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TIVISTELMA

Tutkimuksen kohteena on ammattisdveltdjdn sévellysprosessi ldnsimaisen
modernistisen  taidemusiikin  piirissd.  Tutkimuksessa kuvataan perinteisen
ammattimaisen sdveltimisen ilmion tietoisia kognitiivisia prosesseja. Tutkimus
noudattaa naturalistisen tapaustutkimuksen (Stake 1998) periaatteita.

Tutkimus perustuu aineistoon, joka liittyy yhden sdvellyksen syntyyn sen
alkuideoista valmiiseen partituuriin asti. Aineistoina ovat ammattisidveltdjin tekemét
luonnokset ja valmis teospartituuri sekd stimulated recall -mentelmilld kerétty
litteroitu sédveltdjdn haastattelupuhe, jonka analyysi toteutettiin aineistoldhtoisesti.
Haastattelupuhe tulkittiin sdvellyksen aikaisen ajattelun ilmeneméksi eikd sdveltdjan
kasityksiksi ilman merkittdvaé sosiaalisesti valittynyttd kommunikatiivista funktiota.

Tutkimuksen tuloksissa yksittdistd sdvellysprosessia kuvaavaksi keskeiseksi
tekijdksi nousi identiteetti-ideaksi kutsuttu erilaisiin mielikuviin pohjautuva korkean
abstraktiotason konstruktio, erdinlainen skeema, joka séddtelee ja ohjaa sdveltdmisen
kaikkia toimintoja: materiaalin luomista, kehittelyd ja tutkimista, muodon
hahmottamista, eri vaihtoehtojen luomista ja valintoja. Identiteetti-iden keskeisyys
savellysprosessissa tekee sdveltdmisestd pelkistettyd ongelmanratkaisuprosessia
laajemman ilmion: ongelmat pitdd keksid ja madiritelld itse, eivédtkd ne aina johdu
aiemmin tehdyistd valinnoista. Séveltdmistd ei mydskddn voitu kuvata tavoitteellisena
toimintana siind mielessd, ettd tavoitteet olisi maaritetty tietoisesti etukéteen.

Pitdytyminen alkuperdisissd ideoissa ja niistd kiteytyneessé identiteetti-ideassa
edellytti sdveltdjaltd kykyéd siirtdd tyossd eteen tulevia valintoja myohempdin
tilanteeseen, jossa ongelmien ratkaisu oli mahdollista vasta myShempien valintojen
perusteella.  Sdvellyksen  valmistamisen toinen paradoksi on  prosessin
takaisinkytkentdominaisuus: nyt-hetken paitoksiin vaikuttavat jo olemassa olevien
tehtyjen valintojen lisdksi my0s tulevaisuudessa tehtdvit valinnat. Sdveltdjd jattda
toistuvasti ratkaisuja auki ja siirtyy eteenpdin hahmottelemaan sitd tulevaisuutta, jonka
olemassaolo antaisi kyseiselle kohdalle syyn ratketa merkitykselliselld tavalla.
Sévellys kriisiytyy monesta eri kohtaa yhtaikaa, mikd myds edellyttdd ongelmien ldhes
samanaikaista ratkaisua. Ty0 ei valmistu valmiin sdvellyksen ajallisessa jéarjestyksessa,
vaan sen eri kohdista rinnakkain ja yhtaikaa.

Saveltiminen sen kaikissa eri vaiheissa edellyttdd jatkuvaa liikettd identiteetti-
idean metakognitiivisen tason ja konkreettisten musiikillisten parametrien ja
tapahtumien prosessoinnin vililld. Identiteetti-idea on myds kanava, jota kautta
sdveltdjan maailmankatsomukseen liittyvét ei-musiikilliset késitykset suodattuvat
savellykseen yksittdisten musiikillisten valintatilanteiden kautta.

Sévellyksen identiteetti-idean ohjatessa sdvellystyotd sen abstraktilla tasolla
sdveltdmisen konkretiaa ovat siveltdjan kdyttamait tyypilliset sdvellykselliset toiminnot
ja strategiat, joita kuvattiin seitsemén. Koko sdvellysprosessi kuvataan 18 vaiheessa.
Erilaisia ideoita luokitellaan eri perustein, ja niiden kehittymistd seurataan prosessin
kuluessa.

Asiasanat: sdveltdjat, sdveltiminen, sdvellysprosessi, luovuus
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1 Johdanto

Suuri osa ldnsimaisen klassisen musiikin esittdvin sdveltaiteen toimeliaisuudesta
perustuu sdveltdjan tyon tuloksiin, sdvellyksiin. Séveltdjin merkitystd korostaa
muusikkojen edelleenkin osin noudattama teosuskollisuuden ideaali (Goehr 1992:
243-286). Siind esittdjd pyrkii tulkinnassaan toteuttamaan mahdollisimman tarkasti
nuottikuvasta ja taustatiedosta tavoittamansa séveltdjin pyrkimyksen, intention.
Séveltdjin  asemaa  musiikkielimdn  keskidssd ovat  osaltaan  lisdnneet
musiikintutkimuksen sdveltdjd- ja teoskeskeinen ldhestymistapa, ja musiikkianalyysin
julkilausumaton tavoite jdljittdd sdveltdjaneron ajattelu ja sdvellysprosessi (Cook
2006). Séveltdmiseen liitetdén usein mystisid, jopa irrationaalisia mielikuvia. Téllaista
késitystd tukevat monien sdveltdjien lausumat “sdvellyksen omasta tahdosta” tai
olemisestaan “vain viestin valittdja” (ks. esim. Heininen 1976: 50; Rautavaara 1976:
138). Toiset sdveltdjat puolestaan korostavat mielelldén tyon arkista aherrusta ja
kasityoldisméistd luonnetta. Sdveltdjan yksindinen tydskentely on siten kiinnostavaa
monesta ndkokulmasta. Toisaalta taiteen ontologisissa teorioissa tarkastellaan
‘musiikkia’ ja  ‘musiikkiteosta’ ldhes poikkeuksetta valmiiksi annettuina
vastaanotettavana entiteetteind, joiden alkuperdstd ei yleensd sanota mitdén (ks.

kuitenkin Currie 1989: 46—84 ja Levinson 1990: 63—78).

Saveltdjat ja sdvellykset ovat olleet 1dnsimaisen taidemusiikin tutkimuksen keskeisid
kohteita nk. uuden musiikkitieteen syntymiseen saakka. Musiikintutkimuksen uuden
suuntauksen myotd mielenkiinto on yhd enemmén kohdistunut produktin sijasta
prosesseihin ja musiikkiin liittyviin arkisiin kdytdnteisiin. Kéytdnndssd tdmid on
tapahtunut tuomalla tutkimuksen kohteeksi musiikin esittdjin ndkokulma, esimerkiksi
tutkimalla musiikkiteoksen kehkeytymistd esittdjédn ja sdveltdjdn yhteisen prosessin
tuloksena (Clarke & al. 2005; Virtanen, M. 2005; Leppdnen 1996). Romanttisen
taidekisityksen jalustalle nostamat taidemusiikin séveltdjdt ovat putoamassa
korkealta—asemasta, jonne moni ei kenties halunnutkaan. Séveltdjien ndkdkulma on
jaanyt katveeseen alueella, jolla heitd on pidetty tyypillisend mielenkiinnon kohteena,

nimittdin luovuustutkimuksen piirissd. Tuoreen musiikillista luovuutta kisittelevén



antologian (toim. Deliege & Wiggins 2006) artikkelien joukossa sdveltdmiseen liittyva
luovuus kisitellddn jélkikirjoituksena sdveltdja Jonathan Harveyn ja Iréne Deliégen
keskustelun muodossa. Samalla teoksen wvarsinaiset tutkimusartikkelit esittelevét
musiikillisen luovuuden filosofisia, neurotieteellisid, keinodlyyn, musiikin kuunteluun,
esittdmiseen, terapiakdyttoon ja kasvatukselliseen puoleen liittyvid aihepiirejd. Yhtd
perusteltua kuin tutkia musiikin kuuntelemiseen ja esittdmiseen liittyvid kdytdant6jd, on

kuitenkin paneutua saveltimiseen liittyviin prosesseihin.

Tassd tutkimuksessa sédveltimisen kéytdnteitd tutkitaan empiirisesti, ajassa etenevina
yksilollisend ammatillisena toimintana, jonka tavoitteena on tuottaa esitettdvéksi
tarkoitettu  valmis  sdvellys. Perinteisen musiikkitieteen teoskeskeinen ja
musiikkianalyyttinen ajattelu tai kiinnostus séveltdjddn persoonana ja musiikkieldméan
toimijana eivét toteudu tdssd tutkimuksessa. Prosessin ndkokulmasta esimerkiksi
sdvellyksen julkaisu on sivuasia, samoin sen konkreettinen esittdminen. Ndin on
ainakin nyt kuvatussa tapauksessa, jossa kantaesitys tai sithen johtaneet harjoitukset
eivit aiheuttaneet merkittdvid muutoksia partituuriin. Tutkimuksen kohteena olevaan
savellysprosessiin ei myoskdén liittynyt tapaamisia tai kokeiluja yhdesséd muusikkojen
kanssa. Huomio rajautuu siten sdveltdjin tyOssd esiintyviin kéyténteisiin, hénen
sdveltdmiseen liittyvddn tietoiseen toimintaansa ja ajatteluunsa, so. sithen, miten
sdvellys konkreettisesti kehkeytyy mielen sisdisestd todellisuudesta musiikillisiksi

rakenteiksi ja kiinnittyy lopulta nuoteiksi paperilla.

Kaésilld oleva tutkimus on julkaistu kokonaisuudessaan Musiikki 3—4/2008, 38.vsk.,

toim. Anne Sivuoja-Gunaratnam & Kari Kurkela, ss. 218-275.

2 Teoreettiset lahtokohdat

Savellysprosessin empiirinen tutkimus on kohdistunut lasten tai sdvellysopiskelijoiden
sdveltimisen tutkimiseen (Bamberger 1977; Folkestad 1996; Glover 2000; Kratus
1994 ja 2001), ryhmisévellysprosesseihin (Burnard & Yonker 2008), ammatti- ja
noviisisiveltdjien prosessien vertailuun (Colley & al. 1992; Yonker & Smith 1996) ja
sdvellyksenopetukseen henkilokohaisesti (Emmerson 1989; Barret 2006; Barrett &



Gromko 2007; Burnard & Yonker 2002; Davidson & Welsh 1988) tai
luokkatilanteessa (Bunting 1987; Berkeley 2004). Esittelen tdssd yhteydessd
merkityksellisid ammatilliseen sdvellysprosessiin liittyvid tutkimuksia kolmen,
tutkimuksen epistemologiseen ldhestymistapaan liittyvin ndkdkulman avulla. Ensin
esittelen teoreettiset tutkimukset, sitten empiiriseen aineistoon perustuvat tutkimukset
ja kolmanneksi pohdin luonnostutkimusta ja sen antia sdvellysprosessin kartoittamisen

nikokulmasta.' Lopuksi asemoin kisilli olevan tutkimuksen edelli esitettyyn kenttdzn.

2.1 Teoreettisia saveltamisen malleja

Teoreettisille sédvellysprosessia késitteleville tutkimuksille on tyypillistd tiettyyn
taustateoriaan, joko selkedsti manifestoituun tai annettuna oletettuun, pitdytyminen ja
hypoteettisten prossessimallien esittiminen. Bahlen (1938) esittdmé teoria on ajalleen
tyypillinen psykologinen tyyppiteoria. Hidn erottaa sdveltdmisessd kolme erilaista
toimintoa: ongelman luomisen, ongelman ratkaisun ja arvioinnin prosessit.
Tyoskentelytavat muotoutuvat erilaisiksi erilaisilla siveltdjityypeilld, joita Bahle erotti
kaksi pédluokkaa, tyOstdjan ja inspiroitujan. Némé jakautuivat vield kahteen
alatyyppiin sen mukaan, onko tydstdjdsdveltdja tai inspiroituja-siveltija luonteeltaan
ekstrovertti vai introvertti. Ty0stdjatyyppiin kuuluivat J. S. Bach, Gluck, Beethoven,
Mussorgsky, Verdi, Reger ja R. Strauss. Inspiroitujia olivat puolestaan Schubert,
Wolf, Berlioz, Chopin, Tsaikovski ja Pfitzner. (Bahle 1938.) Vaikka Bahlen
tutkimukset eivdt esimerkiksi metodologisen dokumentaationsa puolesta tdytd
nykyajan kriteerejd, ne antavat kuitenkin mielenkiintoisen taustan niille yleisille
kasityksille, joiden perusteella arkiajattelussa nykyisinkin luokitellaan séveltdjid
Mozartin kaltaisiksi suoraan valmista tekstid kirjoittaviksi tai Beethovenin tavalla
luonnosteleviksi ja lukemattomia korjauksia tekeviksi sdveltdjatyypeiksi—Kkasitys,
jonka uudempi luonnostutkimus on problematisoinut (ks. esim. Schubert & Sallis

2004; Sloboda 1985: 112—115).

Sloboda pohtii sdvellysprosessin tutkimista monesta nikokulmasta ja esittdé tietoiseen

ja tiedostamattomaan osa-alueeseen jakautuvan sédvellyksellisten resurssien ja

! Katsauksen ulkopuolelle jaavit mm. sivellyksen opiskeluun tarkoitetut teokset ja naiti kisitteleva tutkimuskirjallisuus (1900-
luvun oppikirjoista ks. esim. Barret 2006 ja 1700-1800-lukujen oppaista Bent 1984) sekd psykoanalyyttisesti suuntautuneet
tarkastelut (ks. esim Ehrenzweig 1968/1993; Kurkela 1999).



prosessien mallin (Sloboda 1985: 118-119). Malli on hypoteettinen, ts. se perustuu
sdveltdjien kirjoituksiin teostensa synnystd, Reitmanin (1965) kokeelliseen
tapaustutkimukseen ja tekijin omaan introspektiiviseen protokolla- analyysiin.
Mallissa kuvataan sévellystyon osa-alueita ja aktiviteetteja sekd niiden vélisid suhteita.
Prosessi ldhtee liikkeelle idean synnysté, josta sidveltdjd rakentaa teeman. Se saavuttaa
lopullisen muotonsa kehittelyn, muutosten ja laajennusten kautta. Muotoamiseen
vaikuttavat paitsi sdveltdjan sévellystekninen taito ja yleinen tonaalinen ja tyylillinen
taito myds ylemmén tason muotoa ja etenemistd koskevat rajoitukset (subordinate
constraints). Namd on Slobodan mallissa sijoitettu tiedostamattomien toimintojen
piiriin. Vaikka hédn ottaa huomioon sédveltdmisen tiedostamattoman puolen, hédn pitidd
sdveltdmisen tietoista puolta sen vallitsevana, ongelmanratkaisua pitkalti

muistuttavana toimintana.

Baronin (1999) mielenkiinto kohdistuu Slobodan tavoin sdveltimisen kognitiivisiin
prosesseihin. Sen sijaan Baronin mukaan Slobodasta poiketen sdveltimisen
mentaalisten prosessien tutkimus tulee liittdd yksittdista sdveltdjdd laajempaan
yhteyteen.  Siind sdvellykselliset prosessit esiintyvit tietyssd sosiaalisesti
legitimoidussa kieliopillisessa. kontekstissa. Kielioppi vaikuttaa pohjana sekd musiikin
kuuntelemisessa ettd sen sdveltdmisessd. Molemmat toiminnot kayttdvit hyvéksi
tietyssd kulttuurisessa kontekstissa kollektiivisesti tiedettyjd, puhutun kielen tavoin
hallittuja musiikillisen kieliopin morfologisten yksikkdjen syntaktisesti korrekti
yhdistiminen kokonaisuudesta kisin, top-down-ajattelu. Kiytdnnossd tima tarkoittaa
kykyd asettaa sdvellykselle sdvellysspesifit sddnnot, rajoitukset, joiden puitteissa
konstruointi tapahtuu. Liséksi tapa, jolla kukin séveltdjd kéyttdd toimintansa
viitekehykseksi valitsemaansa kielioppia—Baroni puhuu yhdestd tai useammasta
tyylisti—on riippuvainen sdveltdjin vapaasti valitsemista yksilollisistd esteettis-
ekspressiivisistd ~ intentioista  ja  tiettyyn  projektiin  liittyvéstd  ideasta
(schonbergildisessd mielessd; ks. Schoenberg 1951). Baronin mukaan musiikillinen
generointi ei ole verbaalin kielen tuottamisen tavoin loogisesti motivoitua vaan
ekspressiivisen intention tuotos. Vaikka kielioppi ja tyyli(t) sdételevét séveltdjan tyotad
ollen sen vilttiméton ldhtokohta, sédveltdjdn idean toteuttaminen tapahtuu aina
persoonallisen esteettis-ekspressiivisen suodattimen ldpi, mikd mahdollistaa myds

vanhojen sdantdjen rikkomisen ja uusien keksimisen. Ndma kulttuuri voi ajan myoté



hyvéksyd osaksi vakiintunutta kielioppia ja kollektiivisesti hyvdksyttyd sddnnostoa.

(Baroni 1999.)

Otto Laske (1989) postuloi sdveltimisen teoriassaan kaksi savellyksellisen ajattelun
paradigmaa, malliperusteisen ja sddntoperusteisen. Mallipohjainen sdveltiminen
perustuu olemassa olevaan musiikkiin. Télloin toimitaan analyyttisten huomioiden
perusteella erilaisten skriptien avulla. S&dntSpohjainen sdveltiminen perustuu
virtuaaliseen musiikkiin, eli mahdolliseen ts. ajateltavissa olevaan musiikkiin. Lasken
teoria on hypoteettinen malli sddntopohjaisesta sdveltamisestd, joka voi toteutua
erilaisten prosessien kautta. Niitd ovat (1) tulkinnalliset prosessit, jotka perustuvat
luotujen materiaalien rakenteelliseen analyysiin; (2) designpohjaiset prosessit, jotka
perustuvat abstraktien parametrisuhteiden maédrittdmiseen ja (3) reaaliaikaiseen
materiaalien tutkimiseen perustuvat improvisatoriset prosessit. Nditd eri
prosessointitapoja sdveltdjd voi varioida tietoisesti kullekin prosessointitavalle
kehitettyjen tietokoneohjelmien avulla. Lasken teoriaa voidaan pitdd yleisend, myds
ilman tietokoneiden apua tapahtuvan sdveltimisen yleisend mallina, joka tiettyyn
rajaan asti ottaa huomioon sen, kuinka siveltdji ei pelkdstiddn toimi olemassa olevien
sdantojen piirissd nditd mahdollisesti varioiden ja kehittden (vrt. Baroni) vaan luo
lahtokohtaisesti omat sddntonséd. Lasken teoria ei Baronin teorian tavoin ota huomioon
sdveltdjan sosiaalis-yhteiskunnallista kontekstia, jonka puitteissa sdveltdjd tekee
valintojaan tietoisena esimerkiksi yleison odotuksista ja kuulijoiden kompetenssista.
Karrikoidusti voidaan Baronin teorian piirisséd ajatella sdveltdjin kysymyksen olevan
”millaisen sonaatin sdveltdisin tdnddn?” Lasken sddntOperusteisesti orientoituneen

sdveltdjan kysyessd “millaista musiikkia tekisin tdndén?”

Heinosen (1995) sdvellysprosessin teoreettinen malli perustuu kognitiivisen
psykologiaan mutta on voimakkaasti psykoanalyyttisesti vérittynyt. Hén rakentaa
mallinsa tdydentdmédlla Wallasin (1926) ongelmanratkaisun nelivaihemallia
(valmistelu—hautuminen—oivaltaminen—varmistaminen) Krisin (1952) kolmivaiheisen
mallin inspiraatio- ja kommunikaatiovaiheilla. Heinonen ottaa huomioon myds
yleiseen malliin muutostekijoitd aiheuttavat yksildlliset ja kulttuuriset tekijat. Lisdksi
hin késittelee mielenkiintoisesti musiikillisen idean syntyd. Malli perustuu
psykologiseen, luovuus- ja jonkin verran luonnostutkimukseen sekd séveltdjien

kirjoituksiin ja pyrkii olemaan yleinen kaikkea sdveltimistd vaava esitys, mukaan



lukien my0s improvisatoriset prosessit. Heinonen soveltaa malliaan Lennon—
McCartneyn lauluntekoprosesseihin, tosin painottaen mallin psykoanalyyttistd
viitekehystd ja tulkintaa jopa siind méaérin, ettd itse sdvellysprosessin teoreettinen malli

jad empiirisessd osuudessa suurelta osin hyodyntdmaéttd ja ndin ollen my0s testaamatta.

