccin
lukusarjasta, ja sopiva lukusaga l6ytyy kylld kaikkiin muihinkin yhdistelmiin. Kultai-
sen leikkauksen oletetusta merkityksestd Debussyn musiikille on jo olemassa Roy
Howatin paikoitellen kekselids teos!®, mutta Parks ei tyydy viittaamaan tihdn, vaan
tekee omia havaintojaan. Seuraava esimerkki ndiden "loytdjen" luonteesta puhukoon
puolestaan: "Varmaankaan ei ole sattuma, ettd nimi neljd korkean aktiivisuuden
tahtia [.. J sijaitsevat jakson 3 keskikohdassa ja kulminoituvat osan keskipisteen ja kul-
taisen leikkauksen vilisessd keskipisteessa [...]." (. 238.)

Edelli esitetysti lienee kiynyt ilmi, etten pidd Parksin kirjaa erityisen onnistuneena
teoksena. Siitd huolimatta se saattaa olla tutustumisen arvoinen. Ensinnikin se sivuaa
erittdin mielenkiintoista aihetta: Debussyn tuotantoa. Toiseksi Parksin esittdessd pdit-
tomyyksiddn lukija joutuu terivoittimiin omaa ajatteluaan: misti Debussyssi todella
on kysymys? Esimerkkind tietynlaisen, sindnsi varsin yleisen, jopa muodikkaan, teo-
rialdhtoisen ajattelutavan viemisesti vararikkoiseen ddrimiisyyteen Parksin kirja saat-
taa sitd paitsi herittii ajatuksia musiikkianalyysin yleisistd periaatteista, kuten timikin
kirjoitus osoittanee.
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Parks, Richard $: Pitch Organization in Debussy: Unordered Sets in ‘Brouillards'. Music Theory Spectrum 2
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Ibid,, s. 120.
Oktatoninen asteikko = moodi, jossa koko- ja puoliaskelet vuorottelevat (Messiaenin moodi n:o 2).

Akustinen asteikko = asteikko tai sivelkokoelma, joka on johdettavissa osasivelsarjan seitsemisti ensimmi-
sestd ef-oktaavikerrannaisesta sivelesti, esim. c—d—e—fis—g—a—b.

Haimo, Ethan: Generated Collections and Interval Control in Debussy's Preludes. In Theory only4/8 (1979), .
315,
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Transponoivien soittimien lukeminen tuottaa muutenkin vaikeuksia Parksille: sivun 267 nuottiesimerkissi
12.2.B on Nuagesin englannintorvisoolo transponoitu kuarttia kirjoitettua alemmas.

Viédrinkisitysten valttimiseksi: e tarkoita, etti analyysi olisi suoritettava kuulonvaraisesti, vazn etti analyy-
tikko kdsirelkodn mielessian partituurista tai esityksesti omaksuttuja musizkillisia seikkoja sisdisen kuulonsa
avulla, siis esim. sdvel-eiki numerohahmoja.

— My®s Fortella on epéionnea komplementtisuhteen kanssa omassa Debussy-artikkelissaan (Forte, Allen:
Motivic and Linear Design in Debussy's La Terrasse des audiences du clair de lune. Analyse musicale 16
(1989), engl. versio, 5. 10—16). Sivulla 12 hiin vaittia preludin alusta segmentoimiensa joukkojen 6-229 ja 6-
250 vililld vallitsevan komplementtisuhteen, rmutta tosiasiassa ensimminen joukkomiaritys on virheellinen:
ko. siivelikkd {h, d, eis, fis, gis, ais} ei olekaan 6-229 vaan 6-228. Forte on lukenut omiz taulukoitaan vinost,
mihin koko komplementtisuhde tissikin kariutuu. Virheet ovat inhimillisid, mutta jotain analyyttisen Kisitteen
vahiisestd musiikillisesta relevanssista kertonee se, etti sen kiyttifit (vielipi "spesialistit") eivit itse huomaa,
vallitseeko se todella musiikissa vai il

Imberty, Michel: Signification and Meaning tn Music: On Debussy's Préludes pour le piano. Groupe de
recherches en sémiologie musicale, Faculté de musique, Université de Montreal 1976. Tutkielma perustuu sel-
laisten adjektiivien tilastolliseen analyysiin, joilla musiikillisesti kouluttamattomat *koehenkilot” luonnehtivat
heille esitettyjd naytteiti Debussyn preludeista.