2.2 Empiriseen aineistoon perustuvat saveltamisen teoriat

Suuri osa nykyistd empiiristd sdvellysprosessin tutkimusta voidaan luokitella
kognitiivisen psykologian, informaation prosessointiteorian (Newell & Simon 1972;
Johnson-Laird 1988) tai kognitiotutkimuksen piiriin. Tutkimuksista valtaosa on
tapaustutkimuksia ja asetelmaltaan kokeellisia. Reitman (1965) tutki fuugan
sdveltimistd  tarkasti  rajautumattoman  ongelman  (ill-defined  problem)
ratkaisuprosessina aineistonaan sdveltdjdn &déneenajattelun protokolla. Hén ndkee
savellyksen lahtokohtaisesti varsin vahin rajoituksia sisdltavaksi
ongelmanratkaisuprosessiksi. Transformaatioprosessin edetessd rajoitukset kuitenkin
lisdantyvat kumulatiivisesti valintojen seurauksena. Reitman erottaa etukéteen valitut
sdannot (convention), jotka koskevat vield tuntematonta materiaalia, ja sellaiset
rajoitteet  (comstraint),  jotka  syntyvdt sen  jidlkeen kun = materiaali
(informaatiostruktuuri), joita péaiatds koskee, on jo luotu. Jalkimmaéisessd tapauksessa
valinta syntyy tehtyjen asioiden perusteella ja edellisessd tapauksessa ennen tekoja.
Jokainen sdvellyksen vélivaihe uusine rajoitteineen on ldhtokohta ja suunnitelma
seuraavaa transformaatiota koskien. Séveltdjén ei kuitenkaan tarvitse valttiméttd aina
noudattaa nditd rajoitteita: hdn voi vapaasti siirtyd seuraavaan ongelmaan, mutta
tdlloin ei ole mitdén takeita siitd, ettd tyoskentely uuden ongelman parissa on missdin
suhteessa edelliseen ongelmaan, so. musiikillinen jatkuvuus voi kérsid. Saveltdja voi
myds muuttaa aiempia rajoituksia. Néin kdy esimerkiksi silloin, kun 16ytyy jokin uusi
mielenkiintoinen informaatiostruktuuri, joka rikkoo aiemman ongelman rajoitukset
mutta jota sdveltdjd kuitenkin haluaa kehitelld eteenpdin. Lisdksi Reitman 16ytda
tilanteita, joissa ongelmanratkaisua lykéatddn tilanteeseen, jossa ratkaisu on paremmin

mahdollinen. (Reitman 1965: 166—180.)

Collinsin (2005) aineisto oli Reitmanin tutkimukseen verrattuna huomattavasti

laajempi ja perustui naturalistiseen tutkimusotteeseen kokeellisen asetelman sijasta.
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Teoreettisena  viitekehyksenddn Collins pyrki yhdistimédidn edelld kuvatun
informaation prosessointiteorian hahmoteoreettiseen ajatteluun. Collins seurasi
kolmen vuoden ajan ammattisdveltdjin' tyoskentelyé haastatteluin ja sivellystyon eri
vaiheita tietokoneavusteisesti tallentaen. Tutkimuksensa perusteella hén pdityi
savellysprosessin kuvaamiseen hypoteettisessa mallissa. Siind sdveltdminen etenee
osin informaation prosessointiteorian mukaisesti lineaarisesti ongelma-avaruudesta
toiseen. Lisdksi Collins postuloi ratkaisuavaruuden kisitteen, jossa sdveltdja ratkoo
ongelmiaan joko tekemilld pienempid korjauksia tai strukturoimalla ongelman
uudelleen ja muuttamalla 1&htokohtia tai tavoitteita. Siten mallissa otetaan huomioon
lineaarisen etenemisen lisdksi myds rekursiivinen kasittelytapa ja hahmopsykologinen
ongelman tai 1dhtokohtien yhtikkiseen oivallukseen perustuva uudelleenstrukturointi.

(Collins 2005.)

2.3 Savellysprosessin rekonstruointi luonnostutkimuksessa

Luonnostutkimuksen yksi keskeinen, vaikka monesti tavoittamaton paimaiard on
savellysprosessin rekonstruointi. Ala jakautuu geneettisen kirjallisuuskritiikin tavoin
kahteen suuntaukseen perustuen niiden luonnoksille antamiin erilaisiin statuksiin
suhteessa valmiisiin teoksiin. Osa tutkijoista pitdd luonnoksia vélineend valmiin
teoksen tutkimiseen ja ymmairtdmiseen. Heinrich Schenkerin, August Halmin ja Ernst
Kurthin kaltaiset musiikintutkijat ryhtyivdt etsimdin sdvellyksistd ilmaisuesteettisten
ja luovan kilvoittelun pyrkimysten sijasta sdvellystekniikoita, joilla teokset oli laadittu
(ks. Cook 2006). Taman késityksen mukaan musiikkiteoksen olennainen siséltd
paljasti sen syntymisen prosessin ja luonnosten katsottiin tuovan olennaisen lisdn
teosten analyttyiseen tarkasteluun. Toiset tutkijat puolestaan pitdvét syntyprosessia
itsendisend luovan prosessin manifestaationa, ja tutkimuksen kohteena an sich (ks.

Dahlhaus 1987: 218). (Schubert & Sallis 2004, 5; Sallis 2004: 54-55).

Luonnostutkimuksen anti—sdvellyksen syntyprosessin selvittdmisen hyoty yleisesti—
musiikkianalyysiin on kiistanalainen kysymys. Tarkastelutavan hyddystd on paljon

ndyttdd, ja etenkin uudemman musiikin tutkimuksessa luonnosten kiyttd analyysin

! Sekid Reitmanin etti Collinsin (2005) tutkimuksessa siveltijit jaivit psykologisen tutkimuksen paradigman mukaisesti
anonyymeiksi, kuten on tissékin tutkimuksessa laita.

11



tukena on pikemminkin sddntd kuin poikkeus. (Sallis 2004: 54-55; ks. myos Mikeld
2004, 134 ja Whittall 1982.) Luonnostutkimus on osoittanut, ettd sdveltdjdn
kirjoitukset eivét ole yhteneviiset sdvellysprosessia de facto valottavien luonnosten
valossa.' Vastaavasti luonnostutkimus voi paljastaa sivellykselle uusia ja ennalta
arvaamattomia merkityksid, joita yksinomaan valmiin sévellyksen tutkiminen ei
paljasta, kuten on laita esimerkiksi verrattaessa Schonbergin ja Bergin erilaisia tapoja

konstruoida rivinsa (Sallis 2004).

2.4 Tutkimuksen rajaukset

Tassd tutkimuksessa tutkin ammattisdveltdjan yksilollistd sdveltimistd yhden
sdvellyksen syntyprosessin  osalta lédnsimaisen modernistisen taidemusiikin
viitekehyksessd. Vaikka pididnkin tiedostamattomia prosesseja tirkednd osana
sdveltdmisessd ja kaikessa inhimillisessd toiminnassa, keskityn kuitenkin ainoastaan
sdveltdmisen tietoiseen, kognitiiviseen puoleen siten kuin se tulee esiin sédveltdjén
verbalisoimana. Metodologisesti tutkimukseni on hyvin ldhelld Collinsin (2005)
tutkimusta. Tutkimusotteeni on naturalistinen: pyrin tavoittamaan ilmion sen
luonnollisessa ympdristossd ja mahdollisimman ldhelld todellisia ja tyypillisid

tapahtumia (vrt. esim. Reitmanin 1965 konservatoriotyyppinen sivellystehtidvé).

Erojakin 16ytyy. Collins kéytti hyvdkseen haastattelujen lisdksi sdveltdjdn itsensd
tietokoneelle tallentamia sdvellysversioita sekd nauhurilta litteroituja sdveltdjan
ddnenajattelun protokollia.” Eroja on myds siveltijien ominaislaadun sekéd analyysin
fokuksen ja teoriasidonnaisuuden asteen suhteen: Collinsin tutkima séveltdjd edusti
elokuvamusiikkityyppisen =~ musiikin  tekijaa. Lisdksi ~ Collins  esittelee
tutkimusraportissaan  pelkdstddn tyoskentelyd yhden sdvellyksen temaattisen
materiaalin parissa. Lukijalle jdd epdselviksi mittavan kolmivuotisen aineiston
hyodyntdmisen muiden musiikillisten parametrien ja toisten tutkimuksen aikana
syntyneiden sdvellysten osalta. Collinsin sédveltdjin keskeiseksi ongelmaksi

muodostuu tutkimusraportin perusteella kahden valitun teeman yhdistdminen. Tama

! Ks. esim. luonnostutkimuksen perusteella epitosiksi osoittautuneet Regerin lausumat sivellystyon inspiratorisesta helppoudesta
(Schubert & Sallis 2004).

2 Collinsin kolmen vuoden aikana kerdimin nuotti- ja tekstuaalisen aineiston on tiytynyt olla valtava, kun séveltijai oli pyydetty
tallentamaan uusi tiedosto sdvellyksistd jokaisen merkittdvan muutoksen jélkeen. Téssd tutkimuksessa en katsonut sdveltdjan
nauhoittaman déneenajattelun ilman tutkijan osallisuutta olevan realistinen vaihtoehto.
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tapahtuu lopulta mm. lisddmailld sdvellykseen kaksi uutta teemaa, muuttamalla
alkuperdisten teemojen aloitusta ja lopetusta sekd laatimalla vélikkeiksi niiden
lyhennettyjd muunnoksia. Teemojen alkuperdd ei Collinsin tutkimuksessa selvitet.
Kasilld olevan tutkimuksen sdveltdjd edustaa suomalaista esteettisti modernismia,
mikd kaytdnnossé tarkoittaa tietynasteista sitoutumista modernin projektiin, tietoisen
konstruoivaa sédvellyksellistd asennetta, jonka taustalla on vankka sdvellyskoulutus.
Tutkimuksen fokuksena on sdvellykseen liittyvien alkuperdisten ideoiden luonne,
ideoiden muuntaminen musiikillisiksi rakenteiksi ja niiden osallisuus sévellyksen
kaikissa vaiheissa. Lisdksi tarkastelen muutamia prosessin kriittisid kohtia. En
kuitenkaan sido tarkasteluani Reitmanin, Slobodan ja Collinsin tavoin informaation
prosessointiteorian viitekehykseen. En myoskddn pidd sdveltdmistd ldhtokohtaisesti
ongelmanratkaisuna. Kdytén analyysissani pddosin sdveltdjin omaa sanastoa, joka on
lahempédna perinteistd musiikkianalyysin terminologiaa kuin em. tutkijoiden kayttamé&a
informaation prosessointiteorian késitteistod. Oman tutkimukseni nédkokulmasta
jalkimmadinen tulkintatapa ndyttdytyy sdveltdjdn todellisuutta lilan tiukasti

raamittavana ja siten sévellysprosessia yksinkertaistavana konstruktiona.

Tutkimuksellani on joitakin yhtymédkohtia luonnostutkimukseen (Schubert & Sallis
2004). Yhteistd on ensinndkin kiinnostus ymmartdd sdvellysten taustoja ja niiden
tekotapoja, eetos musiikin tekemisen prosessin tirkeydestd. My0s jotkut tyotavat ja
tavoitteet ovat samanlaisia. Olen jdrjestdnyt ja luokitellut luonnosmateriaalin
luonnostutkijoiden  kaltaisesti.  Tavoitteena  oli  luonnostutkijoiden  tavoin
sdvellysprosessin ~ luonnosmateriaaliin ~ perustuvien  vaiheiden  kronologinen
rekonstruointi ja vaiheiden suhteuttaminen valmiin sévellyksen vastaaviin kohtiin.
Prosessi ei ollut aivan ongelmaton mutta kuitenkin ndhdékseni helpompi ja vihemmin
erityismenetelmid vaativa kuin luonnostutkijoilla. Eroja luonnostutkimukseen on
paljon. Toisin kuin post hoc -tyyppisissd luonnostutkimuksissa useimmiten, kaytossani
on kisitykseni mukaan ollut tutkimuksen kohteena olleen sdvellysprosessin kaikki
luonnosmateriaali, joka my0s kiistatta liittyy sen tuloksena syntyneeseen sivellykseen.
Liséksi kaikkien luonnosten tekopdiva ja -jdrjestys ovat selvid mukaan lukien sellaiset
luonnokset, joita on tdydennetty myohemmin (vrt. esim. Stuckenschmidt 1974: 491).
Suurin ero luonnostutkimukseen muodostuu luonnollisesti siitd tulkintareferenssisté,
jonka sdveltdjan savellyshetkelld tai pian sen jilkeen tuottama haastattelupuhe tuottaa

luonnosten analysointiin.
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3 Tutkimusasetelma

3.1 Tutkimustehtava

Tutkimukseni kohteena on sdveltimisen prosessi. Séveltiminen ndhddin musiikillisten
ideoiden 10ytdmisend ja keksimisend, ndiden ideoiden jalostamisena ja valintojen
tekemisend kisilld olevista vaihtoehdoista. Néitd valintoja rajoittavat 1dhtokohtaisesti
erilaiset ympiristoon ja yksiloon liittyvit tekijat.! Saveltdmisessd minua kiinnostaa se
transformaatioprosessi, jossa tietynlaisista mielen sisdisistd, immateriaalisista
aineksista muokataan ensisijaisesti auditiivisesti vastaanotettavaksi tarkoitettu

taideobjekti, sdvellys.

Tutkin sdveltimisen kéytdnteitd empiirisesti, ajassa etenevdnd yksilollisend
ammatillisena toimintana, jonka tavoitteena on tuottaa esitettdvéksi tarkoitettu valmis
sdvellys. Tavoitteena on kuvailla ja ymmartdd perinteisen ammattimaisen séveltdmisen
ilmidn tietoisia kognitiivisia prosesseja siten kuin ne ndyttdytyvét sdveltdmisen
hetkelld.? Erityisesti paneudun sivellyksen lihtokohdan, alkuideoiden rooliin ja
merkitykseen sdvellysprosessissa. Lisdksi hahmottelen sdvellysprosessin keskeiset

vaiheet, ja alkuperdisten ideoiden roolia siiné.

3.2 Epistemologiset lahtokohdat

Valitessani tutkimuksen kohteeksi sdvellyshetken tai mahdollisimman ldhelld sitéd
olevan hetken ajattelua olen halunnut tehdd selvdn eron yhtddltd sdveltdjan
sdvellysprosessiin liittyvien késitysten ja toisaalta faktuaalisesti ajassa etenevien
tapahtumien ja ndiden tapahtumien aikaisen ajattelun vilille. Séveltdjien omat
kirjoitukset siitd, “kuinka sdvellykseni ovat syntyneet”, sédveltdjdhaastattelut ja

biografiseen aineistoon perustuvat kirjalliset dokumentit muodostavat mielestidni

! Séveltiminen valintojen tekemiseni nousee voimakkaasti esiin kognitiivisen musiikintutkimuksen nikokulmana (esim. Reitman
1965 ja Sloboda 1985). Jukka Tiensuu (1982) kisittelee analyyttisesti ja systemaattisesti séveltdjan valitsemisen vaihtoehtoja ja
problematiikkaa. Nakokulma on myos tyylihistoriallinen: mité valintoja saveltéjilld on tietyn tyylin sisélld mahdollista tehda (ks.
myos Baroni 1999). Tiensuu esittelee mallin, joka sisdltdd paitsi sdveltdjén luovan prosessin ja toimintaympériston kuvauksen
myos sdvelteoksen esittdjén ja vastaanottajan tulkinnalliset prosessit.

% Rajaus siveltimisen tietoiseen kognitiiviseen toiminaan on pikemminkin k#ytdnnéllinen ja epistemologinen kuin ontologinen.
Katson tiedostamattomien prosessien olevan tirked osa séveltdmisessé (ks. esim. Ehrenzweig 1968/1993 ja Kurkela 1999).
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epistemologiselta luonteeltaan erilaisen tutkimusaineiston verrattuna aineistoon, joka
on keritty sédvellyshetkelld tai pian sen jilkeen. Mielenkiintoisina kulttuurisina
dokumentteina ensin mainitut aineistotyypit voidaan tulkita sosiaalisesti rakentuneiksi
narratiiveiksi. Ne kuvastavat enemmén séveltdjén (tai eldmikerran kirjoittajan)—
useimmiten hyvin vilpitonti—kommunikatiivista tahtoa valittdd omaa sisdistd
maailmaansa tietylle vastaanottajajoukolle kuin sitd, miten asiat faktuaalisesti
tapahtuivat. Séveltdjd jésentdd ndissd narratiiveissa paitsi omaa kokemustaan myds
suhdettaan ympirdivddan yhteisoon ja musiikinhistoriaan. Lisdksi tahattomallakin
unohtamisella on suuri merkitys sdveltdjdan omissa sédvellysprosessin kuvauksissa:
monimutkaisissa ongelmanratkaisutehtdvissi unohdusta tapahtuu jo prosessin
kuluessa,! pidemmisti ajasta puhumattakaan. Edelld kuvatun kaltainen aineisto on
siten rajattu tdmén prosessiin keskittyvin tutkimuksen ulkopuolelle, eikd sitd, samoin
kuin sdveltdjan luonteeseen tai yleiseen taustaan liittyvdd informaatiota, ole kéytetty

padtelmissa.

3.3 Metodologiset ratkaisut

Monia asiantuntijoiden kaytdnnon tyoskentelyprosesseja ja luovien prosessien
saannonmukaisuuksia on ollut mahdollista selvittdd vain yksittdisid ihmisid tutkimalla
(ks. esim. Gruber & Wallace 1999; Csikzentmihalyi 1994; Gardner 1993; Seitamaa-
Hakkarainen 1999). Témé tutkimus noudattaa naturalistisen tapaustutkimuksen (Stake

1998) periaatteita.

Tutkimus perustuu aineistoon, joka liittyy yhden sévellyksen syntyyn alkuideoista
valmiiseen partituuriin asti. Tutkimuksen sédveltdji ja tutkimusprosessin aikana
syntynyt teos jddvdat anonyymeksi kdyttdytymistieteellisen paradigman ja
yksityisyyden suojan eettisen periaatteen (ks. esim. Sieber 1992: 44—63) mukaisesti.
Informanttina oli alalla yli 10 vuotta aktiivisesti toiminut suomalainen

ammattisiveltdja® linsimaisen taidemusiikin kontekstissa. Tyyliltd4n siveltdja edustaa

' Ks. lyhytkestoisesta muistista ja unohtamisen merkityksesté esim. Ericsson & Simon 1984/1999.

2 Alalla toimimisen 10 vuoden s##ntd aidon luovan uran ja saavutusten merkkini on periisin Csikszentmihalyin (1996), Gardnerin
(1993) ja Gruberin & Wallacen (1989) tutkimuksista. Tutkimuksen séveltdjalla on mittava teosluettelo, lukuisia savellystilauksia,
levytyksid ja merkittévid apurahoja sekd jasenys Suomen Séveltdjit ry:ss.
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sitd suomalaista nykysaveltdjien joukkoa, jolle modernin projekti on luontainen jo

koulutuksenkin kautta.

Tutkimuksen aineisto koostuu kahdesta osasta. Ensimmdisen osan muodostavat
sdveltdjan tekemdit luonnokset, sdveltdjan ilmoituksen mukaan kaikki tutkimuksen
sdvellykseen liittyvd materiaali ja valmis teospartituuri. Viimeksi mainittua on tosin
kdytetty kéaytdnnossd tutkimusldhteend enemmin kuin varsinaisena tutkimuksen
kohteena olevana aineistona. Valmis teos on sédvelletty lyomésoittimille, ja sen kesto
on partituurin mukaan vajaat 15 minuuttia. Luonnoksia on kaikkiaan 33 kpl, joista 4
on materiaalitaulukkoja, 14 késin kirjoitettuja luonnoksia ja 15 nuotinnusohjelmalla
kirjoitettuja ja tulostettuja partituuriversioita, joissa suuressa osassa on késin tehtyjé

lisdyksia.

Aineiston toinen puoli muodostuu stimalted recall -mentelmilld (nk. vahvistetun
palautuksen  menetelmd; str-menetelmd)  kerdtystd litteroidusta  sdveltdjdn
haastattelupuheesta. Str-menetelmd on &ddneenajattelumenetelmén eli protokolla-
analyysin muunnelma, jossa ajatteluprosessi palautetaan mieliin jilkikéteen ulkoisten
virikkeiden, tdssd tapauksessa sdvellysluonnosten avulla (Seitamaa-Hakkarainen
1999). Aineenajattelumenetelmii kiytetisin yleisesti tutkimuksissa, joissa pyritiin
ymmértdamédn ihmisen kognitiivisia toimintoja: oppimista, ongelmanratkaisua,
tiedonhankintaa ja tiedon kdyttdd sekd suunnittelua ja paédtoksentekoa. Sen avulla
pystytddn erittelemédén eri tiedon ja taidon alojen asiantuntijoiden korkeatasoisen
suorituksen taustalla olevia tehtidvédkohtaisia tietorakenteita (domain specific
knowledge) sekii asiantuntemuksen kehitysti. A#neenajattelumenetelmissi, kuten
my0s str-menetelmdssd, tutkittaville annetaan mahdollisimman todenmukainen,
tutkittavan ilmion kannalta mahdollisimman aito tehtdva. Ilmidn tutkimisella sen
normaalissa kontekstissa pyritdédn varmistamaan tutkimuksen ekologista validiteettia.