Howat, Roy: Debussy in Proportion. Cambridge University Press 1983,
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Turistiopas uuden musiikin ja
Saveltijien maailmaan
HANNU POHJANNORO

Kimmo Korhonen: Suomalaisia nykysaveltijia 1965-90
(Luovan siveltaiteen edistimissaatio/ Suomalaisen musiikin
tiedotuskeskus, Kirjastopalvelu Oy, Helsinki 1990, 128 5.)

Kirjansa esipuheessa tekijd esittelee erdinlaisena johtoaiheena professori Mikko
Heinion ajatuksen musiikin lihihistoriasta heiluriliikkeeni "edistyksellisten" ja "traditi-
onalistisien" suuntauksien valilld. Heinién mukaan nditd heilahduksia on ollut vuosisa-
dallamme kolme; ensimmiinen 1920-luvulla, jolloin mm. Aarre Merikanto ja Viind
Raitio toivat ekspressionismin kansallisromanttiseen lintukotoomme, toinen aalto
1950-luvulla, jolloin dodekafonia ja sasjallisuus tulivat Suomeen Einojuhani Rautavaa-
ran, Erik Bergmanin, Usko Meriliisen ja Paavo Heinisen muassa Keski-Euroopasta.
Kolmas modemismin aalto nousi 1970- ja 1980-lukujen taitteessa pidasiassa Paavo
Heinisen savellysluokalla opiskelleiden riveistd. Kirja esittelee toisen modernistiaallon
jilkeen esiinnousseita suomalaissiveltdji varsin kattavasti, ja varsinaisia henkilokuvia
cdeltid katsaus musiikkieimaamme sodanjilkeisilti vuosilta 1960-luvulle.

Tekiji mainitsee tyonsi olleen hajallaan olleiden tietojen kokoamista ja "tutustu-
mista vield tarkempaa tutkimusta odottavien siveltdjien musiikkiin". Tatd "tarkempaa
tutkimusta" tekij ei ole tehnyt — miki timén kokoisessa teoksessa lienee viisasta - ja
hin mainitsee tirkeimmiksi Lihteikseen em. prof. Mikko Heinion lisiksi my&s sdvel-
tijd Jouni Kaipaisen ja musiikkitoimittaja Risto Niemisen monilukuiset aiheeseen liitty-
vit kirjoitukset.

Korhonen osoittaa huomattavaa perehtyneisyyttd aiheeseen kidymdlld Eipi lihes
teos teokselta siveltijien tuotantoa ja esittelemilld ndin tyylien ja ilmaisukeinojen
kehittymisté ja taitekohtia. Varsinkin muutamissa laajemmissa artikkeleissa hin onnis-
tuu pelkin henkilokuvan lisiksi hahmottelemaan siveltdjin musiikillista ja esteettist
nuailmankatsomusta; esimerkkeind mainittakoon artikkelit keskipolven saveltdjistd
Kalevi Ahosta ja P. H. Nordgrenista.

Korhonen kijoittaa sujuvasti ja varikkdisti, joskin 1980-luvun musiikkiin padsta-
essd tekstid alkaa rasittaa tekijin ilmeinen mieltymys muodikkaisiin ilmaisuihin , kuten
csimerkiksi "tekstuuritilanne", "kontrastoivat sointipinnat" tai "sivellyksellinen ongel-
manasettelu". Vililli ei voi jopa viltty vaikutelmalta, ettd teksti on ikdén kuin referoi-
tua siveltdjin puhetta siveltijille, erddnlaista inside-keskustelua.
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Voimallisena nostaa myos pédtadn "80-lukulainen” estetiikka, miki erityisesti on
nahtévilld Korvat auki -ryhmén siveltijii esittelevissi kirjoituksissa: huomiota kiinnite-
tdén 80-tuvun tabuihin, melodiikkaan ja "tonaalisiin tukipisteisiin" tai "sivelkeskioihin"
ja ndiden seikkojen puuttumiseen tai vihiiseen merkitsevyyteen esimerkiksi Kaija Saa-
riahon tai Magnus Lindbergin teoksissa. Mainitun ikidpolven teosten esittelyssi kirjoit-
taja tuntuu ihastuneen sivellysten saavuttamiin kansainvilisiin palkintoihin, kuten
Prix Italiaan ja Pariisin Rostrumiin, joissa molemmissa kilpailuissa suomalaissiveltijien
menestys on toki ollut ansiokasta. T4mé juonne tekstissi antaa hiukan ikivin sivu-
maun, ikddn kuin olisikin kyse kustantajan tai levy-yhtion esitteesti. En mydskéizn
malta olla kysymiittd, missd méérin nostalgian elihdyttimi on kuvaus Korvat auki -
yhdistyksen kultaisista alkuvuosista, semminkin, kun kirjoittaja tyytyy toteamaan, ettd
"itse yhdistys on sen jilkeenkin (80-luvun alkuvuosien) jatkanut toimintaansa, vaikka-
kaan ei samalla kohulla ja yhti merkityksellisesti kuin aiemmin".