(Ericsson & Simon 1984/1993; Chi 1997; Seitamaa-Hakkarainen 1999.)

Tassd tutkimuksessa katsoin, ettd yksittdisen sdvellyksen valmistaminen edustaa
sdveltdjan ammatillisen toiminnan ydintd ja ndin ollen tyypillistd ammatillista
tydtehtdvii. Adneenajattelumenetelmiin kiyttimisesti luovuin, koska siveltiji ei ollut
sithen halukas (ks. Sloboda 1985; vrt. Collins 2005). Luonteenomaisena kontekstina

pidin sdveltdjan ty6huonetta ja aikajaksoa, jolloin kyseinen sévellys syntyi melko
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intensiivisen tydskentelyn tuloksena. Aikajaksoa laajensivat orientaatiohaastattelu
(OH) noin 11 kuukautta ennen konkreettista sdvellysprosessin alkua sekd varmennus-
ja tdydennyshaastattelu (TH) noin kaksi vuotta prosessin jdlkeen. Koko aineisto on

kirjoittajan hallussa.

Haastatteluissa (HA) tarkasteltiin senhetkisid luonnoksia ja keskusteltiin niistd seka
siitd, mitd on tapahtunut edellisen haastattelukerran jdlkeen. Luonnokset kéytiin 14pi
pian niiden syntymisen, korkei korkeintaan muutamien péivien, jdlkeen, jolloin niiden
taustalla olleita ajatuksia muistui mieleen ainakin jossain mairin. Vapaan kerronnan
lisdksi esitin séveltdjédlle tarkentavia kysymyksid. Haastatteluja oli kaikkiaan
yhdeksién, kestoltaan keskimédrin noin 40 minuuttia. Litteroitua haastattelutekstid on
81 sivua (1024 kb). Lisdksi orientaatio- ja varmennushaastattelut kasittévat litteroituna
608 kb. Tutkimuksen sdveltdjd on tutustunut késilld olevan tutkimuksen siséltoon ja

hyviksynyt sen julkaistavaksi.

3.4 Aineston analyysi

Kvalitatiivinen naturalistinen ldhestymistapa oli myos analyysivaiheen periaatteena.
Haastatteluaineisto litteroitiin sanatarkasti siten, ettd mukana olivat myds keskipitkét
(n. 5-10 sekuntia, merkitty — —) ja pitkédt (yli 10 sekuntia, merkitty — — —) tauot,
mietintdd tai epavarmuutta ilmaisevat ddntelyt, huokaukset ja ddnenvoimakkuuden
laskut (kohta merkitty sulkumerkkien sisdén) ja nousut (merkitty versaalikirjaimin) tai
erityiseksi innostukseksi tulkittu puheen nopeutuminen. Analyysissd keskityin
haastattelupuheen kohtiin, joissa késiteltiin sévellyksen alkuideoiden syntyd ja
kasittelyd 1api koko sdvellysprosessin sekd niihin liittyviin luonnoksiin. Liséksi olen
etsinyt erilaisiin tyoskentelytapoihin viittaavia ja paitoksentekoon sekd ongelmiin
liittyvid kohtia. Aineisto ei tyhjentynyt ndiden kohtien esiin nostamisesta, ja analyysia
on mahdollista jatkaa kohdentamalla se esimerkiksi pédtoksenteon (esteettisin)
perusteisiin, materiaalin luomiseen ja késittelyyn tai tarkempiin musiikillisiin

yksityiskohtiin liittyvien sdvellyksellisten toimintojen analyysiin.
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Str-haastatteluaineiston analyysi tapahtui aineistoldhtdisesti. Aineistoa on tulkittu seka
faktandkokulmasta (what—sidvellysprosessin etenemisen vaiheet) ettd tulkiten (how)
(Alasuutari 1993: 80-94; Silverman 2006: 133—138). Tulkintaa tapahtui niin aineiston
keruussa, luokittelussa ja jésentelyssd kuin varsinaisessa analyysissidkin, mutta
tulkintaa ei ohjannut ensisijaisesti teoria vaan pyrkimys ymmértdd siveltdjad hénen
omista ldahtokohdistaan kidsin. En kéytd raportissani Reitmanin (1965), Slobodan
(1985) ja Collinsin (2005) tavoin informaation prosessiteorian kisitteitd.
Naturalistinen tutkimusote tukee analyyttistd ldhestymis- ja raportointitapaa, jossa

tutkimustekstin luettavuus tutkimusyhteison ulkopuolella mahdollistuu.

Nuotinnettuja luonnoksia ja valmista teospartituuria analysoin niiden musiikilliseen
tyyliin sopivin musiikkianalyyttisin kuvailevin peruskasittein. Lienee paikallaan
korostaa, ettd luonnos- ja nuottiaineistoa ei ole tdssd tutkimuksessa kisitetty
ensisijassa musiikkianalyyttisend tutkimuskohteena. Musiikkianalyysi on tdssd
tutkimuksessa sivuosassa, ja analyyttinen tyoskentely on liikkunut musiikkianalyysin
perustasolla (keskeisten materiaalien kuvaaminen ja rakenteelliset rajakohdat), eiké se
johda pitkalle vietyihin musiikillisiin pdédtelmiin. Sen tehtdvéni on tdssé tutkimuksessa
mahdollistaa sédvellysprosessin kuvaaminen ja ymmartdiminen kiinnittiméalld tietyt
musiikilliset ratkaisut sdveltdjdn haastattelupuheeseen ja sen viittaamiin luonnoksiin

sekd konkreettisiin lopullisen sivellyksen kohtiin. '

Musiikkianalyyttinen ~ tyoskentelyni  noudattaa  pitkdlti  sdveltdjin ~ omaa
haastattelupuheesta suodatettua nidkemystd ja terminologiaa—ulkopuolisen ndkemys
olisi ollut minulle prosessia seuranneena tutkijana l&hes mahdoton. Analyysivaiheen
tirkeisiin esitdihin kuuluivat erilaisten luonnosten luokittelu ja jérjestiminen
aikajarjestykseen, luonnosten liittdminen niitd késitteleviin haastattelukohtiin ja
valmiin teoksen kohtiin. Tulkintaa tapahtui luonnollisesti jo tidssd vaiheessa, vaikkakin
pitdydyin padosin siveltdjin omassa luokittelutavassa.” Kaikki tutkimuksen paatelmit
perustuvat nuotti-, luonnos- ja haastatteluaineistoon, ja niiden perusteeksi esitdn

riittdvdksi katsomani midrdn aineistositaatteja laadullisen kayttdytymistieteellisen

! Tissd kohden on huomattava, ettd nuottiesimerkkeini valmista sivellysti esitellessini—joka osuus ei kuulu tutkimuksen
varsinaisiin tuloksiin—olen kayttanyt katkelmia valmiista partituurista, joka siten on ollut tutkimusldhteen asemassa, enkd
luonnoksista (nuottiesimerkit 1-6). Sen sijaan haastatteluaineisto kytketédn tutkimuksessa luonnosmateriaaliin, silld valmista
partituuria ei haastatteluvaiheessa luonnollisesti ollut olemassa. Kaikki nuottiesimerkit on julkaistu ilman tietoa niiden tekijéstad
saveltdjan luvalla (Tekijal 3 §).

2 Sivellysluonnosten luokittelusta ks. esim. Sallis (2004) ja Virtanen, T. (2005).

18



paradigman mukaisesti. Lisdksi pddtelmissd ei oteta kantaa sithen, miten sdveltdjdn
intentio toteutuu kuulijan ndkokulmasta (vrt. Reynolds 2004), vaan ainoastaan
yhdistetdén sdveltdjin ajattelu ja sédvellykselliset teot niihin liittyvdén luonnos- ja

nuottimateriaaliin, ja kartoitetaan sdveltijin tydskentely- ja prosessointitapoja.

Kaikkea luonnosaineistoa ei  késitelty haastattelutilanteissa.  Taltd  osin
analyysimenetelmdt olivat pitkélti luonnostutkimuksen menetelmien kaltaiset.
Télloinkin tukena oli haastattelupuheen tuoma ymmérrys séveltdjén ajattelutavasta.
Tutkimustyon parhaimpiin hetkiin kuuluivat oivallukset, joissa luonnoksista aiemmin
tekemdni  johtopddtokset osoittautuivat oikeiksi myohemmin, kun pystyin
tulkintaprosessini edetessd liittimdén tietyn haastattelupuheen lausuman oikeaan
tulkintareferenssiin eli aiemmin tulkitsemaani luonnosta kisitteleviksi lausumaksi.
Pidin titd osoituksena tulkintatapani oikeellisuudesta. Harvoja piirroksenomaisia
luonnoksia olen tulkinnut intuitiivisesti ao. luonnosta vastaavan haastattelukohdan
ohjaamana. Yhdessd haastatteluaineiston analyysin kanssa luonnosten ja valmiin
teospartituurin  vertailevat analyysit mahdollistivat sdvellyksen syntyprosessin

rekonstruoinnin pédpiirteissaén.

3.5 Tutkimuksen luotettavuudesta

Str-menetelmi ei ole ongelmaton, ja sen luotettavuutta on kritisoitu (mm. Calderhead
1996: 711; Yinger 1986: 268-273). Str-haastattelu tuottaa eritasoista aineistoa sen
mukaan, milld haastateltavan metakognition tasolla liikutaan: kuinka paljon ja missd
madrin tutkittava reflektoi omia ajatuksiaan. Tdmédn vuoksi tutkijan on oltava tietoinen
niistd vaihtoehdoista, joita virikkeiden avulla muistiinpalautetun ajatteluprosessin
kuvaukseen perustuva haastatteluaineisto voi tuottaa. Str-haastattelussa siveltdja joko
spontaanisti tai tutkijan ohjaamana:

(1) raportoi sdvellystilanteen aikaista sédvellysajatteluaan, eli paljastaa
sdveltdmiseen vaikuttaneita tekijoitd, padtoksentekoa ja sdveltimisen
aikaista ajattelua,

(2) raportoi luonnosten katselun stimuloimia ajatuksiaan, jotka syntyvét
haastattelutilanteessa  ja  ovat  sédvellystilanteeseen  sidottua
kayttotietoa sekd toiminnan ja sen perusteiden kuvausta tai
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(3) raportoi luonnosten katselun stimuloimia yleisid séveltimiseen
liittyvid uskomuksia ja viittdmid, eli tuo julki kdyttotiedon yleisid
elementtejd ja sdveltimisen kontekstia sekd niiden reflektiota.
(Soveltaen: Aaltonen 2003; Marland 1986; Marland & Osborne
1990; Yinger 1986.)

Téssd tutkimuksessa esiintyi kaikkia edelld kuvattuja ajattelun tasoja. Kuitenkin tason
3 ajattelua esiintyi varsin véhan ja ylldttdvéan paljon tason 1 ajattelua. Ndma viimeksi
mainitut mielenkiintoiset hetket olivat niitd, jolloin haastattelussa oltiin tiydellisesti
savellysprosessin nyt-hetkessé ja jolloin sdveltdja haastattelutilanteessa pohti déneen
tiettyd ongelmaa, teki nuotteihin lisdyksid ja korjauksia samalla kertoen niiden

perusteista. Tulosluvussa on raportoitu pddosin vain tasoja 1 ja 2.

Seuraavassa késittelen joitakin tutkimusprosessiin liittyneitd ja sen luotettavuuteen

vaikuttavia ongelmallisia kysymyksid.

Saveltimisessd mielikuvat ovat usein ei-kielellisid (visuaalisia, auditiivisia,
kokemuksia, tunteita). Ei-kielellisen informaation muuttaminen kielelliseksi on
prosessi, jossa vdistdméttd tapahtuu puhujan tulkintaa. Séveltdjien haastattelupuhe
siséltdd siis monin paikoin véistimittd yhden transformaatioprosessin: ei-kielellisten
mielikuvien kadntdmisen kielellisiksi kuvauksiksi. Ongelma on yhteinen kaikelle
tutkimukselle, jossa kohteena ovat inhimilliset kokemukset ja ajattelu. Tassd
tutkimuksessd ongelma tuli voimakkaasti esiin késiteltdessd sdvellyksen alkuideoita.
Ratkaisu ongelmaan on tutkijan omien pyyteiden (halujen), esitietoisuuden ja
odotushorisontin (muistin) tiedostaminen, avoin mieli (aukioleminen), kyky sietda
epdvarmuutta ja tietdmattomyyttd sekd olla tekeméttd nopeita ja helppoja tulkintoja.
(Kurkela 2005.) Olen pyrkinyt kirjoittamaan alkuideoita raportoivat kaksi seuraavaa
alalukua mahdollisimman ldpindkyviksi siten, ettd oman tulkintani osuus tulisi selvésti
esiin yhdessd melko runsaan haastattelusitaattimiirdn kanssa. Néin lukija voi itse

muodostaa oman kisityksensa tulkintani oikeellisuudesta ja oikeutuksesta.

Toista luotettavuuteen liittyvdd ongelmaa pohdin luvun alussa str-menetelmiéin
liittyen. Aineiston monikerroksellisuus asettaa tulkinnallisen haasteen, jossa tutkijan
on kyettdvad erottamaan tutkittavan puheen metakognitiiviset tasot: kuinka paljon

aineisto on “sdveltdjdn puhetta tutkijalle” enemmin kuin kuvausta ensimmdiisen
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kertaluokan ajattelusta ja prosessista ilman kommunikatiivista ja tulkitsevaa funktiota.
Tutkimuksen tavoitteena on hahmottaa juuri tdmé véliton ajattelu suorittamalla
haastattelut mahdollisimman pian tapahtumien jédlkeen kéyttden luonnoksia ja
partituuriversioita mieleen palauttamisen vilineend. Tavoitteeseen pyrin yhtdéltd
liittdmalla haastattelut konkreettisesti, ei pelkéstddn yleisesti tiettyyn sdvellykseen
vaan luonnoksen konkreettiseen yksityiskohtaan sekd sithen liittyviin ajatuksiin ja
prosesseihin ja toisaalta vélttdmailld yleisen tason kysymyksid, kuten “miten tdma

sdvellys syntyi”.

Olen tutkijana erittdin tietoinen myos siitd, ettd haastatteluaineistoni tavoittaa vain
pienen osan sdveltdjin sdvellyshetken tietoisesta ajattelusta. Str-haastatteluissa
unohdusta varsinaiseen sdvellyshetkeen verratuna on jo tapahtunut vdhintddnkin sen
lyhytkestoisen muistin osalta, josta prosessoinnin tuloksena ei ole jddnyt pysyvadmpéa
muistijdljeked. Lisdksi haastattelutuokioissa esiin tulleita luonnoksia ei késitelty
tédydellisesti, ja joitakin luonnoksia ei késitelty ollenkaan. Ja vaikka kaikki luonnokset
olisi késitelty tdydellisesti, ajatuksen jatkuva virta on niin ylenpalttinen, ettd siitd olisi

silti suodattunut tutkimukseen vain osa.

Haastattelukokemus on nostanut esiin kysymyksen siitd, kuinka paljon haastattelujen
provosoima  sdvellysprosessin  reflektointi  vaikuttaa  itse  sévellystyohon.
Keskusteluissa esiintyi paljon hetkid, joissa tutkijan jatkuvat kysymykset ja
tarkennukset olivat vilttdmattomid haastattelupuheen synnyttimiseksi. Siten tutkijan
roolini on vililld ollut jonkin verran aktiivisempi ja ohjailevampi kuin mitd str-
haastattelun periaatteisiin kuuluu.' Lisiksi néytti silté, ettd ajatuksia oli yksinkertaisesti
niin paljon, ettd mikd tahansa kysymys herdtti ldhes aina puhetta. Suuri osa
syntyneestd materiaalista on kaipaamaani sdvellyshetken ajattelun mieleen
palauttamista. Monesti on kuitenkin tuntunut siltd, ettd kysymykseni on paitsi
yllattdnyt myds heréttényt aivan uusia ajatuksia. Haastatteluprosessi lisdsi vdistamétta
saveltdjan itsereflektiota ja lienee tdten vaikuttanut jonkin verran sévellysprosessiin,

ehka joskus jopa hairioksi asti.

! Liséksi str-haastattelut perustuvat useimmiten videoaineiston tai #ninauhojen kiyttoén muistin palauttamisen apuvilineina.
Télloin nauha pysdytetddn aina, kun haastateltava haluaa kertoa tilanteen aikaisesta ajattelustaan. Kéytettdessd nuotteja ja
luonnoksia stimulantteina siveltdjén eteen aukenee tuntien, jopa pdivien tyd, jolloin hin joutuu valitsemaan, mistd aloittaa ja mitd
ylipadtansa tulee kertoneeksi. Kaikkea tapahtumista ei koskaan voida kayda lépi vastaavassa médrin kuin videoaineiston ollessa
stimulanttina.
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Omat rajansa tutkimuksen luotettavuudelle asettaa myds se, miten rehellisesti ja
avoimesti sdveltdjd on halunnut puhua tydstddn, kuinka tietoinen hén on ajattelustaan
ja kuinka hyvin hin on kyennyt niitd verbalisoimaan. Taidealalla vaikuttaa edelleen
kasityoldistenkin - keskuudessa  tunnettu = ammattisalaisuuden perinne. Myos
romantiikan ajalta perdisin olevat myyttiset késitykset taiteilijuudesta eldvit edelleen
(ks. esim. Lepistd 1991). Tutkija Maija Larmola haastatteli Martti Haaviota aiheenaan
P. Mustapddn runojen konkreettiset taustat. Haastattelijaa odotelleessaan Martti
Haavion kerrotaan tokaisseen puolisolleen Aale Tynnille: ”Mitdhdn mind tdndin

'9,

valehtelisin!” (Eskola 2003: 521.) Téssa tutkimuksessa haastattelujen ilmapiiri oli
varsin luonteva ja luottamusta heréttdvd. Nidin oli ehkd siitd syystd, ettd tunsin
sdveltdjin ja hinen tuotantoaan jo ennen orientaatiohaastattelua. Siteeraamiini
haastattelupuhekatkelmiin viitaten jatdn tilaa kuulijoiden omalle arvioinnille paitelld,
kuinka paljon sédveltdjd yritti kaunistella tai peitelld ajatuksiaan. Oman késitykseni
perusteella  tutkimuksen luotettavuusongelmat liittyvdt enemmén aineiston
kattavuuteen, tulkintaan ja unohtamiseen liittyviin kysymyksiin kuin sdveltdjan
pyrkimykseen tietoisesti védristelld tai peitelld asioita. Joka tapauksessa sdveltdjd itse
luettuaan tutkimusraportin késikirjoituksen totesi yhteenvetona kaksi asiaa: Ensiksi
hdn ilmoitti, ettd ei muista endd juuri mitddn kyseisestd sdvellysprosessista tai
ideoistaan. Ideoiden vilisestd suhteesta (kuvio 2) hén tokaisi: “Than kuin joku

'79

selluloosateollisuuden tuotantokaavio!” Toiseksi hdn kertoi tunnistavansa itsensd ja

tyOtapansa tekstista.

Lopuksi on vield todettava, ettéd tissdkin haastatteluaineistossa sdveltidjan puhe on ollut
tietyssd mielessé sosiaalisesti rakentunutta: haastattelutilanne, vaikkakin kollegiaalisen
keskustelunomainen kuten tésséd tapauksessa, on aina ndkemysten vaihtamista kahden
thmisen vélilla (Vinter-view”), jossa pyrkimyksend on ymmarretyksi tuleminen.
Télloin haastateltava vdistaméttd tulee puhuneeksi paljolti niitd asioita, joista arvelee

haastateltavan olevan kiinnostunut. (Kvale 1996.)
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4 Savellysprosessin lopputulos: valmiin savellyksen

esittely

Ennen varsinaisten tulosten esittelyd kuvailen lyhyesti valmiin sévellyksen, jotta
tulokset olisivat ymmarrettdvid ja lukija voisi paremmin seurata sédvellysprosessin
etenemistd. Tutustuessaan valmiiseen sivellykseen ennen sédvellysprosessin kuvausta
lukija on siten ratkaisevasti erilaisessa asemassa kuin sdveltdjd ja tutkija. Molemmat
rampivéat sdvellys- ja haastatteluvaiheessa omilla tahoillaan, kun kumpikaan ei ollut
aina selvilld siitd, mistd milloinkin oli puhe. Syyt epétietoisuuten olivat tietysti
erilaiset séveltdjdn miettiessd etenemisensd suuntaa ja eri vaihtoehtoja ja tutkijan

yrittdessd ymmaértdd, mihin kontekstiin ja luonnokseen mikikin puhe pitéisi liittaa.

Savellyksen kokonaisrakenne ajallisine mittasuhteineen on esitetty kuviossa 1.
Savellys jakautuu kolmeen vilittomdsti toisiaan seuraavan osaan: Ensimmaiisessd
esitellddn sdvellyksen perusmateriaalit ja toisessa tutkitaan ndiden vélisid siirtymié.
Kolmannessa osassa tuodaan mukaan uusi elementti, "melodia”, jonka voidaan tulkita

olevan perdisin perusmateriaaleista.

Perusrytmi 1 Perysrytmi 2 Perusrytmi 3 Perusrytmi 4

o []]dema S — - — — -
v pesle ey Hpyp pmipi hn s D petipprs fr By o0

Nuottiesimerkki 1. Perusrusrytmit 1—4 sdvellyksen alussa (R).

Koko sévellys perustuu kahteen perusmateriaaliryhmiin, tahtiviivoilla notatoituun
“tahtimusiikkiin” (T) ja sekuntinotaatiolla kirjoitettuun “’sekuntimusiikkiin” (S). Nama
erilaiset musiikit edustavat sédveltdjille erilaisia ajan hahmottamisen tapoja (ks.
alkuideat seuraavassa luvussa). Tahtimusiikin muodostavat lyhyistd ja pitkistd
kestoista eri tavoin koostetut nelji perusrytmid (R, ks. nuottiesimerkki 1) ja
repetitiivinen kaanonmaisesti etenevd pulssikudos (P, ks. nuottiesimerkki 2).
Perusrytmit, materiaali R, voidaan esittdd tahtilajeissa 6/4 ja 12/8 siten, ettd ne

iskuttuvat eri tavoin yksittdisten aika-arvojen séilyesséd ennallaan (ks. nuottiesimerkki
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Nuottiesimerkki 2.  Tahtimusiikkia —ensimmdisen osan alkupuolelta (1.1.2).
Repetitiivinen, kaanonmaisesti eteneva pulssikudos (P).

8). Materiaalit P ja R ovat alkuidean “unisonosta erkanevia rytmejd” (ks. seuraava
luku) musiikilliset toteumat. Séveltdjd ndkee ne samasta idusta johdetuiksi, saman
materiaalin eri ilmiasuiksi: kontrapunktisesti kirjoitetusta P:sta on periaatteessa
iskujen, taukojen ja eri soittajien aloitusten osoittamina poimittavissa R:n perusrytmit.
On kuitenkin todennékdistd, ettd ulkopuolinen analyytikko ei tdtd noteeraa
perusrytmejd osoittavien erilaisten merkkien ollessa hdmairretyt ja epdtdydelliset.
Materiaalit R ja P esitelldén sdvellyksen ensimmaiisen osan aluksi jonomaisessa
muotorakenteessa siten, ettdi molempia materiaaleja ryhdytddn késittelemaddn
kontrapunktisesti (k) ja harvennuksin (aug). Tahtimusiikin esittely ilmentdd siten

sdveltdjan ideoita ’sama erilaisessa” ja “ikuinen variaatio”.

Sekuntimusiikki (ks. nuottiesimerkki 3) koostuu tremoloista (tr; rain maker, triangeli),
melodiamaisista kuvioista (m; temppelikellot) sekéd repetitiodédnistd (r). Sointi on
erilainen verrattuna tahtimusiikkiin, kun nyt kéytetdin metallisia soittimia,
marakasseja ja sadetikkua (rain maker; alkuidea “valkoinen” sointi) alun tahtimusiikin

tom-tomien jalkeen.

Sévellyksen ensimmaéinen osa, joka voidaan sédveltdjdnkin mukaan tulkita ekspositio-
osaksi, koostuu vuorottaisista tahti- ja sekuntimusiikin esiintymisté Ti—S:, T-—S: (jaksot
1.2-1.4 kuviossa 1). Toisessa osassa alkaa tahti- ja sekuntimusiikin sdemdisen tihed
vuorottelu (alkuideat ”pulssin ja venyvédn hetken ristedmisid” ja ’’siftaus kahden

maailman vililld”). Musiikkien vélinen sointiero tasoittuu, kun tahtimusiikkia
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siirrytddn soittamaan my0s metallisoittimin. Sdveltdjdn ideana on liudentaa musiikkien

valisid eroja siten, ettd siirymét T>S tapahtuvat saumattomasti (ks. nuottiesimerkki 4).

g T 50"

55" 1' 00"

— 73

PP sonore

Nuottiesimerkki 3. Sekuntimusiikkia ensimmdisestd osasta (1.2.6—1.2.7).

Senza misura
poco rit. cow bells

8 5 tom toms

[ }
— — I pp ——————— m
)m_n rit.
P (L —
7 i T
[ wu S===
.
fP — S
poco rit. ;
ﬁ 5 3 fom toms wood chimes E
L m.. f
W—w e, ===
p ‘::if: f Pi—3 f )om’i“ﬁ T ﬂff —_—
3 . fom toms wood blocks
- — + ; ¢ b
[u“ + GJJ ‘Llp .‘F}’A I E - | I el ol N
i ERE] d rp =
P Sfpi i f P —

Nuottiesimerkki 4. Siirtymd tahtimusiikista sekuntimusiikkiin toisen osan alkupuolelta

(2.1.3 loppu—2.1.4).

Jakso huipentuu tahtimusiikin

taydelliseen fragmentoitumiseen kolmannessa

taitteessa, jossa sekuntimusiikin tremolot ja repetitiot irrallisina katkelmina lopulta

jaavat yksin tahtimusiikin unohtuessa pala palalta pois (ks. nuottiesimerkki 5).

Dynaaminen keskijakso péittyy tahtimusiikin harvennettuun ja rytmisesti taivutettuun'

pp-nyanssissa soitettuun kodettaan.

! Rytmisistd muunnoksista katso savellysprosessin II vaihe luvun 5.3. Alkuideoista kokonaiseksi sivellykseksi: s@vellysprosessin

vaiheita” sdvellysprosessin kuvauksessa.
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Senza misura temple bells o .

poco a poco diminuendo
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poco a poco diminuendo
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Nuottiesimerkki 5. Fragmentoitumisen alkua toisen osan loppupuolelta (2.3.1; alkua).

J = 56 Quasi recitativo
oo} (the phrases should breath freely)
I I clay bells (perc 1 & II: no exact sychronization required)

iz = t = — . i
T T f T 4 T f i P f 1
i 4 1 4 i & i 2 i 1 1 i i i P —
i i i p=i [ i 1 =i i i | :
L. temple bells
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I I colla parte
T Hott ol
i ol
T z
i z
PPP " p - ==
l? tam tam Y
colla parte 11
[
et o}
— —_— S
PPP PppP —— P T—

Nuottiesimerkki 6. ”Melodian” alkua kolmannen osan lopusta (3.2.7: M; osa).

Kolmatta osaa hallitsee sekuntimusiikki tahtimusiikin esiintyessd endd muutaman
tahdin pituisin fragmentaarisin véliintuloin. Sen aloittaa katkelmallinen lyhyt
melodiamainen alku (mo), joka muistuttaa sekuntimusiikin materiaalia m." Vield
toinenkin melodianalku (m:) keskeytyy lyhyelld tahtimusiikkiesiintymélla, jota jille en
seuraa lyhyt tahtimusiikkiesiintyméd. Kolmas jakso péittyy keskeytymittomain
melkein kaksiminuuttiseen rauhallisen hiljaiseen temppelikello- ja savikellomelodiaan
(M), jota sdestdvidt tam-tam-, savikello-, marakassi- ja woodchimes-tremolot (ks.

nuottiesimerkki 6).

! Huom. myés P-materiaalissa on melodiamaisia kulkuja, kun pulssikudos soljuu viiden erikorkuisen rummun jaksoittaisena
vuorotteluna (alkuidea “puolisoivat dénet” ja “melodia”). Niditd P-materiaalin melodiamaisia kuvioita sédveltdji hahmottelee
perusteellisesti sdvellysvaiheessa VII. Ainekset kolmannen osan melodiaan 18ytyvit siten sekd tahti- ettd sekuntimusiikista. Tamé
osoittaa osaltaan saveltdjan konstruktiivista estetiikkaa (ks. luku 6 ”Johtopaétokset”.)
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Kuvio 1. Sdvellyksen rakennekaavio, joka on lopullisesta partituurista tekemédni
musiikkianalyysin tulos siten, ettd tukena olen kdyttinyt seké haastatteluaineistoa ettéd
joitakin partituuriversioita, 1dhinnd alkuvaiheen partituuriversioissa olevia savellyksen
muotoon liittyvid rajakohtia osoittavista indeksinumeroita. Laatikoiden korkeus vastaa
jaksojen ajallista pituutta. Alhaalla oikealla kolmannen osan makrorytmi (yksi
perusrytmeistd); yksittdiset aika-arvot on merkitty vastaavan jakson kohdalle.
Indeksointi on kuviossa merkitty kaksipaikkaiseksi; kukin yksittdinen laatikko edustaa
kuitenkin indeksin kolmatta paikkaa, esim. 1.1.3 on ensimmaéisen osan ensimmdiisen
jakson R-musiikin kaanonkésittely. Merkkien selitykset: R = perusrytmimateriaali, r =
repetitiivinen aines, aug = harvennuskdsittely, P =
kaanonkésittely, t = taivutettu rytmi, Tr = tremolo, tr = tremoloaines, fr =
fragmentoituminen, M = melodia, m = melodia-aines.

repetitiivinen pulssikudos, k =
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5 Tuuma ja toimi—ideoiden ja prosessien analyysi

Seuraavissa tutkimustuloksia raportoivissa luvuissa tarkastelen sitd, kuinka edelld
kuvailtu sdvellys syntyi. Tutkimustuloksissa on haastatteluaineistosta otettu mukaan
vain sellaiset kohdat, jotka liittyvdt kulloinkin kisilld olevaan hetkeen tai sitéd
vilittdmadsti edeltdneisiin péiviin ja tutkimuksen sévellykseen (ajattelun tasot 1 ja 2) ja
jotka eivét kuvasta tulkintani mukaan sédveltdjén yleistd kasitystd (ajattelun taso 3).
Joissakin tapauksissa olen tuonut esiin sdveltdjan késityksen, oman ilmoituksen tai
selonteon asioista, jotka tapahtuvat “yleensd”. Téllainen tilanne tulee ilmi tekstissi tai
on osoitettu kirjaamalla sitaattiviitteeseen “ilmoitus”. Lainausmerkkejd olen kdyttanyt
tuloksia kisittelevissd luvuissa tdmdn jidlkeen ainoastaan silloin, kun olen halunnut

korostaa ilmauksen olevan sanatarkasti séveltdjltd perdisin.

Lienee vield syytéd tuoda korostaen esiin, ettd timén tutkimuksen tavoitteisiin ei kuulu
tutkimustulosten yleistiminen koskemaan kaikkea sdveltimistd. Tarkoituksena on
pikemminkin osoittaa, ettd sdveltiminen voi tapahtua my0s késilld olevassa
tutkimuksessa kuvatulla tavalla siten, ettd joku toinen sdveltdja voi tuntea omakseen
kuvattuja ilmi6itéd ja prosesseja. Puhuessani tulosten yhteydessa ja aineistooni liittyen
’séveltdjastd’ tai ’sdveltdmisestd’ tarkoitan kuitenkin aina tutkimuksen informanttina

toiminutta sdveltdjda ja hinen tyoskentelyéén.

Kasittelen ensin kahdessa alaluvussa sdvellyksen alkuideoiden syntyd, luonnetta ja
merkitystd sédvellysprosessissa. Sen jilkeen kdyn ldpi sédvellysprosessin keskeisid

vaiheita alkuideoiden toteuttamisen ja kriittisten vaiheiden nikokulmasta.

5.1 Lahtokohdat ja ideat

Savellysten syntyprosessissa yksi kiinnostava kysymys ovat sen ldhtokohdat,
alkuideat. Tutkimuskirjallisuudessa niitd on kisitelty pddasiassa joko teoreettisesti tai
sdveltdjien omien selontekojen ja muiden kirjoitusten perusteella. Prosessi ideasta

valmiiksi sdvellykseksi jdd kuitenkin useimmiten selvittiméttd ja titen analyyttisten
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huomioiden ja oletusten tai siveltdjin avomielisyyden ja muistin varaan.' Sloboda
(1985) ja Baroni (1999) pitdavit ldhtokohtaideaa keskeisend sdvellyksen synnyn
kannalta. He eivét kuitenkaan konkretisoi idean roolia sévellysprosessissa. Heinonen
(1995: 25-30) esittdd seikkaperdisesti idean syntymisen teoreettisen mallin, mutta
ideoiden osuuden ja tehtdvien kuvaaminen konkreettisessa sdvellystyOssd ja sen
vaiheissa jdd ldhinnd erilaisten luonnos tyyppien asemoimiseen madriteltyihin
sdvellysvaiheisiin. Séveltdjistd erityisesti Schonberg (Schoenberg 1951) késittelee
aihetta eri yhteyksissd. Cook (2006) pitdd kirjoituksia ongelmallisina sen vuoksi, ettd
idean kisite madritellddn niissi—toki sdveltdjdlle kenties tarkoituksenmukaisesti—
alaltaan liian laajaksi, jotta se voisi kertoa jotakin jisentynyttd sdveltdjian
tyoskentelytavoista ja ajattelusta. Cookin mukaan Schonbergille idea voi merkitd mité
tahansa seuraavista: motiivia, objektia musiikillisessa sdvelavaruudessa, erilaisten
musiikillisten elementtien vilistd suhdetta, keinoja, joilla musiikillinen balanssi
voidaan palauttaa tai musiikin totaliteettia (emt. 20). Ensimmaéinen tdmén tutkimuksen
tehtdavistd on tutkia ldhtokohtaideoiden osuutta sdvellyksen synnyssd siten kuin ne

ilmenevit sidveltdjan sdavellyshetken puheessa ja toimissa prosessin eri vaiheissa.

Lahtokohta kisilld olevan tutkimuksen uuteen sdvellykseen syntyi, kuten sdveltdjan
ilmoituksen mukaan on laita useimmiten, yksindisyydessd edellisen sévellystyon
ollessa lopuillaan. Erds lyomadsoitinyhtye oli tilannut sdveltdjdltd alle 15 minuutin
teoksen. Teoksen muut koordinaatit, kuten esitysajankohta ja -paikka seki tyyli, olivat
vapaat. Tilaus oli siten odottamassa vuoroaan sdveltdjin tyOskentelyaikataulussa.
Tassdkéddn tapauksessa ideat eivit syntyneet tyOpOydédn &déressd, vaan olosuhde oli
sellainen, jossa “ei tarvitse suunnitella mitddn”, mutta tila oli kuitenkin “virittynyt”
(OH 4.1.2005). Joissakin tapauksissa sédvellystilaukselle on olemassa jo valmis idea
odottamassa sopivaa toteutuksen hetked, kuten oli tdmén tutkimuksen sidvellyksen

kohdalla, mutta toisinaan uuden sévellyksen kantava idea” pitid rakentaa varta vasten:

Niitd ei voi ennustaa. Niitd on vaikea saada vain tapahtumaan. Mutta jos on
joku esim. tilaus tai jokin annettu tehtdvéksi otettu teos, jolle pitdd 10ytdé se
kantava idea — tai edes idea, josta voi ldhted liikkeelle. Jos sellaista ei ole
valmiiksi lillumassa varastossa... Sitten pitdd vain ruveta pyOrittelemadn

' Onkin kiistanalainen kysymys, kuinka paljon musiikkianalyyttisin keinoin voidaan saada selville siiti, miten ja missd
jérjestyksessd sdvellys on tehty (ks. esim. Sallis 2004). Luonnosten systemaattinen tutkiminen voi joskus auttaa tillaista
tutkimusta, mutta se antanee harvoin tdysin lopullisia saatikka sitten kiistattomia vastauksia.

2 Omat haastattelupuheenvuoroni olen merkinnyt kursiivilla.
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erilaisia mahdollisuuksia, josta vain vois... Joista voisi tulla jotakin. (OH
4.1.2005; ilmoitus.)

Savellyksen ldhtokohtana olevat ideat osoittautuivat haastatteluaineiston perusteella
monisyiseksi ryppadksi. Tutkimuksen sdveltdjd viittaa puheessaan erilaisiin ideoihin
sdvellysprosessin ldhes kaikissa vaiheissa monessa yhteydessd ja merkityksessa.
Haastatteluaineiston ideoita kisittelevdstd puheesta nostan esiin neljd ndkokulmaa.
Ensiksi tarkastelen ideoiden luonnetta ja aistimellisuutta sekd niiden syntymisen ja
muistamisen dynamiikkaa. Toiseksi pohdin sédveltdjan ideapuheen epistemologista
luonnetta ja esitén taulukkomuotoisen yhteenvedon tutkimuksen sévellyksen ideoiden
elinkaaresta. Kdésittelen ideoita syntyvind, muuttuvina ja jésentyvind entiteetteind,
jotka alati kehittyvind, tarkemmin méérittyvind ja yhd konkreettisemman muodon
saavina, toisiinsa liittyvind ja toisiinsa uusia ndkokulmia avaavina kiteytymind,
edustavat kehkeytyvdd sdvellystd sellaisena, kuin se prosessin kullakin hetkelld
ndyttdytyy. Kolmanneksi kisittelen erillisessd alaluvussa sdveltdjan tapaa luokitella ja
jasennelld erityyppisid ideoita ja muodostaa keskeisistd ideoista sdvellysprosessia
ohjaava konstruktio, identiteetti-idea. Lopuksi postuloin sdvellyksellisen tehtdvin
késitteen sdvellyksestd toiseen esiintyvdnd séveltdjin erityisen tarkastelun alla olevana

mielenkiinnon kohteena.

Haastatteluaineistossa esiintyy hyvin erityyppisid ja -tasoisia ideoita. Ideoita voidaan
luokitella niiden oletetun aistipohjan mukaisesti visuaalisiksi tai auditiivisiksi, ne
voivat olla kokemuksia, tunnelmia ja vaikutelmia tai ajatuksia, musiikillisia tai ei-
musiikillisia. Musiikillisilla ideoilla tarkoitan tdssd ideoita, jotka on ilmaistu
musiikillisin  késittein. Lisdksi ideoista on erotettavissa selkedmmin tiettyyn
musiikilliseen materiaaliin liittyvit ideat ja toisaalta ideat, joiden funktio on enemmaén
proseduaalinen niiden maédrittdessd musiikillisen prosessoinnin tapoja enemmain kuin
musiikillista materiaalia. Proseduaaliset ideat voivat olla joko musiikillisia tai ei-
musiikillisia. Lopuksi ideat ovat erilaisia tasoltaan. Jotkut ideat ovat ldhes filosofisia,
metatason ideoita (esim. sama toisessa; ajan hahmottuminen), toiset konkreettisia
musiikillisesti kuvailtuja ideoita (esim. repetiivisestd kentéstéd erottuvat rytmit; tahti- ja

sekuntimusiikki) tai aistimellisia ideoita (esim. valkoinen; puolisoivat dénet).
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Ensimmadinen olettamukseni oli, ettd ideoiden prosessointi tapahtuisi ei-musiikillisten
ideoiden muuntumisena ensin musiikillisiksi ideoiksi ja lopulta musiikillisiksi

rakenteiksi, nuoteiksi.

Mutta nyt tdd on ollut tdd tyo... Oikeastaan niitten aikaisemmin puhuttujen

ajatusten konkretisoimista [huokaus] ja yloskirjoittamista — — —. Ettd tadlla ei
nyt OIKEASTAAN ole nyt mitdén semmoista, mikéd ei olisi jossain muodossa
ollut jo olemassa silloin kun viimeksi asioista puhuttiin — — —. (HA 31.1.2005.)

Ei-musiikillisiin, esimerkiksi visuaalisiin mielikuviin tai ei-musiikillisiin ajatuksiin,
ndyttdisi kuitenkin usein liittyvan jokin soiva mielikuva. Yksi mahdollinen johtopéétos
on se, ettd alkuperdiset ideat olisivat musiikillisia, mutta niiden ensimmdiiset
ulkoistetut ilmiasut olisivat ei-musiikillisia; 1dhinnd sen vuoksi, ettd mielikuvatason
sointiin liittyvid ideoita on vaikea sdilod muistiin tai kirjoittaa suoraan muistiin

sellaisinaan.

Mut sitten tdssd oli niitd sointi-ideoita myos?

Niin no ne on ehki... Ne tulee siind samalla. Tai osa niistd tulee. Ne on silld
lailla... Et... ettd tavallaan niihin tila-, véri-, valomielikuviin liittyy myos
danimielikuvia. Siis mé en kuule niitd konkreettisesti padssani niin kuin en ma
ndekddn niitd konkreettisesti paddssdni. Mutta tuota, kuitenkin mielikuvan
tasolla ne on, ne on kauhean voimakkaita. Mutta ne ei ole, ne ei ole vield niin
kuin valmiiksi soivaa musiikkia silla tavalla, ettd [huokaus]... Ettd sen kun vain
sitten kirjoittaisi. Vaan se on jotain samantapaista kuin esimerkiksi konsertin
jalkeen MUISTELEE kuulemiaan kappaleita. (HA 30.1.2005.)