Hiukan epéselviksi ja4, kenelle kirja on tatkoitettu, jos kellekiin erityisesti. Kisi-
kijana ja pikku hakuteoksena kitja puoltaa hyvinkin paikkaansa, varsinkin, kun
lopussa on kunnollinen henkilohakemisto seki kirjallisuus- ja sivellysluettelot.

Kirja herittdd toivottavasti myos ns. tavallisen yleison (so. ei musiikin ammattilais-
ten) kiinnostusta aikamme musiikkiin, mihin se sujuvan luettavuutensa ansiosta hyvin-
kin sopii — kunhan muistetaan, ettei musiikista kirjoitettuun tule suhtautua liian vaka-
vasti tai kunnioittavasti, samoin kuin Berlitzin pikku matkaoppaasta voi toivoa saa-
vansa vain sirpaleisen aavistuksen Roomasta tai Ateenasta.

IECLOLSLSTSGSGSLSLSSSS

51

Nelja postikorttia Intiasta
EERO HAMEENNIEMI

1. Kiitos, opettaja

Nuoren tanssijattaren arangetram, ensimmiinen virallinen julkinen esiintyminen,
on ohi. Hinen gurunsa V.P. Dhananjayan seisoo tyytyviisend myhdillen niyttimén
reunalla. Oppilas lihestyy kidet itimaiseen tervehdykseen liitettyini. Seuraako kit-
tely, vai periti limmin halaus?

Yhtkkid tanssijatar sukeltaa lattialle pitkin pituuttaan. Sitten hin nousee polvil-
leen, koskettaa opettajan jalkoja, vie kidet silmilleen. Ketteriisti hiin pomppaa takaisin
jaloilleen ja poistuu takaperin, silméit maahan luotuina. Ilmeisesti V.P. Dhananjayan on
hyvi opettaja. Meikiliiset seuratavat tuntuvat dkkii jotenkin karuilta.

2. Kierritystd

Tiukkailmeiset poliisit johdattavat minut metallipaljastimen Lipi. Luojan kiitos laite
pysyy vaiti. Minut ohjataan VIP-ovesta aivan musiikkiakatemian suuren salin lavan
reunalle. Hitaasti sali tayttyy.

Sireenit repivit kuumaa, kosteaa ilmaa, punaisten valojen kajo sykkii seinilld. Pdi-
ministeri on saapunut. Konepistoolimies tuijottaa minua silmdt viiruina, sormi liipasi-
mella. En uskalla ottaa neniliinaa taskusta, ja hiki kirvelee silmissa.

Seremonian huippukohdassa kansanjohtajan kaulaan ripustetaan suuri samettiruu-
suseppele. Sireenit ja valot palaavat, ja tilaisuus on ohi.

Seuraavana aamuna musiikkiakatemian nurkalla, jalkakiytivilli asustava lehmai
lopettelee juuri paiministerin seppelettd, kun kivelen aamuluennolle. Pieni, kumara
cukko taluttaa eliimen nurkan taa lypsettiviksi.

3. W.H.0. who?

Kolera, punatauti, amebiosis: ndin kiy kaikille, jotka juovat vesijohtovetti. Huone-
palvelu kantaa refleksinomaisesti huoneeseeni pullon kivennisvetti, kun kivelen
hotellin ovesta sisdin. Kaupungilla juon Limcaa, Campa-colaa tai kahvia.