Koska néyttdd ilmeiseltd, ettd suuri osa ideoista on kokemusperdisid mielikuvia, ne
voidaan tutkimuksellisesti tavoittaa ainoastaan vélillisesti niiden ilmi asujen kautta,
joilla séveltdja ulkoistaa ideoitaan. Né&in ollen haastatteluaineisto ei mahdollista
lopullisen johtopditoksen tekemistd ideoiden alkuperdisestd luonteesta, esimerkiksi
niiden aistimellisuudesta tai musiikillisuudesta. Ei voida varmuudella sanoa, ettd
esimerkiksi alkuidean “valkoinen” alkuperd olisi soinnillinen, so. auditiivis-
musiikillinen. Télloin sédveltdjalld olisi ollut mielessd sointi, jonka hén assosioi tai
kuvaa jalkeenpdin “valkoiseksi” sen sijaan, ettd sdveltédjé olisi miettinyt, millaista voisi
olla ”valkoinen sointi”, tai ”jaétikon sointi”.

Onk’ se identiteetti-idea niin, tai niin kuin tdssd tapauksessa, onkse

musiikillinen vai onkse joku muu, niin kuin tdssd sd katselit sitd [kirkon]
seindd?

[Huokaus.] Sitd on kauhean vaikea, vaikea... Kylld se pohjimmiltaan tiytyy
olla jotenkin musiikillinen. Mutta tuota, etti tietylld tavalla mé néen, tai pystyn
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hahmottelemaan sitd mielessdni esimerkiksi tilaksi, tai va.... va... valoiksi, tai
vareiksi. Ja niin kuin sellaisiksi niin kuin materiaalin tunnuksi. Mutta en ma
usko, ettdi mi osaisin toteuttaa sitdi missddn muussa muodossa sitten
kumminkaan. Joskus md olen yrittinyt PIIRTAA. Siis ei timmoistd
kaaviokuvaa, vaan ihan oikeaa sellaista piirrosta, kuvaa. Mutta se on jadnyt
niin kauas, kauas siitd, miké se alkuperdinen ajatus on ollut, etti... Etti ei, ettd
el siitd sen enempdd. Mutta joku, joku timmdoinen niin kuin moniaistinen tai
monitaiteinen pohja ndilld mun ideoilla tuntuu olevan — — —. Mut...

Jotenkin md tulkitsen ton pikemminkin niin pdin, ettd pohjimmiltaan se EI ole
musiikillinen, mutta en md tiedd...

Voi olla, ettd ei olekaan. Miki on sitten pohjimmiltaan musiikillinen idea?
Niinpd.

Se on... M4 ajattelen niin, ettd se on niin kuin nippu monenlaisia ideoita. Mutta
ainakin mun tapauksessani, niin... SE.... siis musiikki on se, jonka kautta mé

tavallaan saan sen ideani teoksen omaiseen muotoon. Muutenhan méi olisin
kirjailija tai kuvataiteilija tai matemaatikko, tai jotain muuta. (HA 30.1.2005.)

Tadydennyshaastattelu (TH 19.1.2007) ei tuonut ratkaisua ongelmaan ideoiden
alkuperdisestd luonteesta. Sdveltdjd kertoi olevan myds mahdollista, ettd valkoisen
idea olisi alun perin visuaalinen, mutta prosessin aikana ldhtokohta on voinut unohtua.
Lopulta voidaan todeta, ettd kysymykseni ideoiden alkuperdisestd aistimellisuudesta
voidaan katsoa olevan sdveltdjin kannalta vddrin asetettu: sithen vastaaminen oli

vaikeaa siksi, ettd kysymyksessd on moniaistimellinen eideettinen kokemus.

Tdydennyshaastattelussa tulee ilmi myds se, kuinka védhdn ja sattumanvaraisesti
sdveltdja muistaa ideoitaan.' Alkuun hin muistaa koostamastani idealistasta ainoastaan
siftauksen kahden maailman vililld, valkoisen ja jdédtikon. Hén ei kuitenkaan pysty
endd sanomaan kahdeksi viimeksi mainitusta, koskiko sointi-idea tahti- vai
sekuntimusiikin sointimaailmaa. Jonkin aikaa muisteltuaan ja kurkistettuaan myos
luonnoksiin sdveltdjd lopulta tavoittaa muitakin ideoita. Puhe puhe liikkuu yleiselld
tasolla, eikd ideoiden yhteys tutkimuksen sdvellykseen tai sen tiettyihin jaksoihin tai

musiikillisiin materiaaleihin tule osoitetuksi. (TH 19.1.2007.)

Vaikeasti muistettavien ideoiden assosioiminen toisten aistialueiden alueelle on yksi
sdveltdjan tavoista muistaa ideoitaan. Ideoiden muistamista helpottaa myo6s niiden

yhdistdminen paikkoihin tai tilanteisiin, joissa ne ovat syntyneet. Tdmén sdvellyksen

! Reilu vuosi tiydennyshaastattelun jilkeen luettuaan kisilld olevan tutkimuksen kasikirjoituksen siveltdja totesi, ettei muista
ideoista “’juuri mitdén”.
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osalta yksi keskeinen idea assosioituu erddn kirkon alttariseindén ja kyseisen
tilaisuuden musiikkiin. Toinen pilkdhti pddhdn suihkussa myo6héddn tyopdivan
paitteeksi. Ideat kirjoitetaan ylos joko suorasanaisena tekstind, joskus jopa runona
(HA 27.12.2004; ilmoitus). Tutkimuksen sédvellykseen ei liittynyt nuotteina muistiin
merkittyjd ideoita musiikillisten ideoiden ollessa vaikeasti nuotinnettavia

sointimielikuvia tai musiikillista tapahtumista kuvaavia proseduaalisia ideoita.

Kaikkia ideoita sdveltdjd ei kirjoita muistiin, sellaisia, jotka ovat sekd selvid ettéd
helposti muistettavia. Ndin oli laita tutkimuksen sdvellyksen kokonaismuotoidean

kanssa:

Syksylld pdditit, mutta kirjoitit vasta nyt?

No kirjoitin kun rupesin tdhdn hommaan. Se oli yleiselld tasolla niin selva

ajatus, ettei sitd tarvinnu kirjoittaa muistiin. Se oli joskus lokakuussa varmaan.
(HA 28.12.2004.)

Ideoiden syntymisen, muistamisen ja muistiin merkitsemisen monimutkainen
dynamiikka vaikeuttaa monesti johtopditdsten tekemistd aineistosta. Asia, joka
kirjoitetaan tietylld hetkelld ylos nuottipaperiin tai luonnokseen ei useinkaan ole juuri
sen tai edes ldhihetken tuote. Saveltdja sdil60 monia asioita mieleensd ja kirjaa ne ylos
vasta sitten, kun on saanut muita, ehkd vaikeammin muistissa pidettdvid asioita
tyOstettyd pois alta. Toisaalta kirjoittamisen hetkelld asia ajatellaan vield uudelleen ja
voi muuttua. Néin ollen tutkija ei voi monessa tapauksessa olla varma jarjestyksesti,
jolla kukin yksittdinen asia tai oivallus on keksitty sdveltdjan pédédssd. Seikka, joka
esiintyy ensi kerran esiin haastatteluissa tai luonnoksissa, on voitu keksid jo paljon
aikaisemmin.

No tdé on siis ihan tyypillistd silleen, ettd tuota tavallaan se kun ma kirjoitan

timmoisen késinkirjoitetun jutun koneelle, niin se ALKU pysyy suht
samanlaisena.

Joo, ndd kolme elettd.

Ja sit se loppupuoli rupee muuttumaan. Se johtuu joko siitd, ettd siind vaiheessa
kun mé rupeen kirjoittamaan koneelle, niin mi niinku ajattelen sen vield
uudestaan. Toisaalta md en niinku haluaisi kirjoittaa sitd kauhean moneen
kertaan uudelleen. Et se on tavallaan my6s niin kuin tydekonomiakysymys. Et
sitten kun tietdd tai luulee tietdvansé tarpeeksi, niin sitd ei viitti endé kirjoittaa
kynéll4 sitd kaikkea. Vaan ettid panee ainoastaan viitteellisesti ja muotoilee sen
sitten uudestaan, tai ettd suoraan niinku kirjoittaessaan sitd koneelle. Mut et
nekin jotka tulee sitten voi vield kokea erindisid muodonmuutoksia. — — — (HA
31.12.2004.)
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Alkuperédiset ideat ovat haastattelututkimuksessa epistemologisesti vain vilillisesti
tavoitettavissa jo pelkdstdéin sen vuoksi, ettd niiden alkuperd ei usein ole verbaalinen.
Lisdksi idea kisitteend pitdé sisdlldnsd tietyn ambivalenssin: idea on idea juuri siksi,
ettd se on vield keskenerdinen, toteutumaton. Vaikka séveltdjd puhuukin idean
”selkedstd kirkastumisesta”, kyseessd on vield mielikuva, ja selkeys on puhtaasti
kokemuksellinen. Liséksi ideat, jos ovatkin aluksi selkeitd ja kirkkaita mielikuvan
tasolla, osoittautuvat useimmiten nopeasti monin tavoin epéselviksi ja keskeneréisiksi,
kun sdveltdjd ryhtyy toteuttamaan ideaa. Idea on ikddn kuin kirkastunut tihentyméa
tapahtumista, jotka reaalisesti toteutettuina ja nuoteiksi kiinnitettyind tapahtuvat tietyn
ajan kuluessa. Varsinainen sdvellystyd on siten siind prosessissa, jossa ideat

konkretisoituvat ajassa eteneviksi musiikillisiksi elementeiksi ja rakenteiksi:

Onks’ ne [soivat ideat] niin kuin katkelmia?

No itse asiassa siis sellaisiksi ne osoittautuu. Ne on katkelmia, joihin liittyy
kuitenkin késitys kokonaisuudesta. — — Ettd kun sellaista rupeaa kirjoittamaan,
ja tuntuu, ettd nythdn se on ihan selvidd, ettd sen kun vain kirjoittaa. Niin
yleensd péddsee vaan noin puoli minuuttia musiikkia eteen péin, ehkid
korkeintaan minuutin. Usein se jdé allekin puolen minuutin, jolloin heti niin
kuin herdd kysymys, tai erilaisia kysymyksid... Ettei se sitten ollutkaan niin
helppoa kuin kuvitteli. [Huokaus.] (HA 30.1.2005.)

Alkuperdiset ideat kédsitetddn tdssd faktuaalisesti olemassa olleiksi kokemuksiksi,
mielikuviksi tai ajatuksiksi, jotka ndyttdytyvdt tutkimusaineistossa eri tavoin.
Uudelleenajatteluissa ja verbalisoinneissa ajatus, kokemus tai mielikuva muuntuvat
jatkuvasti. Ideat pakenevat verbalisointeja ja haastatteluun perustuvaa tutkimusta siiné
missd mikd tahansa kokemuksellinen asia.' Tissd tutkimuksessa seurataan ideoita
niiden verbaalisten manifestaatioiden kautta. Lihtokohtana on, ettd sdveltdjd puhuu
ideoista sellaisina, kuin ne nidyttdytyvdt kulloinkin kisilld olevana hetkena.
Taulukkoon 1 (ss. 36—-39) on koottu yhteen sidvellyksen alkuideat, identiteetti-ideaksi
tulkitsemani ideoiden kokonaisuus. Ideoita on taulukossa jésennetty kahden dimension

avulla.

' Tavanomainen kokemuksellisten asioiden muistaminen eroaa sivellysideoiden muistamisesta siini, etta jilkimmaisi kasitellddn
ja tyOstetddn aktiivisesti tietyn ajan kuluessa tavoitteena niiden transformoiminen ja konkretisoiminen, ts. objektivoiminen,
kiinnittyminen, materiaaliseen muotoon partituuriksi.
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Ensimmadinen taulukon dimensio on epistemologinen. Olen jdrjestidnyt ideat taulukossa
neljddn ryhmaéin riveittdin sen mukaan, missd haastatteluprosessin vaiheessa ne tulivat
esiin. Epistemologinen dimensio kuvaa siten ideoiden kehitystd ajassa. Koska
ajatusten fakutuaalista syntymdijérjestystd ei pystytd aina pédttelemddn aineiston
perusteella tdydelldi varmuudella, puhun epistemologisesta dimensiosta ajallisen
dimension sijaan. Kokemukseen ja ajattelun sisdltoon liittyvdn tiedon tuottamisen
ongelmiin kuuluu, ettd varmaa on vain se, milloin tutkimuksellinen tieto niistd on

saatu joko haastattelussa tai luonnoksissa.

(A) Vanhimman epistemologisen kerroksen verbalisoinnit ovat perdisin
orientaatiohaastattelusta (OH 4.1.2004), jossa sdveltdji kuvailee eldvésti paikkaa, jossa
yksi sdvellyksen ideoista pélkdhti pddhdn. Neljd sdvellyksen viidestd alkuideasta
esiintyy téssd onnekkaasti ajoittuneessa ensimmaéisessd haastattelussa, joka tapahtui
kahdeksan kuukautta ennen yhtékddn sdveltdjdn omaa muistiinpanoa ja joka ndin tuli

osaksi tutkimusaineistoa.

(B) Ensimméiset tutkimuksen sdvellykseen liittyvdt muistiinpanot sdveltdja kirjasi
savellyspdivikirjaansa kolmisen kuukautta ennen konkreettista sdvellystyon alkamista,
so. kahdeksan kuukautta orientaatiohaastattelun jilkeen. Talloin sdveltdja merkitsi
muistiin viisi sdvellyksen péddideaa muutamin lyhyin luonnehdinnoin: Pulssin ja
venyvin hetken ristedmisid.” ”Tila ja draama.” ”Soivia tiloja.” ”Unisonosta erkanevia
rytmejd.” “Valkoinen.” (Savellyspdivikirjan 21.9.2004 merkinniat; HA 27.12.2004
mukaan.') Tdmi sivellyspaivikirjan “lista niistd asioista, joiden parissa olen aikonut

tyoskennelld”, muodostaa alkuideoiden toisen epistemologisen tason.

(C) Kolmannella epistemologisella tasolla sdveltdja selittdd edelld mainittuja ideoita
samassa 27.12.2004  haastattelussa, jossa  sdveltdjd luki ne  ddneen
savellyspéivikirjastaan. Tdma taso kuvastaa ideoiden tilaa sdvellysprosessin hyvin

varhaisessa vaiheessa.

! Siveltdja myds niytti paivikirjansa tuon kohdan kyseisessi haastattelussa, ja muistiinpanot olivat juuri niin niukat kuin saveltdja
luki ddneen. Sdveltdjan ilmoituksen mukaan kyseessd ovat ainoat siavellyspdivékirjassa olleet tutkimuksen sévellykseen liittyvat
merkinnét (TH 19.1.2007).
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(D) Neljas epistemologinen taso kattaa loput, sdvellysprosessin myohédisempien

vaiheiden, maininnat ideasta.

(E) Téydennyshaastattelun mieleen palautetut muistikuvat ideoista muodostavat
ideoiden viidennen epistmologisen tason. Tédssd vaiheessa erityisesti ei-musiikillisten
ja ei-rakenteellisten ideoiden muistaminen on hyvin epadmaddrdistd, eikd niitd tasti

syysté ole raportoitu ideataulukossa.

Taulukon toinen dimensio kuvaa kolmea sisdllollisesti erilaista, vaikkakin toisiinsa eri
tavoin liittyvdd idearyhmad, jotka esiintyvit kukin omissa sarakkeissaan. (1) Vasen
sarake kokoaa yhteen tahtimusiikkiin liittyvdt ideat ja niiden kehityksen. (2)
Keskimmadiseen sarakkeeseen olen sijoittanut sekuntimusiikkiin liityvid ideoita. Tama
idearyhma on problemaattinen, koska sekuntimusiikin materiaali syntyy tahtimusiikin
materiaalia huomattavasti intuititvisemmin eikd sitd ehkd tdmén vuoksi ole niin
helppoa asettaa raameihin. Olen liittdnyt paivéakirjamerkinnén ideat valkoinen ja soivia
tiloja sekuntimusiikkiin melko pitkdn tulkintaketjun tuloksena: Taulukon C-tason
oikeanpuolisen sarakkeen ylin sitaatti 27.12.2004 liittdd venyvdn ajan (so.
pulssittoman ajan eli sekuntimusiikin) tila-aika-jaksoihin, kun se esitetdin pulssillisen
ajan (=tahtimusiikin) yhteydessd ja sen vastinparina. Keskisarakkeessa vasemmalla
puolisoivat ddnet ja vélitilamaisuus liitetddn puolestaan sointimielikuvaan valkoinen.
Tamén perusteella liitin keskimmadisen sarakkeen soivat tilat (myShemmin myds
soivat asiat) sekuntimusiikkiin. Soivat tilat on siten tdtd kautta liitetty sointi-ideaan
valkoinen, jota toisaalta kuvataan myos jaatikoksi ja veistosmaiseksi, avaraksi tilaksi:
sdvellys on kuitenkin enemmén tila-aika-musiikkia (sekuntimusiikkia) [kuin
tahtimusiikkia]. Néistd premisseistd seuraisi, ettd valkoinen olisi myds sekuntimusiikin
metafora. Tulkinta on altis kritiikille ja palvelee ehkd enemmén ideoiden jdsentdmista
kolmeen ryhmddn kuin kuvaa sitd alati virtaavaa todellisuutta, jossa ideoiden
moniaistillinen luonne ja niiden konkretisoinnin ongelmat ovat osa sdvellysprosessin
kaoottista luonnetta. (3) Oikeanpuoliseen sarakkeeseen on koottu koko sdvellyksen
etenemisen luonnetta ohjaava idea tahti- ja sekuntimusiikin, pulssiin sidotun ja ei-
sidotun musiikin vélisestd keskustelusta. Tédhdn idearyhmddn olen sijoittanut myos
melodia-idean: se konkretisoituu vasta kolmannessa osassa, jossa kuitenkin sen
funktio voidaan tulkita perusmateriaalien dialogin ja risteytymén tulokseksi,

seuraamukseksi. Se voisi yhtd hyvin olla missd tahansa idearyhméssd (ks.
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epistemologinen taso D), silld seké tahti- ettd sekuntimusiikissa esiintyy melodiallisia

aineksia.

Talukosta 1 voi lukea, kuinka ennen sédvellyspdivékirjaan kirjattua viittd ideaa oli
olemassa jo nelja ideaa, jotka osoittautuvat prosessin kuluessa hyvin pysyviksi. Sen
sijaan sdvellyspdivékirjan viidestd ideasta yksi, ’4 soittajaa, tila ja draama’ jai sikali
toteutumatta, ettii valmiissa sivellyksessd ei esiinny dnen liikettd tilassa.! Yksi idea
unohtuu ja muistetaan, kun tarve ja sopiva paikka sille 16ytyvét: kolmannen osan
melodia, ainoastaan mainitaan ohimennen epistemologisella tasolla 3 haastattelussa
27.12.2004. Idea unohtuu ja kaivetaan esiin muistin kétkoistd, tai, kuten alla olevan
ideataulukon D-tason keskisarakkeen (sointi; valkoinen) ensimmdiinen sitaatti antaa
ymmértdd, reservistd, kolmannen osan sédveltimisen yhteydessd. Viimeisend
taulukossa on yhden sarakkeen idea sama toisessa, joka vie loppuun ideoiden
tietynlaisen kaikenkattavuuden: tdmd idea ldpdisee tai yhdistdd, muodostaa

korkeamman metatason kaikille aiemmille ideoille (ks. kuvio 2 sivulla 39).

Merkittivad on, ettd ideat kehittyvdt ja ndyttdytyvdt eri valossa prosessin eri
yhteyksisséd. Niiden ei voida katsoa muuttuvan (vrt. Collins 2005), mutta ne ilmenevét
puheessa eri tavoin kun niitd sovelletaan uusissa yhteyksissd tai ne yhdistyvit
toisiinsa. Kuviossa 2 on hahmotettu ideoiden vilisid monitahoisia suhteita.
Adrimmiiseni oikealla on kaikkiin ideoihin liittyvd sama erilaisessa, joka yhdessi

ajan hahmottumisen kanssa muodostaa ideoiden ei-musiikillisen metatason.

! Siveltijin oma kisitys ideasta 4 lyomésoittajaa, tila ja draama” littyy dénen liikkeeseen tilassa (tiss yhteydessi tila ei siten
assoisioituisi sointiin). Kuitenkin idea ndyttiytyy haastattelupuheessa myShemmin hieman toisessa valossa, soittajien multi-
instumenttina ja tietynlaisena soittajien vélisend vuoropuhelun draamana, kuten taulukon 1 vasen sarake osoittaa.
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Taulukko 1.

Alkuideat kolmessa

idearyhmdssd ja neljdssd epistemologisessa
Paividkirjamerkinndt 21.9.2004; (C) Haastattelu 27.12.2004; (D) Haastattelut 31.12.2004-30.1.2005. Lihavoinnit ovat kirjoittajan.

tasossa.

(A) Orientaatiohaastattelu 4.1.2004; (B)

AJAN HAHMOTTAMINEN JA AJAN MIELTAMINEN

"TIHEA REPETITIIVINEN KENTTA, JOSTA | SEKUNTIMUSIIKKI ”DIALOGI PULSSIIN SIDOTUN JA EI-SIDOTUN
ERKAUTUU ERI RYTMEJA” MUSIIKIN VALILLA”
(> “TAHTIMUSIIKKI”)

Esim. tdssd yhtena iltana olin myohaan tdissd ja menin
suihkuun. Siina sitten palkahti paahan sita
lydmasoitinkappaletta varten ajatus semmoisesta tihedsta
repetitiivisesta kentasta, josta erkautuu eri rytmeja. Siihen
littyy sointimielikuva. Ja siitd erkaantumisesta mulla on
kasitys, ettd miten se voisi tapahtua. Mutta ma en tieda,
toimiiko se. Niin kokeilematta sita ei voi tietda, ettd toimiiko
se. (OH 4.1.2004.)

Mutta se idea on se, ettd on tdmmdinen paadkkekaisista
tasaisista pulsseista koostuva kentta, johon tulee niin kuin
virheitd. Ne poikkeamat kehittyy sitten itsendisiksi rytmeiksi,
joilla on rakenteellista merkitystd. Kaytanndssa sen voi tehda
niin, etta ne rytmit on ensin ja sitten rakennetaan se siirtyma.
Jos haluaa tietda varmasti mihin paatyy. (OH 4.1.2004.)

“Rytmisesti pulssiin tai tahtilajiin sidottu aika” (OH 4.1.2004.)

“Ei-pulssiin sidottu aika” (OH 4.1.2004.)

Téassa uudessa kappaleessa syvemman tason ideat liittyy niin
kuin ajan hahmottamisen, ajan rytmin — tai ehkd ennen
kaikkea ajan hahmottamisen... tai siis miten se mielletaan.
Se tulisi olemaan jonkinlainen asetelma tai dialogi -
tommosen rytmisesti — pulssiin tai tahtilajiin sidotun,
tarkasti maaritellyt — — — ja sitten tammaisen — miten sen nyt
sanoisi — ei pulssiin sidotun ajan kesken. Mutta tuota — — —
sehdn on siis ihan olennaisesti riippuvainen niista
tapahtumista joita sinne sijoitetaan. Koska myos — siitd miten
se on kirjoitettu nuotteihin — se on toissijainen asia:
tahtilajeihin voi kirjoittaa my6s asioita silla tavalla, etta
vaikutelma, mikad siitd syntyy, on hyvin mihinkdan pulssiin
millaan tavalla sitoutumaton. (OH 4.1.2004.)

"Unisonosta erkanevat rytmit”; "4 Iydmasoittajaa, tila ja
draama" (21.9.2004)

"Valkoinen”;
"Soivia tiloja” (savellyspaivakirja 21.9.2004)

"Pulssin ja venyvan hetken risteamisiad” (savellyspaivakirja
21.9.2004)

(Jatkuu)
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TAULUKKO 1(jatkuu)

"TIHEA REPETITIIVINEN KENTTA, JOSTA | SEKUNTIMUSIKKI ”DIALOGI PULSSIIN SIDOTUN JA EI-SIDOTUN
ERKAUTUU ERI RYTMEJA” MUSIIKIN VALILLA”
(> “TAHTIMUSIIKKI”)

Siis n&é oli niitd tom-tomeja?

Joo naa on todennakdisesti tom-tomeja. Ja tuota — kuitenkin
mulla on ollu mielessa hyvin iso semmonen homogeeninen
blokki. Soinnillisesti homogeeninen, et, et, ja semmonen
tutti-forte-asia. Et mitdan... Et tavallaan kaikki muutokset ja
vaihtelu mita tidssd tapahtuu taytyy tapahtua niitten
asioitten sisdlla. — — — Ja sitte tdssa on yks ajatus siita, etta
miten niinku luoda kontrasti, tai timméinen tuoda toisenlainen
materiaali. Et kun nda on kuitenkin tdmmdisia pitkien ja
lyhyiden kestojen avulla profiloituvia rytmeja. Niin t&a on
sitten huomattavasti enemman tdmmdinen niin  kuin
jatkuvan...

Toi 1.2?

1.2... Tammoisen jatkuvan liikkeen idea, joka kuitenkin
alkaa sit profiloitua noitten taukojen avulla. Mut ne tauot on
niin lyhyita, etta loppujen lopuksi — et onko sielld tauko tai, tai
tuota 8-osanuotti — niin siind ei kaytdnndssa oo suurtakaan
merkitysta.

(HA 31.12.2004.)

Mulla oli jo pitkdan ollut mielessa se, ettd ma haluaisin sinne
loppuun jonkun tammdisen melodian. Siis sellaista jatkuvaa,
jatkuvaa, jatkuvaa melodiaa muistuttavan jutun. Jonka ma
iimeisesti toteutan sellaisilla niinku suunnilleen
savelkorkeuden sisaltavilla soittimilla. Etta mitaan, mitadan
vibrafonia tai marimbaa tai muuta vastaavaa viritettya
lydbmasoitinta en ole ajatellut ottaa mukaan tédhan ollenkaan.
Ettd se oli mulla jo aika kauan sitten mielessa, etta
semmoinen sinne, sinne varmaan pitaisi tulla. Ja tassa on nyt
ensimmaisia hahmotelmia siita. (HA 24.1.2005.)

Miten t4d ajatus syntyi tastd melodiasta,
Jjohonkin uuteen?

Alun, alun alkaen en tieda. Se on kuulunut ihan siihen
ensimmaiseen nippuun, nippuun ajatuksia [huokaus]. Mutta
sen PAIKKA tassa kappaleessa ja sen rooli on ollut epaselva.
Yhdessa vaiheessa ma ajattelin, ettd se olisi ollut tassa
KESKELLA. Mutta sit se tuntui tyhmélta. Ettd mita sen jalkeen
sitten tulisi.

Sé& et ole puhunut tésté aikaisemmin?

Ehka se on ollut sit niin taustalla jotenkin.

Et kun sé puhuit tosta alun [idea]nipusta, niin mé& muistan,
ettd oliko sielldkddn puhetta mistddn melodiasta. Mun
mielestéd sé puhuit... etté pulssi- ja sekuntinotaatio on ollut...
Joo ne on ollut. Mutta ehka se korostaa, korostaa tuota, tai
osoittaa sen, ettd niin kuin tytskentelyn eri VAIHEESSA
erilaiset asiat, asiat korostuu. Ja siind alku... lhan
ensimmaisessa ideassa... Sielld on ollut varmasti paljon
muutakin semmoista, mitd ma en nyt tdhan kappaleeseen
edes ota. Et se on semmoinen utuinen pilvi erilaisia asioita.
Josta taa kokonaisrakenne ja taa pulssi, pulssi- ja
sekuntimusiikki ja tietyt sointiasiat nousi vahvimpana esiin. Ja
téd oli sitten jo tdmmoinen sekundaarisemmalta tuntuva
ajatus. Ettd nyt se on noussut uudestaan esiin vasta
oikeastaan viime viikon aikana, ettd se sinne tulee. (HA
24.1.2005.)

siirtymisesté

Mut itse asiassa tdandan ma olen ruvennu epailemaan sita,
ettd onks tda timmaoinen — — — ekspositio-ajatus. Etta nda — —
— tavallaan siis téda tahtimusiikki ja sekuntimusiikki tuodaan
nain tarjottimella tédssa alussa. Niin onkse sittenkdan niin
kauhean fiksu ajatus. Et onks se mielenkiintoinen... — — —
Toisaalta se mun alkuperainen, alkuperainen idea siita naitten
kahden — niinku semmoisesta siftauksesta naiden kahden
maailman valilld — — — tuntuis nayttavan tai niinku vaativan,
tai ALUN ALKAEN tuntui vaativan sita, ettd aloitetaan
jommasta kummasta. Sitéd tehdaan ensiksi aika kauan. Et
kaks minuuttia on loppujen lopuksi aika kauan. — — — Siis
jotenkin tassa tulee vahan sellainen paateema-sivuteemaolo.
(HA 31.12.2004.)

Ollaanko me puhuttu, ettd koska tdn kappaleen identiteetti-
idea syntyi, oliko se silloin kun sé& nousit portaita ylds, vai
miké se oli?

Se syntyi, tai merkittdva osa siitd syntyi x paivana p:n
kirkossa. Olin kuuntelemassa q:ta. Ma tuijotin sita kirkon taka-
tai sita alttariseinaa siella ja yhtakkia tajusin, etta... niin kuin
téan... jotain tdn kappaleen kokonaisrakenteesta ja
olemuksesta kauhean selvasti.

Mité ne oli?

No se oli t4d tdmmdinen... No ensinndkin tda tdmmdinen
pulssimusiikin, tai siis tahtimusiikin ja sekuntimusiikin
ristedminen ja se semmoinen niinku yleinen tietty
freskomaisuus ja tietty blokkimaisuus, mika tassa on. Ja
siihen liittyi jotenkin semmoinen vahva tuntu, ettd MIKA tdma
kappale on.

Olik’ se se musiikki vai se seinéd siind? Sehén on tosiaan aika
semmoinen vaikuttava?

Emma osaa sanoa, mika siihen vaikutti. Se vaan tuli siella.
(HA 30.1.2005.)

(Jatkuu)
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TAULUKKO 1(jatkuu)

SAMA ERILAISESSA

On siis jotain tAmmonen niinku esille asettaminen tai naytteille asettaminen, niin kuin taideteoksella on nyt
tapana olla. Ja toisaalta sillda on merkitystd myds niinku valotus, valokuvaustermi. Niinku samaa asiaa....
Valokuvauksessa mua kiehtoo usein eniten semmoset niinku jostain tilanteesta tai kohteesta otetut
kuvaSARJAT niinku eri ndkokulmista; eri kulmista, eri valossa, jotenkin eri TAVOIN. Sen ei tartte olla edes
mikaan tapahtuma, et siind olis sindnsa mitaan juonta. Etta tdssa kappaleessa on jotenkin samantapainen
tunnelma. Tai tAmmdnen moodi.

Eli eri kulmista samaa asiaa. Eiks’ toi oo sulle aika tyypillista?

Joo, ikuinen tdmmodnen variaatioteema. (HA 31.12.2004.)

Jotenkin semmonen — — — ajatus niin kuin ndhda sama asia uudelleen ja uudelleen eri nakokul... eri
tavoin kasiteltyna. Kuitenkin et siind olis joku sukulaisuus. Siis tavoitteena ei ole etta kuulija pystyisi jotenkin
[huokaus] niin kuin mielessadan rekonstruoimaan mielessaan, ettd mita siind nyt on tehty. Vaan siis se, etta se
vaan niinku... Et mulle niinku tehdessani niinku edustaa samaa asiaa, joka nayttaytyy eri tavoin, eri
puolilta, eri tilanteissa. (HA 31.12.2004.)

Koska siis alkuperainen idea tasta kappaleesta on kuitenkin... Siis ettd nda niin sanotusti osat ykkdnen,
kakkonen, kolmonen, naa isot osat, niin nekin on oikeestaan niinku semmosia tyoén helpottamiseksi tehtyja
jaotteluja. Taa ei oo siind mielessa kolmiosainen kappale niin kuin... — — — [Huokaus.] Jossa olis kolme ihan
erillistd osaa. Vaan naa on tavallaan kolme ndkokulmaa samaan asiaan. Ja esimerkiksi tempomaailma on,
tulee olemaan hyvin samankaltainen koko ajan. Tassa ei oo niinku nopea—hidas—nopea, tai nopea—hidas-
scherzo, tai mitaan tdmmoista, tammosta ajattelua. Ei edes punainen—sininen—valkonen. Vaan ne jatkaa
niinku samaa linjaa. Etta siis ensimmainen visio tasta oli, etta taa oli, etta tda on niinku yksi iso, oikeastaan
yksi ainoa iso liike tda koko kappale. Joten sellainen tietty laajakaarisuus ja niinku aika laajan mittakaavan
tapahtumiin keskittyminen, tuntuis olevan tassa se lanka, jota ei parane paastaa kasistaan. (HA 6.1.2005.)

Taa on oikeestaan semmoinen kokeilu siita, ettd onko niilld [pulssiin sidotulla ja sitomattomalla musiikilla]
oikeesti mitdan eroa. Tai onko ne niinku... Siis niillda on eroa sikali, ettd tossa sekuntimusiikissa kestojen
SUHTEET ei ole niin tarkkaan maaritetty kuin tahtimusiikissa. Ja tahtimusiikissa on, on myés... Siina... Tai
ainakin tdssd mun kappaleeni tapauksessa siina on lahtdkohtana tietty pulssi ja sen jakautuminen. Kun
taas sekuntimusiikissa on lahtokohtana erimittaiset tapahtumat, jotka sijoitetaan sitten, sitten aikaan.
Toki ton sekuntimusiikinkin periaatteessa voi kirjoittaa, kirjoittaa... Tai siis ajatellen samalla tavalla, etta
lahdetaan erimittaisten asioiden sijoittelusta ja sijoitetaan ne sitten vain tahteihin. Ja nainhan useimmiten
tapahtuukin. Mutta tdssa ma olen halunnut jotenkin niiku etsia sitd eroa, ettd onko nailla mitadn eroa...
Tietysti ne musiikilliset asiat, joita ma sijoitan nytten tdhan niin sanottuun tahtimusiikkiin, tai niin sanottuun
sekuntimusiikkiin. Niin ne on jo sindnsa niinku luonteeltaan erilaisia. Ettd niinku minka tahansa asian
sijoittaminen tahteihin tai sekuntinotaatioon ei valttamatta, niinku tuo niinku sita eroa millaan tavalla esille. (HA
15.1.2005.)
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Kuvio 2. Ideoiden vilisid suhteita ja kehityslinjoja. Alkuideat (identiteetti-idean
kokonaisuus epistemologisen tason B 4.1.2004 hetkelld) ovat ovaalin ja suorakaiteiden
sisdlld; metaideat ovaaleissa. Idea 4 lyomdisoittajaa, tila ja draama on jitetty pois
kuvan selkeyden séilyttdmiseksi. Myohemmin esiin noussut metaidea sama erilaisessa
on katkoviivaovaalissa. Oikealle osoittavat nuolet kuvaavat yksittdisen idean
muuntumista ja kehittymistd. Takaisin pdin osoittavat nuolet kuvaavat sitd, kuinka
yhden idearyhmén idea 10ytd4 yhtymékohdan toisen ryhmén ideaan, ja jilkimmé&inen
ndin ikd4n kuin tulkitaan uudelleen, toisesta ndkokulmasta. Yhteydet on johdettu
haastattelupuheesta ja puheen kohteena olevasta luonnosmateriaalista.

5.2 lIdentiteetti-idea ja savellyksellinen tehtava

Séveltdjdn oma tapa jdsentdd idean késitettd osoittaa, ettd ideat ovat paitsi selkeésti
tiedostettuja myods térkeitd vélineitd hallita sdvellystyotd. Ideat toimivat koko
sdvellysprosessin energialdhteend materiaalin luomisesta ja valikoimisesta muodon
hahmottamiseen ja yksityiskohtien hiomiseen saakka. Sdveltdjd puhuu haastatteluissa
ideoista monen eri médreen avulla: ideat voivat olla identiteettiideoita, ideakimppuja,
rakenteellisia ideoita ja irtoideoita. Identiteetti-idea ja ideakimppu néyttaytyvét
aineistossa aina yksikkdmuodossa, ja olen tulkinnut ne ldhelld toisiaan olevina

ylakisitteind. Ne voivat sisdltdd rakenteellisia ideoita ja sointi-ideoita. Ensiksi
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mainituista sdveltdjd mainitsee esimerkkind pulssillisen ja pulssittoman musiikin, eli
tahti- ja sekuntimusiikin. Néilld on rakenteellinen, muotoa hahmottava, so.

proseduaalinen funktio, kuten idea dialogi” osoittaa (ks. taulukko 1, ss. 36—39).

Sointi-ideat eivét esiinny sdveltdjan puheessa suoraan tilld termilld, ts. ideoina.
Sdveltdjd puhuu kuitenkin erilaisista sointimielikuvista, esimerkiksi valkoinen, jotka
usein liittyvét tiettyyn ideaan (ks. taulukko 1). Sointimielikuvien tulkinta on erittdin
hankalaa sekd sen vuoksi, ettd soinnillisia asioita on vaikea verbalisoida ylipdétinsa
ettd siksi, ettd sdveltdjd puhuu vililld soinnista tilana aivan kuten hén liittdd rytmin
aikaan. Sointipuheen lailla séveltdjd puhuu karaktereista, tunnelmista ja vaikutelmista

mielikuvina, jotka tulkitsen myos erilaisiksi toisiin ideoihin liittyviksi ideoiksi.

Irto-ideat ovat ideoita, jo valmiina olevia tai tietyn sdvellysprosessin yhteydessé

keksittyjd, jotka eivit liity tiettyyn sdvellykseen ja sen identiteetti-ideaan.

Niin se [idea melodiasta] tuli jotenkin sieltd hyllyltd tai varastosta...
Niin no jostain se pompabhti.
... ettd laitanpa timdn melodia-ajatuksen TAHAN.

No vidhidn. Tai ettd sinnehdn se kuuluu. Ettd silloin kun kappale on ihan
alkutekijoissddn, niin on niin paljon sellaista, joka niinku periaatteessa VOISI
tulla sithen. Mutta jos sille ei 10ydy mitddn kunnollista paikkaa tai tekemista
siind kappaleessa, niin se sitten jdd semmoiseksi irtoideaksi. (HA 24.1.2005.)

Savellyksen 1dhtokohtana on harvoin yksittdinen idea vaan pikemminkin ryhmé useita
ideoita. Séveltdjd kutsuu niitd “ideakimpuksi”, “utuiseksi pilveksi erilaisia asioita”

(HA 27.12.2004).

Kéytannossd ideakimppu ja identiteetti-idea voitaneen tulkita samaa tarkoittaviksi

siind mielessd, ettd identiteetti-idea pitdé siséllddn monia eri ideoita.

Milld aistilla se mielikuva on? Jos se sit muistuu vaikka paikan mukaan?
Siis mitd? Milla aistilla?

No kun sd puhuit siitd, ettd sd muistat sen jutun vaikka sen paikan mukaan
missd sd keksit sen.

No se siis tavallaan auttaa palauttamaan mieleen sen musiikillisen idean. Tai
oikeastaan se liittyy siithen hetkeen, jolloin on kirkastumassa mielikuva
kappaleen identiteetistd. Eli siitd mitd sithen kappaleeseen kuuluu ja mitd
sithen ei kuulu: noin niin kuin hyvin yleisesti sanottuna. Semmosia niin kuin
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irtoideoita — —, jotka ei liity vélttdméttd mihinkdsn kappaleeseen — niitd
leijailee silloin tdlloin. Mutta kun on syntynyt ajatus siitd, ettd miké se kappale
on. Sen idean muistamiseen voi auttaa timmadoiset ulkomusiikilliset asiat. Se on
jotenkin semmoinen kokonaisvaltainen kokemusjuttu. Ettd ei voi sanoa, etti
milld aistilla se on. On se auditiivinen, mutta sithen liittyy samanaikaisesti
timmosida  karakterimielikuvia soinneista, tunnelmista, vaikutelmista. Ja
toisaalta timmosid rakenteellisia ideoita, joita on esimerkiksi tdn pulssin ja
pulssittoman ajan — — ajan kayttd. (HA 27.12.2007.)

Nayttdisi siltd, ettd sdveltdjin identiteetti-ideaksi kutsuma ideoiden joukko on

prosessin aikana tdsmentyvd mielikuva erillisten, toisiinsa liittyvien mielikuvien

kokonaisuudesta. Tarkedd on se, miten mielikuvien kokonaisuus muistetaan,

jdsennetdén osiin, ja miten se konkretisoidaan ensin luonnoksiksi, sitten nuoteiksi ja

pikku hiljaa konstruoidaan pala palalta kokonaiseksi sdvellykseksi.

Sull’ on sitten verbaalisia, kirjallisiakin mielikuvia. Sihdn kirjoitat runojakin?

Niin no se on tapa merkitd muistiin. Asioita, niitd mielikuvia. Et jos ma
kirjoitan jostakin kappaleesta tai sen osasta jonkun runon kaltaisen
muistiinpanon. Et se ei tarkota, ettd mé kirjoittaisin sen runon—et se runo
muutettaisiin musiikiksi. Ne on siis vain tapa merkitd muistiin se alkuperdinen
idea, tai ideakimppu oikeastaan. Se on alkuvaiheessaan sen verran
jdsentyméton, ettd sen purkaminen ja jdsentdminen on just se — se on just osa
siitd sdveltdmisestd. Sen takia ma en koskaan liitd niitd niithin kappaleisiin. Mut
siind mielessd ne on — — — on myds auditiivisia néé tekstit, varsinkin jos ne on
runonndkdisesti kirjoitettu. Niin sanojen vokaalinen asu ja rytmi on térkeé asia.
Vaikka silld ei sitten olis yhtddn mitddn tekemistd sen lopullisen kappaleen
rytmimaailman kanssa. (HA 27.12.2004; ilmoitus.)