Muralikrishnan vie minut lounaalle kotiinsa. Ystivillistd. P4ivi on kuuma, ja isin-
tini antaa kiiteeni lasin vettd. Katson kun hiin kumoaa oman mukinsa kurkkuunsa tyy-
tyvdinen ilme silmissdin. Kylmi astia tuntuu kostealta kidessini. Kun puhelin soi, se
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on jo aika liukas. M on selin, ja kaadan veden kiireesti pesualtaaseen. Kun hin kiin-
tyy, pyyhin suutani, ja pudotan lasin liioitellun painokkaasti poydille.

Tarjotin jolta minun on tarkoitus syodé ndyttid hieman likaiselta. M huuhtoo sen
juoksevan hanan alla. Thalille j&4 suuria lammikoita, ja yhden keskelli ameba iskee
minulle silmi4: 'Kohta tavataan!' Taskustani [6ytyy onneksi melko puhdas paperineni-
liina, ja kuivaan thalin, kun isintini on keskittynyt himmentimiin sambar-kattilaa. M
huomaa kuivan thalin: 'Kas, en tainnutkaan vield pesti titi',

Soinniton d4neni kantautuu kaukaa: 'Taisitpa sentdin pesti, ellen erehdy',

4. Ulkomaanpelle

Venkataraman on nuori, lahjakas viina-soittimen taitaja. Syvennyn hiinen sivelti-
minsi thillanan sykkiviin rytmeihin, mutta keskittymistini hiiritsee silminurkassani
heiluva kisi. Taiteilijan isd Balakrishnan on huomannut minut salissa. Hin viittiloi
minua siirtymddn eturiviin, mutta teen kohteliaan kieltivin eleen. Vilkutus kiy vaati-
vaksi, ja kieltivi eleeni entisti miiritietoisemmaksi. B hyppdi pystyyn ja alkaa tun-
keutua tiiviisti pakkautuneiden kuulijoiden lomitse minua kohti, ilmeiseni tarkoituk-
Eex;laan hakea minut vikisin. Anteeksi pyytivisti hymyillen alan puikkelehtia hinti

ohti.

Eturivi on valitettavasti aivan tiynni, mutta pari konekiviirisarjan kuuloista tami-
linkielistd lausetta taivuttaa arvokkaan herran kokoamaan dhotinsa liepeet ja siirty-
miin astetta vihdisempien persoonallisuuksien joukkoon toiselle riville. Nirkisty-
neesti hdn sihisee hampaidensa vilist: "Please sit here, I insist.! Tunnen katseiden
porautuvan niskaani: taas yksi itserakas ulkomaanmoukka dnkeytyy arvovieraiden
paikoille.
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Schenkeriia New Yorkissa
LAURI SUURPAA

Maaliskuun lopussa (27.-29.3.1992) jirjestettiin New Yorkissa Mannes College of
Musicissa toinen kansainvélinen Schenker-konferenssi. Konferenssin tarkoituksena oli
juhlistaa Schenker-analyysin opetuksen kuusikymmenvuotista taivalta Yhdysvalloissa.
Sibelius-Akatemiasta olivat konferenssin luentoja kuuntelemassa Risto Viisdnen ja
lauri Suurpdi.

Konferenssin ajatuksena oli antaa monipuolinen kuva siitd, mitd Schenker-ana-
lyysissd tilld hetkelld tapahtuu. Luennoitsijoina oli sekd tunnettuja vanhempia analyy-
tikoita etti nuoria ja ainakin Suomesta katsoen tuntemattomia. Luennot oli jirjestelty
noin kymmenen alaotsikon alle, ja jokaiseen ryhmdidn kuului kahdesta neljddn luen-
toa. Tami jarjestely oli onnistunut, silld se antoi hyvin kuvan siitd, miti kaikkea
Schenker-analyysin alaan nykyiin luetaan. Jos ennen konferenssia oli vield siti
micltd, ettd Schenker-analyysi on vain reduktion tekemistd ja musiikin vakindistd mah-
duttamista Ursatzin kehikkoon, joutui luentoja kuunnellessaan muuttamaan mieltdin.