Savellysprosessin  edetessd identiteetti-idea konkretisoituu ja tdsmentyy, so.

sdvellyksen identiteetti rakentuu. Tamid helpottaa paitdsten tekemistd, ja véhitellen

sdveltdja alkaa luottaa paremmin intuitiivisiin ratkaisuihin:

Mutta jotenkin tdssd loppuvaiheessa niin intuitiivisten ratkaisujen maiard on
taas kasvanut silld tavalla, ettd tuntuu, ettd... Ei tartte etsid endd perusteluja
jostain rationaalisista paédtelmistd, asioille.

No missd tddlld on nyt niitd ratkaisun paikkoja?

No esimerkiksi se, ettd minkélaiseksi toi melodia nyt on muodostunut. Ettad
miksi se on just tommoinen. Ettd voisiko se olla jonkinlainen toinen? Kylla se
varmaan VOISI olla, mutta tuota... Ei sen tarvii olla. Se on ihan hyva noin — —
— (HA 30.1.2005.)

Savellyksen ldhtokohdat, erilaiset alkuideat nivoutuvat sédveltdjin késityksissa

ideakimpuksi, identiteetti-ideaksi. Tutkijana minulla syntyi jo sdvellyksen
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tekovaiheessa haastattelujen aikana oletus siitéd, ettd tdmdn ideakimpun takana voisi
olla abstrahoitavissa jonkinlainen tehtdvédnasettelu, tietyn yksittdisen sdvellyksen
tekoprosessia madrittdvin identiteetti-idean yli ulottuva mentaalinen konstruktio, jota
nimitdn tissd sdvellykselliseksi tehtdviksi. Sdvellyksellinen tehtidvd kuvastaisi
sdveltdjan laajempaa  pyrkimystd, jonka  tulkitsen  tutkimukselliseksi,
filosofisluonteiseksi—termit ymmarrettyind laajassa merkityksessda—kysymykseksi,
jonka eteen sdveltdjd itsensd asettaa. Tehtdvd olisi siten sédveltdjédn erityinen
mielenkiinnon kohde, jota hén tarkastelee eri puolilta useamman sédvellyksen
yhteydessa (ks. Wallacen 1989 kisite enterprise). Téassd sdvellyksessd tehtdava, joka on
kiinnostanut sdveltdjad jo aiemmin, ja jota hdn ei usko tyhjentdvdnsd tdméan
savellysprosessin aikana, liittyisi erityisesti metatason ideoihin sama erilaisessa ja
kahden maailman kohtaaminen ja yleisesti (musiikillisen) ajan hahmottamiseen (ks.
taulukko 1 ja kuvio 2): kuinka aika jésentyy pulssilliseksi tai pulssittomaksi yhtdélta
rytmin merkitsemistavan ja toisaalta materiaalin karakterisoinnin kautta ja miten ndma
erilaiset tavat hahmottaa maailmaa suhteutuvat toisiinsa ja kohtaavat. Tulkintaani
tukee sdveltdjan kommentointi tdydennyshaastattelussa. Han puhuu “variaatio-ideasta”
(sama toisessa) ja kahden eri aikajdsennyksen hahmottamisen tutkimisesta projekteina,

jotka ovat jatkuneet pitkddn ja jatkuvat edelleen.

Séveltdjd on joko kaukaa viisas tai kyvyistdén epdvarma ja ilmaisee epdilyksensd
sdvellyksellisen tehtdvin asettamien tavoitteiden toteutumisesta valitsemistaan
lahtokohdista kisin jo ennen konkreettisen sévellystyon alkua. Ajan hahmottamiseen

vaikuttavat niin notatointitapa kuin materiaalien karakterit.

Onks sulla jo joitakin syvemmdn tason ideoita tihdn uuteen kappaleeseen?

Téssd uudessa kappaleessa syvemmén tason ideat liittyy niin kuin ajan
hahmottamisen, ajan rytmin — tai ehkd ennen kaikkea ajan hahmottamisen...
tai siis miten se mielletddn. Se tulisi olemaan jonkinlainen asetelma tai dialogi
— tommosen rytmisesti — pulssiin tai tahtilajiin sidotun... tarkasti méairitellyt —
— ja sitten timmadisen — miten sen nyt sanoisi - ei pulssiin sidotun ajan kesken.
Mutta tuota — — sehén on siis ihan olennaisesti riippuvainen niistd tapahtumista
joita sinne sijoitetaan. Koska my0s — siitd miten se on kirjoitettu nuotteihin — se
on toissijainen asia: tahtilajeihin voi kirjoittaa myos asioita silld tavalla, ettid
vaikutelma, mikd siitd syntyy on hyvin mihinkdin pulssiin milldén tavalla
sitoutumaton. Orkesteri- tai monisoittajaisissa kappaleissa se on ihan
valttimattomyys. Esim. Ligetin 60-luvun kappaleissa. (HA 4.1.2005.)
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Keskelld sévellysprosessin kriittisintd vaihetta sdveltdjd toteaa ristiriidan oman
tietoisesti konstruoivan sdvellyksellisen ajattelutapansa ja sekuntinotatoidun tilaaika-
musiikin musiikin vililli: miten asioita, joiden pitdisi vain sijaita ajassa, olla
sellaisinaan ilman kertovaa luonnetta, pitdisi miettid ja konstruoida perdkkiising,
toisiaan seuraavina ja toisiinsa suhteutuvina entiteetteind?
Enkd mi oo sitdkddn nyt vield loppuun asti saanu mietityksi ja péatetyksi, et
jos tdd sekuntimusiikki on todellakin semmosta tila-aika-musiikkia. Niin minka
takia sitd pitdd ylipddtdnsd miettid niinku lineaarisesti, ettd mikd seuraa
mitdkin. Vaikka silld laillahan se sitten loppujen lopuksi KUULLAAN. Mut
ettd, ettd tid olis niinku pikemminkin asioita, jotka sijaitsevat ajassa, mut jotka

el oo sillai lauseita, joiden pitdis muodostaa jokin mielekds kertomus. (HA
2.1.2005.)

Kriisin jalkeisessd kiivaan ty0ston vaiheessa, jossa prosessin loppu jo hddmottda, ajan
hahmottamisen tematiikka on jddnyt teknisten ratkaisujen taustalle. Kysyin asiaa
tilanteessa, jossa keskusteltiin sédvellyksen luonteesta lydomaisoitinkappaleena ilman
harmonista konstruktiota.! Séveltijd totesi tilldin, etti tekeilld ole va sdvellys tuo
aikatematiikkaan vain yhden ndkokulman ja ettd selvittdmistd jdd vield tuleviinkin
sdvellyksiin. Vield tdydennyshaastattelussakin kysymys saa séveltdjin huokailemaan
epavarmuuden tilassa, vaikka hédn toisaalta toteaa saavuttaneensa aiheessa lisdd
ymmaérrystd siitd, kuinka aika voi jdsentdd: rationaalisella ajattelulla ei pédstd ajan
kokemuksellisuuteen:

— — — [Huokaus.] Siis jollain tavallaan vain eksperimentoidaan sité

aikakésitystd. Jollain tavalla niin kuin kuunnella sitd kappaletta mielessdin
ennen kuin se on olemassakaan.

Etko sd sitten kuunnellut?
Kuuntelin.

Mutta?

Mut en mé jotenkin pddssyt varmuuteen siitd asiasta. Mutta en mi tiedd, voiko
siitd padstikddn varmuuteen siitd asiasta.

Mutta sulla oli se kokemus, ettd ne ajat ei erotu? [Huokaus.]

Sanotaan, ettd on epdilys, ettd ne ei erotu tarpeeksi. Ja loppujen lopuksi ma en
tiedd sitdkadn, ettd voiko ne ylipdatansikiin erottua. (TH 19.1.2007.)

! Sivellyksen melodisimmat soittimet ovat summittaisilla sivelkorkeuksilla operoivat tom tomit, timbalesit, savikellot, symbaalit,
temppelikellot, savikellot ja wood blockit, joita kahta timbalesia lukuun ottamatta on kaikkia viisi kappaletta. Néin ollen
saveltdjalldi on melodian muodostamiseen kaytossddn viisi summittaista sdvelkorkeutta, jotka on partituurissa merkitty
nuottiviivaston viidelle viivalle.
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Musiikillisen ajan  hahmottamisen problematiikka ei siten tule ratkaistuksi
tutkimuksessa tarkastellun sidvellysprosessin aikana. Vaikka tila-aika-musiikkikohdat
syntyvit tahtinotatoituja jaksoja intuitiivisemmin, sédveltdjd kuitenkin rakentaa
ddniasetelmia rationaalisesti miettien ja valiten tarkasti musiikillisen tapahtumisen
prosesseja. Puhuessaan “tila-aika-musiikista”, ei-draamallisista” “blokkimaisista”
(31.12.2004) "mohkéleistd” (27.12.2004), joissa musiikki ”niinku on” (27.12.2004)
sdveltdjd viittaa omalle tyGtavalleen vieraaseen estetiikkaan. Ehké tdmén sdvellyksen
anti séveltdjille itselleen on sen seikan konkreettinen huomaaminen, ettd todellisen,
aidon tila-aika-musiikin sdveltiminen edellyttdd tdysin eri tyyppistd ajattelu- ja
sdvellystapaa, eetosta ja estetiilkkaa kuin mitd hédn itse edustaa. Ehkd sdveltdja oli
etsiméssdkin jotain téllaista, uutta ldhestymistapaa vakiintuneeseen korostetusti
tietoiseen konstruoimiseen perustuvaan sdvellystapaansa. Kenties timi on se tie, josta

sdveltdja seuraavaksi etsii uusia haasteita ja sivellyksellisid tehtdvia.

5.3 Alkuideoista kokonaiseksi savellykseksi: savellysprosessin

vaiheita

Tassd luvussa esittelen sdvellysprosessin keskeisid vaiheita ja solmukohtia ja
alkuideoiden osuutta niissd. Teen myds joitain huomioita sdveltdjin
tyoskentelytavoista tai -strategioista. Aineistosta voidaa tunnistaa toistuvia tapoja,

joilla selvitddn niin perustyOssé kuin erilaisissa pulmatilanteissakin. N&itd ovat

(1) kokonaismuodon hahmottaminen ja luonnostelu ennen varsinaista
(koko savellyksen, osan tai jakson) séveltdmista;

(2) jakson alun ja lopun sdveltiminen, ja sen jdlkeen niiden viélilld
olevan prosessin keksiminen;

(3) jakson viitteellinen kirjoittaminen my6hempada tydstod varten;

(4) analyyttinen tarkastelu, jonka avulla pyritddn 10ytdméén analogisia
prosessointitapoja aiemmin sdvelletyistéd jaksoista uuteen kontekstiin;

(5) materiaalin systemaattinen tutkiminen;

(6) vaihtoehtoisten ratkaisumallien keksiminen ja nididen seurausten
pohtiminen tai kokeilu ja lopulta
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(7) ratkaisujen tekemisen lykkddminen ja siitd seuraava ongelmien
kriittinen kasautuminen ja lopulta ndiden ongelmien toisiinsa
kytkeytyva ratkaiseminen.

Sévellystyon edetessd sédveltdjd jattad tietoisesti kysymyksid auki jatkaen tyOdstamistd
toisaalla sédvellyksen muissa kohdissa. Téstd seuraten avoimet kysymykset savellyksen
eri paikoissa kasaantuvat kriittiseen pisteeseen, jossa niiden ratkaiseminen vasta on
mahdollista ja jossa kaikki ratkaisut ovat toinen toisistaan riippuvaisia. Savellys
valmistuu ndin pddosin ei-lineaarisena prosessina, ei sédvellyksen ajan mukaisesti vaan

koko sdvellyksen leveydeltd yhtaikaa.

Savellyksen alkuideoista on vield tyolds matka kokonaiseen sévellykseen ja sen ajassa

eteneviin musiikillisiin tapahtumiin.

Onks’ ne ideat siis pysynyt aika samoina?

On. Mut ne on niin yleisid, ettd — — — Ettd niinku noista ei voin niinku suoraan
padtelld miltd se kappale loppujen lopuksi tulee kuulostamaan. Noihan ei
juurikaan kerro, mitd loppujen lopuksi tullaan soittamaan. Milld soittimilla,
kuinka kovaa, mikd tempo. Kaikki konkreettiset asiat on tossa vaiheessa vield
paattdmattd. (HA 27.12.2004.)

Huolimatta rajallisuudestaan ja sumeudestaan alkuideat (identiteetti-idea) toimivat
kuitenkin suunnitelman ldhtokohtina ja kimmokkeina varsinaisen savellystyon
aloittamiseen. Lisdksi ne toimivat kriteereind ja perusteina erilaisissa
valintaprosesseissa. Kaiken kaikkiaan alkuideat ohjaavat yhdessd sédveltdjian yleisten
esteettisten periaatteiden ja tyoskentelytapojen kanssa yksittdisen sidvellyksen syntyé ja
antavat sdvellykselle sen lopullisessa muodossa todentuvan identiteetin. Saveltdjan
tapaa sdveltdd voidaan kutsua konstruoivaksi siind mielessd, ettd hidn rakentaa
musiikkiaan tietoisesti yhtdéltd identiteetti-idean kokemuksellisesti kirkkaasta
kokonaisuudesta ja toisaalta siitd johdetusta mahdollisimman niukasta materiaalista

siten, ettd osat ovat aina suhteessa kokonaisuuteen.

Sévellysprosessia ja siithen sisdltyvid erilaisia sidvellyksellisid toimintoja on kuvattu 18

vaiheessa taulukossa 2.
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Taulukko 2. Sdvellysprosessi 18 vaiheessa. Sévellyksen aika etenee taulukossa
ylhailtd alas (indeksinumerot kuten sdvellyksen rakennetta kuvaavassa kuviossa 1),
sdvellysprosessin aika kulkee vasemmalta oikealle. Sévellyksellisid toimintoja
kuvaavien merkkien selitykset: F = muodon tyostdmistd, M = materiaalin ty0stdmisti,
a = analysointia, 1 = ideointia, z = eri ratkaisuvaihtoehtojen luomista, x = muuta
tyOstdmistd, “nuottien kirjoittamista”, :x: = kirjoitettu osakokonaisuuden alku ja loppu.
Huom. vaiheiden pédivimddrit on annettu ao. luonnosten ja partituuriversioiden
mukaan. Vastaavat haastattelut on tehty ndiden péivien jélkeen. Yleensd yksi vaihe
liittyy yhteen luonnokseen tai partituuriversioon; joissain vaiheissa perdkkaisid
partituuriversioita on yhdistetty tarkoituksenmukaisuusperiaatteella. Luonnokset ovat
omina vaiheinaan, mutta kaikkia luonnoksia ei ole siséllytetty taulukkoon, kuten ei
kaikkia partituuriversioitakaan.

I vaihe: kokonaismuodon hahmottaminen ja perusmateriaalin luominen

Konkreettinen sdvellystyd, eli nuottien yms. kirjoittaminen paperille, alkaa 11
kuukautta orientaatiohaastattelussa ilmaistujen ensimmdisten mielikuvien jilkeen.'
Séveltdjd toimii juuri kuten oli aiemmin ideoinut: laadittuaan alustavan koko
sdvellyksen ajallisen hahmotuksen siséltivin muotokaavion tahti- ja sekuntimusiikin
tihentyvéstd vuorottelusta yhdessd osassa (pulssin ja venyvdn hetken ristedmisid,
siftaus kahden maailman valilld) hin ryhtyy hahmottelemaan samalle luonnospaperille
perusrytmejd (R; ks. nuottiesimerkki 7). My6s sekuntimusiikin ensimmadiset kokeilut
ja tahti- ja sekuntimusiikin vélisid siirtymid on ensimmdisessd luonnoksessa

luonnosteltu karkeasti.

! Ensimmiinen kirjaus oli orientaatiohaastattelussa 4.1.2004, ensimméinen siveltdjin oma muistiinkirjaus sivellyspaivikirjassa
vasta 21.9.2004. Ensimmdinen luonnos on pdivitty 7.12.2004 ja viimeinen tulostettu partituuriversio on péivitty 11.2.2005.
Partituuriin savellysajaksi on merkitty 2.12.2004-15.3.2005.
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Il vaihe: tahtimusiikki-materiaalin edelleenkehittely ja tutkiminen

Tamin jdlkeen seuraa se, jota voidaan hyvilld syylldi kutsua materiaalin
systemaattiseksi luomiseksi ja perusteelliseksi tutkimiseksi. Séveltdjd muokkaa
perusrytmeistd kymmeniéd eri yhdistelmié tahtilajeissa 6/4 ja 12/8, valitsee niistd nelja
(ks. nuottiesimerkki 8), laatii valituista rytmeistd erilaisia kaanoneita, harvennuksia,
komplementtirytmejd, inversioita' ja “taivutettuja” variantteja em. tahtilajeissa (sama
erilaisessa, ikuinen variaatio). Naissd taivutetuissa rytmeissd rytmin kuhunkin
yksittdiseen aika-arvoon lisétddn (poistetaan) tietty vakiokesto. Tilldin rytmien
hahmo, pitkien ja lyhyiden kestojen vuorottelu, sidilyy, samalla kun yksittdisten
kestojen suhteet muuttuvat, so. taipuvat—perinteisemmén kertomisen sijasta, jolloin
yksittdisten kestojen suhteet ja ndin ollen myds rytminen identiteetti sdilyvét
ennallaan. Vaikutelma alkuperdiseen tilanteeseen verrattuna on taivutetuissa rytmeissé

hidastumisen tai nopeutumisen liséksi joko pehmentyvé tai teravoityva.

Kokonaismuodon hahmottaminen (I vaihe, tyotapa 1) ennen varsinaisen sévellystyon
alkamista on sédveltdjidn ilmoituksen mukaan hénelle tyypillistd ja tapahtuu tdssékin
savellysprosessissa usein. Myo0s sédvellystyon kriittisissd vaiheissa sédveltdjd palaa
alkuperdiseen = muotokaavioon, tekee muutoksia ja laatii  vaihtoehtoisia
muotohahmotelmia. Uutta osaa aloittacssaan hén kirjoittaa ensin osakohtaiset
muotokaaviot. Muodon hahmottaminen auttaa konkreettisessa sdvellystydssd myos
siten, ettd sen perusteella siveltdjd luo nuotinnusohjelmaan partituuripohjan, jossa on
valmiiksi tyhjdt tahdit jakso jaksolta odottamassa sisdltod. Paitsi ettdi tdmd antaa
sdvellykselle konkreettiset mittasuhteet, se myos auttaa sdveltdjad suunnistamaan ja
tiedostamaan, misséd kohdassa sdvellystd han kulloinkin operoi. Alla olevassa sitaatissa
tulee esiin myds kokonaisuuksien ja yksityiskohtien tyOstdmisen vélinen jatkuva
vuoropuhelu, joka osaltaan osoittaa muodon ja materian koherenssia tavoittelevaa

esteettisti asennetta:

! Komplementtirytmit laaditaan alkuperiistd rytmi vasten siten, ettd komplementtirytmi ja alkuperiinen rytmi yhdessi soitettuna
muodostavat tasaisen 16- osaliikkeen: kun toisessa rytmissd on pitkd &éni, on toisessa vastaavasti lyhyt déni ja pdinvastoin.
Inversiortymissa alkuperédisen rytmin, jossa on siis kdytetty kolmea eri aika-arvoa, lyhyttd nuottia vastaa pitkd nuotti, pitkdd
nuottia lyhyt nuotti keskipitkien nuottien sdilyessd ennallaan. Séveltdjd toteaa inversiorytmin spekulatiivisuuden verrattuna
inversiomelodiaan. T&lld séveltdjd tarkoittaa ilmeisesti sité, ettd yhteys ei ole mitenkéddn kuultavissa. Monipuolinen materiaaliin
tutustuminen on saveltdjélle osittain “yksityistd huvittelua”, mutta samalla kuitenkin “musiikillisesti mielekdstd” ja “tapa paastd
alkuun” uutta kappaletta aloittaessa. (HA 28.12.2004.)
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Nuottiesimerkki 7. Sdvellyksen —ensimmdinen luonnos 5.12.2004. Ylhailla
kokonaismuotohahmotelma yhdessd osassa. Ylimpédnd kirjoitettu kahdesti ”Alku”
myohemmasséd, 28.12.2004 haastattelussa, kun sdvellys hahmotettiin uudella tavalla
kolmiosaiseksi. Keskelld ja alhaalla vasemmalla ensimmaéisid luonnosteluja
tahtimusiikin R-materiaaliksi. Keskelld oikealla ensimmdisid sekuntimusiikin
luonnoksia (m), alhaalla keskelld siirtymien luonnostelua.

Mut sekin, ettd mi olen tdssd antanut asioille kestoja, tai ndille jaksoille
kestoja, oikeestaan tietdmdittd siitd, ettd mitd niissa tulee sisdlld tapahtumaan,
niin on yhdenlainen kokonaisuutta sddteleva valinta. Ja toisaalla se on myos
niinkuin hyppy semmoseen, misté ei voi vield tietda. Ja tietysti siind on ainakin
kaksi mahdollista ldhtokohtaa: et ensin piirretdén raamit ja sit sinne sisille mitd
sinne kuuluu. Tai sitten ettd ensin piirretddn se mitd tulee sisélle ja sitten
pannaan raamit semmosiksi, ettd se sopii sinne. Mutta niin kuin monta kertaa
ennenkin mun tapauksessa, jotenkin menee, niin ndd kaksi — detaljitason
tapahtumat — ja sitten muodon kokonaisuuden ratkaisut, niin ne kehittyy rinta
rinnan siten, ettd toista on vaikea pddttdd lopullisesti ilman toista. (HA
2.1.2005.)