Luentojen aihepiirit kattoivat laajan alueen. Perinteisten teosanalyysien lisiksi oli
luentoja myos rytmisté, esityskokoonpanon vaikutuksesta sivellykseen sekd Schenke-
rin ajatusten teoreettisten ja filosofisten lahtokohtien tarkastelua. Paneelikeskustelussa
kuultiin siveltdjin, esiintyjin ja jazz-muusikon nikékulma Schenker-analyysiin seki
puheenvucrot Schenker-analyysin suhteesta historialliseen musiikkitieteeseen ja kog-
nitiiviseen musiikintutkimukseen. Tirked oli myos kiinnostus, jota parissa luennossa
osoitettiin Schenkerin julkaisemattomiin analyyseihin ja kirjoituksiin, jotka sijaitsevat
péiosaltaan New Yorkin Public Libraryssa Oster Collectionissa. Ndiden papereiden
jirjestiminen - jota parhaillaan tehdidn - ja osan mahdollinen julkaiseminen tulevat
syventimdin tietoamme Schenkerin ajatusten synnysti ja kehityksestd.

Puhtaasti analyyttiset luennotkaan eivat kaikki olleet vain ortodoksista Schenker-
analyysid, graafien tekemistd ja ddnenkuljetuksen selvittimistd. Heti ensimmiisend
lucnnoinut David Beach painotti Schenker-analyysin lisiksi muidenkin analyysitapo-
jen tirkeyttd. Beachin luennon aihe oli The Interaction of Design and Structure in
Tonal Music. Termilld ‘structure’ Beach tarkoitti rakennetta, teoksen pohjalla olevaa
ddinenekuljetusta. Sanalla ‘design’ hin tarkoitti sivellyksen muita aspekteja, lihinni
muotoa. Niiden kisitteiden ja lihestymistapojen kummankin lisndolo on Beachin
mukaan tirkedi erityisesti analysoitaecssa 1800-luvun musiikkia, jossa rakenne
(structure) tai muoto (design) eivit yksin kerro sivellyksestd oleellisinta. Beachilla oli
monia esimerkkejd, joissa hinen mielestidn d4nenkuljetus ja muoto poikkeavat toisis-
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monia esimerkkejd, joissa hinen mielestiin ddnenkulietus ja muoto poikkeavat toisis-
taan. Niistd esimerkeistd useat kisittelivit 1800-luvun sonaatimuotoisissa osissa yleisti
kolmen sivellajin ekspositiota. Selked esimerkki oli Brahmsin toisen sinfonian ensi-
0sa, jossa Beach tulkitsee eksposition tirkeimmit harmoniat eri tavoin tarkastellessaan
tonaalista rakennetta ja tonaalista muotoa. Tonaalisen rakenteen kannalta tirked soin-
tukulku on I-II*-V, jossa II*ta vahvistaa kromaattisen dntenvaihdon seurauksena

syntynyt ylinouseva sekstisointu (tahti 117). Tonaalisen muodon kannalta I*:ta tirke-
dmpi on III (tahti 82), perinteisen sonaattimuodon mukainen sivuteema fis-mollissa.
Tonaalisen muodon tirkeimmyit harmoniat ovat siis ekspositiossa I-II-V. Nima kaksi
tulkintaa eivit Beachin mukaan ole toisiaan pois sulkevia vaan tiydentivii. Niiden
rinnakkaisuus analyysissi kertoo savellyksestd enemmiin kuin kumpikaan niisti ker-
toisi yksin.

Joel Lester kisitteli luennossaan Notions of Prolongation and Hierarchical Struc-
ture in Eighteenth-Century Theory Schenker-analyysin kannalta tirkeiden prolongaati-
oiden ja rakennetasojen esiintymisti 1700-luvun teoreettisissa kirjoituksissa. Lester
yhdisti siis Schenker-analyyttiseen Lihestymiseen musiikin teorian historian tutkimi-
sen. Lester kisitteli lihinnd melodisia diminuutioita ja yksinkertaisten harmonisten
perusmallien erilaisia toteutusmahdollisuuksia. Lesterild oli Iukuisia esimerkkeji
1700-luvun kirjoituksista, jotka osoittivat monien Schenkerille tirkeiden kisitteiden
esiintyneen ainakin savellysti ohjaavina periaatteina jo 1700-luvulla. Lesterilld oli mm.
esimerkki Friedrich Erhardt Niedtin vuosina 1706 ja 1721 julkaistusta teoksesta
Musicalisches Handleitung, jossa yhden harmonisen kulun — numeroidun basson —
pohjalta on sévelletty kokonainen tanssisarja. Vaikka timinkaltaisten yhden kenraali-
bassokulun eri realisaatioiden tarkastelu ei varmasti edellyti Schenker-analyysid tai
sen tuntemusta, olivat Lesterin esimerkit valaisevia sekd schenkeriaaneille etti ei-
schenkeriaaneille. Schenkeriaaneille ne niyttivit selvisti esimerkeilli miti Schenker
tarkoitti puhuessaan jatkuvasti kenraalibasson tirkeydesti. Ei-schenkeriaaneille ne
ndyttivat, ettd Schenkerin ajatukset eivit ole musiikkiin liimattua teoriaa vaan havain-
toja itse musiikista, usein jo aiemmin esitettyjen ajatusten eteenpdinvientii ja systema-
tisointia. Lesterilld oli myds mielenkiintoisia esimerkkeji melodisesta diminuutiosta,
Hiin esitteli sekd Joseph Riepelin teoksesta Anfangsgriinde zur musicalischen Setz-
kunst (1755) ettd Heinrich Chrisoph Kochin kifjasta Versuch einer Anleitung zur Com-
position (1793) esimerkit, joissa samasta melodian rungosta on eri diminuutioiden
avulla saatu erilaisia ja eripituisia melodioita.

Roy Travisin luento Convergence on a Chord Form in the Rite of Spring, or The
Case of the Indigestible F* oli varmasti konferenssin hauskimpia. Travis esitti hypotee-
sin ettd Stravinskin Kevdtuhrin ensimmisen osan loppupuolelia esiintyisi painok-
kaana sivel fis, joka dissonoi jatkuvasti C-soinnun perussivelen ja kvintin kanssa.
Tasti peruslihtokohdasta Travis alkoi rakentaa uljasta fantasiaa, joka vaikutti paikoin
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pikemminkin vapaalta assosiaatiolta kuin musiikkianalyysiltd. Vaikka kuulija ei olisi
hyvaksynyt Travisin kaikkia viitteiti — Travis tuntui itsekin suhtautuvan osin huvittu-
neesti joihinkin johtopaitoksiinsi — oli luento tirked muistutus siitd, ettd mielikuvitus,
fantasia ja uuden etsiminen saavat kuulua musiikkianalyysiin. Hyvi analyysi on teok-
sen tulkinta, ja subjektiivisuus ja rohkeatkaan hypoteesit eivi siis ole pois suljettuja.
Travisin luento painotti sitd, ettd Schenker-analyysin pidmadrini ei ole graafien teke-
minen vaan sivellysten rakenteen ja koherenssin selvittiminen, sen jiljitiminen miksi
mestariteokset tekevit niin voimakkaan vaikutuksen.

En ole valinnut tissd kisittelemiini luentoja sen takia ettd ne olisivat olleet muita
parempia - tilloin olisivat esittelyn ansainneet myos ainakin Carl Schachterin luento
The Adventures of an F¥: Tonal Narration and Exhortation in Donna Anna’s First-
Act Recitative and Aria sekid Edward Lauferin luento On Sibelius, and the Seventh
Symphony in Particular. Beachin, Lesterin ja Travisin luentoja yhdisti katsominen
puhtaan Schenker-analyysin ulkopuolelle. Niissd nikyi, etti Schenker-analyysi on
metodi ja lahetymistapa, ei padmédrd sindnsi. Sen avulla pystyy uskoakseni selvitti-
miidin musiikin rakennetta kisittelevid kysymyksid muita analyysitapoja syvillisemmin,
multa se ei varmasti kerro sivellyksistd kaikkea. Se tarjoaa ohittamattoman vahvan
kuvan sivellyksen rakenteesta, kuvan jonka rinnalle voi halutessaan tuoda muita
Lihestymistapoja; Beachin tavoin muotoanalyysii, Lesterin tavoin musiikin teorian his-
toriaa tai Travisin tavoin vahvaa fantasiaa.
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