-1V vaiheet: ensimmdisen osan alku, tahtimusiikit R ja P sekd sekuntimusiikki
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Perusmuodon ja -materiaalin tutkimisen jdlkeen sdveltdjd luonnostelee vield
sdvellyksen ensimmadisen osan yksityiskohtaisen muotokaavion (III vaihe) ja ryhtyy
vihdoin kirjoittamaan nuotteja partituuriviivastolle niitd odottaviin tyhjiin paikkoihin
(IV vaihe). Hén kirjoittaa kaikki jakson 1.1 (Ti, ks. kuvio 1) perusrytmien (R)
esiintymat (1.1.1, 1.1.3, 1.1.5, 1.1.7, 1.1.10) seké jakson lopun, kodetan (1.1.11), ja
tulostaa version. Ensimmdiisen osan ensimmadinen jakso, Ti, syntyy tyotavalla 2, eli
siten, ettd jakson alku ja loppu on kirjoitetetaan ensin. Jakson R-esiintymien véliin jaa
tyhjid paikkoja tulevia P-esiintymid varten. Han tekee tulostukseen késin pienid
lisdyksid kahden ensimméisen P-esiintymin paikalle (1.1.2, 1.1.4) ja aloittaa sitten
reippaasti myds ensimmadisen sekuntimusiikkijakson 1.2 (Si) sdveltimisen. Nidin on
alustavasti syntynyt puolet, Ti—S:, valmiin sdvellyksen ensimmdiisestd osasta. On
mielenkiintoista panna merkille, ettd kun tahtimusiikki luodaan perusteellisen
materiaalisen tydskentelyn tuloksena, sekuntimusiikki syntyy intuitiivisemmin, ikéan

kuin itsestddn suoraan ensimmadiseen partituuriversioon luonnostellen.

[Huokaus.] — — — Jotenkin ma... Siis ndd sekuntimusiikkipaikat on syntynyt
paljon HELPOMMIN kuin nditten tahtimusiikkipaikkojen [huokaus]
yksityiskohdat. Ehkd toi tahtimusiikki on kuitenkin paljon jotenkin
rakenteeltaan  konstruktiivisempaa. Ja  kaikenlaisia  rytmiviritelmia...
[Huokaus.] Toisin kuin td4 sekuntimusiikki, on sitten enemmén vapaa,
vapaampi ddniasetelma. [Huokaus.] Ja sekin kysymys, kysymys mua kiusasi
aika pitkddn, ettd pitdisiko sithen saada kanssa jokin tdmmoinen madrddva
konstruktio. Mutta jos tdn on tarkoitus olla niinku liikettd tai siirtymid niinku
kahden erilaisen ajattelun valilld, niin ehkd se on hyvd ndin — — — (HA
24.1.2005.)

My0s on tirkedd huomata, ettd molempien jaksojen 1.1 ja 1.2 kirjoittamista ohjaavat
alkuideat ja mielikuva osan kokonaisuudesta. Ensimmaéisesséd jaksossa ajatuksena on
luoda soinnillisesti homogeeninen blokki, jossa muutokset tapah tuvat
homogeenisuuden sisélld (alkuideat sama toisessa ja ikuinen variaatio), ja lisdksi luoda
kontrasti materiaalien R ja P wililli. Vaikutelman on tarkoitus olla ”jatkuva,
intensiivinen, tutti, forte, laajasointinen asia” (HA 31.12.2004). Jaksossa 1.2,
sdvellyksen ensimmdisessd sekuntimusiikkijaksossa, siirrytddn toiseen maailmaan
sekd soinnillisesti ettd ajan kisittelyn suhteen. Tavoitteena on leijuva, hiljainen

vaikutelma ilman pulssia (alkuidea valkoinen sointi).
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Nuottiesimerkki 8. Materiaalitaulukko A, 7.12.2004. Perusrytmitaulukko tahtilajeissa
6/4 ja 12/8; valittujen neljan rytmin numerot sdveltdjd on tummentanut.

V' vaihe: ensimmdinen osa, kysymys P-materiaalin prosessoinnin tavasta,
sekuntimusiikin tyostiminen

Seuraavassa partituuriversiossa saveltdja jatkaa jakson 1.2 tyOstdmistd jattden
suurimman osan jakson 1.1 P-esiintymid edelleen tyhjiksi. [Imenee kysymys, johon ei
16ydy ratkaisua: P-jaksojen vélinen késittelytapa suhteessa toisiinsa ja suhteessa R-
jaksojen  viliseen prosessiin on keksiméttd. Kun R-jaksoja  késitelldin
kontrapunktisesti, niin mikd prosessi tapahtuu P-materiaalissa, joka on jo
lahtokohtaisesti kaanonmaisesti kirjoitettu? Naputeltuaan edellisessd vaiheessa késin
kirjoitetut P-jaksot nuottitiedostoonsa sédveltdjd jattdd tietoisesti puutuvat P-jaksot
tyhjiksi: ”Mut se on aika viitteellisesti sielld olemassa. Md en ole ollenkaan
vakuuttunut, ettd se olis hyvd noin. Mutta ldht6kohdaksi” (HA 31.12.2004). Tassa
kohdassa sdveltdjd noudattaa siten tyotapaa 3, jossa kirjoitetaan muistiin ja tarkempaa
tyOstod varten ensimmadisid ajatuksia tietystd jaksosta, johon palataan myShemmin.
Némai jakson 1.1 tyhjdt kohdat partituurissa jadavit odottamaan nuottejansa pitkiksi

aikaa: vasta kuukauden pédstd sdveltdjd palaa asiaan monen vaiheen jilkeen.
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VI vaihe: kysymys I osan tahtimusiikin sisdisestd etenemisen tavasta

Samankaltainen ongelma prosessin etenemisen tavasta tulevat esiin, kun sdveltdja
etenee savellyksessd jaksoon 1.3 (T2). Mielikuva siitd on jo olemassa: se on jaksoa 1.1
(T1) hiljaisempi ja soinniltaan erilainen (metallisoittimet). Sukulaisuus siilyy ja on
tunnistettavissa, mutta materiaali, vaikkakin samaa kuin jaksossa Ti, nidyttiytyy
erilaisena (alkuidea sama erilaisessa). Ongelmana on keksid se, mikd ohjaa muutoksen
tapahtumista. Tatd sdveltdjd ei vield pysty pddttdiméddn vaan pystyy tekemddn
ainoastaan jakson alun. Hén analysoi jaksoa 1.1 ja naputtelee ylos jakson 1.2

kasinkirjoitetut kohdat korjauksia ja lisdyksid tehden.

VII vaihe: kokonaismuodon tarkastelu ja uudelleenhahmottaminen
Séveltdjd toimii tydtavan 1 mukaan ja ryhtyy operaoimaan suurmuodon parissa. Hén
palaa ensimmdiseen kokonaismuotoluonnokseensa ja tutkii sen yksiosaista
muotokaaviota tahti- ja sekuntimusiikin yhd tihenevéstd vuorottelusta ja toteaa nyt,
ettd ’se on sellaista potkyldd vaan” (HA 28.12.2004). Hin merkitsee kahteen kohtaan
katkon, johon merkitsee “alku” (ks. nuottiesimerkki 7) ja ryhtyy jésentimédin
savellystd ko/miosaisena alkuperdisen yksiosaisuuden sijasta. Sitten hin aloittaa uuden
luonnoksen, jossa kehitellddn neljd vaihtoehtoa toisen ja kolmannen osan
rakentumisesta eri tavoin sekunti- ja tahtimusiikkien vuorottelusta (tyOtapa 6).
Alkuideoihin  (veistoksellisuus, freskomaisuus) liittyen ensimmiinen ajatus
kokonaismuodosta oli yksiosainen. Nyt kun sédvellyksestd tulisikin tavallaan
kolmiosainen, sdveltdja pohtii ratkaisun merkitystd suhteessa alkuideoihin: ”Osa ei nyt
tarkoita — — — se on nyt osan ja taitteen vililtd, tdd on yksosainen kappale kaikesta
huolimatta” (HA 28.12.2004). Han paittdd kokeilla viimeisintd kehittelemainsa
vaihtoehtoa, jossa toinen osa olisi tahtimusiikin késittely ja kolmas osa
sekuntimusiikin prosessointi todeten, ettd hypoteeseja on nyt tarpeeksi ja
yksityiskohdat saavat vaikuttaa siithen, mika vaihtoehdoista lopulta valitaan. Saveltdja
kuluttaa myos paljon aikaa ensimméisen ja toisen osan rajakohdalla sijaitsevan
fermaatin paikan pohtimiseen: onko fermaatti tahtiviivalla vai tauon péélla? Seuraava
sitaatti kertoo myos siitd, kuinka hiljaisuutta voi saveltia:

Ja tdssdkin on nyt ollut sit sellainen periaatteellinen kysymys tosta lopun

tauosta. Tai se fermaatti-katko ennen seuraavan osan alkua. Et onko se

fermaatti TAUOLLA tai tahtiviivalla. Tai kuulostaa dlyttomailtd saivartelulta,

koska jonkin aikaahan siind nyt ollaan hiljaa kuitenkin. Mut ettd onko se
fermaatti siis ikdan kuin joku KESTO, joku syke ajassa, jota venytetdin. Vai

53



onko se ikddn kuin NOLLAHETKI, jolla ei ole sykettd, kahden muun asian
valilla. Jolloin se on tahtiviivalla. Siind on ajatuksellinen ero.

Ehkd tulkinnassa myds?
Tulkinnassa se vaikuttaa varmasti myds.
No mitd sd niin kun... Mikd ero siind on sun ndkékulmasta?

No mu nédkokulmasta siind on se, ettdi — — ettd jos se on tahtiviivalla se
fermaatti, niin silloin kuin se on kuin PAKSU viiva, joka erottaa asioita
toisistaan. Mut jos se on niin kuin TAUON pééllé, niin silloin mé oon tavallaan
niin kuin piirtdnyt semmoisen tyhjin tilan niitten kahden asian viliin. Ja et sille
on annettu jo joku aika. Et se on TOISELLA tavalla osa sitd teoksen
aikarakennelmaa jos se on tauolla kuin et jos se on tahtiviivalla.

Ja kun on kuitenkin kyseessd yksosainen kappale. Et tavallaan se lihenee, jos
on tahtiviivalla niin kuin et siind alkais uusi osa?

Niin no sitdkin mid — — siitdkddn mi en ole vield varma, ettd tuleeks tda
osaisuus niin kuin loppujen lopuksi nikyviin. Koska sit siind on vaara, et siis
joka tapauksessa tdd on yksosainen kappale. Et siind on — — tavallaan, jos siind
ajatellaan olevan monta osaa, niin ne pitda ajatella esitettidviks silld tavalla ettid
se intensiteetti niitten osien vélilld ei laske, ettd ei tuu sellasta huokasua ja
tohindd ja kohindd mitd yleensd osien vélissd aina tapahtuu. Mikd on
tavattoman hairitsevdd. Et siin on raja, siind on hiljaisuus. Mut et se on
sellainen hiljaisuus, jossa odotetaan... (Ja sitten tulee jotain muuta. Et se
tilanne ei saa herpaantua osien vililld.) (HA 31.12.2004.)

VIII vaihe: kysymykset sekuntimusiikin sisdisestd etenemisen tavasta ja ensimmdisen
osan roolista

Séveltdjd luonnostelee ja kirjoittaa ylos ensimmadisid nuotteja jaksosta 1.4 (S:). Jakson
ilmeen on tarkoitus olla leijuva” ja “soinnillisesti monivirinen” (HA 31.12.2004).
Suunnitelmana on jélleen tehdéd alku ja loppu ensin” ja miettid intuitiivisesti “hajun”
perusteella mitd tulee véliin. Sdveltdjd toimii suunnitelman mukaisesti ja tormad
prosessointikysymykseen siitd, miten S. suhtautuu Si:een. Samanlainen ongelma oli

jaksojen Tija Tsvilisessé suhteessa.

Lisdksi sdveltdjda suhtautuu epdilevisti sdvellyksen alkuun, joka on liikaa
“ekspositiomainen”, jossa tahti- ja sekuntimusiikki esitelldén yksinkertaisesti ja
selkedsti toinen toisensa jilkeen. Téstd tulee sdveltdjille “padteema—sivuteema- olo”.
Tami ei ole hédnelle mieleen, koska samankaltaisia ratkaisuja on tullut tehtyd niin
paljon aikaisemminkin. Alkuperdinen idea oli asetelma kahdesta eri maailmasta, mika
tuntui “vaativan sitd, ettd aloitetaan jommasta kummasta” (HA 31.12.2004). Savelté;a

on tyytymdton siihen, ettd ei pysty keksimién uudenlaista tai edes mitéédn toisenlaista
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tapaa ratkaista kappaleen alku, vaikka toisaalta toteaakin ristiriidan tdmén ajatuksen ja
sen kanssa, ettd pyrkii kuitenkin aina yksinkertaisiin, viimeisteltyihin ratkaisuihin.
Téssd yhteydessd tulee my0s ilmi, ettd sdveltdjd on jopa harkinnut koko ensimmaéisen

osan poistamista.

Saveltdja toimii jélleen tyOtavan 2 mukaisesti: kun ratkaisua tietyssd kohdassa ei kyetd
tekemién, siirrytdén eteenpdin pohtimaan vield olematonta tulevaa. Mitd sielld voisi
olla ja miten se voisi olla madrittimissd parhaillaan tekeilld ollutta ongelmallista
kohtaa? Saveltdjdlla on nyt muodostunut mielikuva toisen osan luonteesta: se tulee
olemaan “kuiskauksenomaista sutinaa” (HA 31.12.2004) ja siind operoidaan
siirtymilld tahti- ja sekuntimusiikin vélilld. Han palaa kokonaismuotoa kuvaavaan
luonnokseen (tydtapa 1) ajatuksenaan jdsentdd toista osaa, joka siis on vield kokonaan
aloittamatta. Séveltdjd suunnittelee erilaisia siirtymid ja ajattelee osan jakautuvan

erillisiin siirtyméakokonaisuuksiin, joita voi olla 3, 5 tai 7.

IX vaihe: erilaisia ratkaisuvaihtoehtoja 1 osan sekuntimusiikkikysymyksen
ratkaisemiseksi; kysymyksen vaikutus koko sdvellyksen etenemistapaan

Jakson 1.4 tyOstdminen jatkuu. Ongelma Si:n ja S:2:n vélisessd tapahtumisessa on vield
ratkaisematta. TAm& prosessi on sdveltdjain mielestd merkittivd koko sévellyksen
etenemisen kannalta, ja hin tyOstdd mielessdén erilaisia vaihtoehtoja. Hén ei
kuitenkaan osaa valita niiden vélilli vaan tunnistaa tarpeen 10ytdd “kokoava ajatus,
joka antais suunnan ja niinku syyn tehdd, muotoilla téstd juuri sellainen kuin mika se
sitten tulee olemaan” (HA 2.1.2005). Tuleva ratkaisu vaikutta koko sdvellyksen
etenemistapaan, esimerkiksi yhden vaihtoehdon mukaan siten, etti alussa soinnillisesti
voimakas tahtimusiikki tekisi toisessa osassa tilaa sekuntimusiikille. Hin jéttda jakson
syrjadn, hautomavaiheeseen palatakseen sithen vasta prosessin ihan lopussa ja siirtyy
tavoilleen tyypillisesti eteenpdin, rakentamaan konkreettisesti toisen osan
tahtimusiikki—sekuntimusiikki- siirtymid. Ongelmia on kuitenkin kasaantunut
savellyksen miltei jokaiseen tdhédnastiseen vaiheeseen, ja prosessin kriittiset vaiheet

ovat edessa.

X vaihe: toisen osan siirtymien luonnostelu
Toinen osa olisi valitun strategian mukaisesti tahtimusiikin késittely, jossa

operoitaisiin erillisilld jaksoilla sumeita siirtymid tahti- ja sekuntimusiikin valilla.
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Saveltdja luonnostelee erilaisia siirtymid ja kertoo lopulta péittineensd, ettd osa alkaa
padttyy sekuntimusiikilla, toisin kuin yhdessdkdidn vaiheessa VII luonnostelluissa
vaihtoehdoissa. Lopullisessa sédvellyksessd osan sekd aloittaa ettd lopettaa

tahtimusiikki.

XI vaihe: kriisi toisen osan sisdisestd rakenteesta, kriisin ratkeaminen
Saveltdja paittdd jilleen kerran tehdd toisen osan viimeiselle jaksolle (2.3) alun ja
lopun ensin ja sitten rakennella siirtymdn niiden viélille: rytmit taipuisivat ja
harventuisivat, jolloin niiden pulssituntuma héaviiisi ja siirtyma sekuntimusiikkiin olisi
saumaton. Pian kdy kuitenkin selviksi, ettd alun ja lopun vilille varattu tila ei riitd
ndille monille jaksoille erilaisia siirtymié, ja sdvellyksen mittasuhteet uhkaavat paisua.
Sitten saveltdja keksii, ettd prosessi voisikin olla fragmentoituminen:
Elikka tdma rytmiikka, joka téssd alussa kuullaan, niin se jotenkin pirstaloituis
niin, ettd se loppujen lopuksi menettiisi sen oman hahmonsa. Sinne viliin, ja
alta ja joukkoon, tulis aina niinku tdmmdisid tremolo-asioita. Ja loppujen
lopuksi ndéd tremolot niinku itsendistyy, tai niinku saavat hahmoa silld lailla,

ettd ne sitten niinku nousee padasiaksi, se, mikd ennen on ollut taustalla. (HA
6.1.2005.)

Tama olisi taas vaatinut edelleen liian pitkén ajan ja edellyttinyt koko ensimmaéisen
osan poistoa, mikd olisi puolestaan ollut ristiriidassa alkuperdisen laajojen
homogeenisten kokonaisuuksien freskomaisuuteen ja blokki-ideaan. Séveltdja
suunnittelee eri ratkaisuvaihtoehtoja, ja kokeilee kéytdnndssd yhtd. Se kuitenkin
osoittautuu vdhdn ajan kuluttua véirdksi. Lopulta hidn pddtyy yhteen yhtendiseen
toiseen osaan. Se jakautuisi yksioisaisena jatkumona eteneviin miniatyyri- vaiheisiin.
Naissd pikkuvaiheissa kéytettdisiin kaikkia suunniteltuja siirtymédnrakennuskeinoja,
mukaan luettuna fragmentoituminen, mutta kuitenkin laajakaarisuuden ideaa ja siten
yhtenéistd osarakennetta noudattaen:
Se [erilliset siirtymijaksot] vaatii enemmain aikaa. TAI sitten on niin, ettd se
pitdis ihan ldhtee tekemidnkin ihan semmoiselta miniatyyripohjalta. Mut
sellaisesta, sellaiseen niinku taas esim. tdd viiden tahdin paketti on jo sininsé
litan iso. Ettd... Tai sitten pitdisi pddtyd jotenkin, jotenkin toisenlaiseen... Et
tavallaan td4 mittakaava, jolla toi alkupuoli téstd kappaleesta tapahtuu, niin...
Ainakin nyt néyttdd siltd, ettd se tuntuis edellyttdvan sitd, ettd siis
samantapainen tapahtuminen jatkuu myds tdssd toisessa osassa. Koska siis
alkuperdinen idea tdstd kappaleesta on kuitenkin... Siis ettd ndéd niin sanotusti

osat ykkonen, kakkonen, kolmonen, nié isot osat, niin nekin on oikeastaan
niinku semmosia tyon helpottamiseksi tehtyjd jaotteluja. Tédd ei oo siind

56



mielessd kolmiosainen kappale niin kuin... — — — [Huokaus.] Jossa olis kolme
than erillistd osaa. Vaan nédd on tavallaan kolme ndkdkulmaa samaan asiaan. Ja
esimerkiksi tempomaailma on, tulee olemaan hyvin samankaltainen koko ajan.
Tdssd ei oo niinku nopea—hidas—nopea, tai nopea—hidas—scherzo, tai mitdin
tammoistd, timmoistd ajattelua. Ei edes punainen—sininen—valkonen. Vaan ne
jatkaa niinku samaa linjaa. Ettd siis ensimmadinen visio tdstd oli, ettd tdd oli,
ettd tdd on niinku yksi iso, oikeastaan yksi ainoa iso liike tdd koko kappale.
Joten sellainen tietty laajakaarisuus ja niinku aika laajan mittakaavan
tapahtumiin keskittyminen, tuntuis olevan téssd se lanka, jota ei parane padstda
kdsistddn. — — — Siind oikeestaan on tdd, tdd missé tidd nyt tilld hetkelld on.

Mikd sua niinku motivoi tdssd 11-jaksossa et, mikd se on niinku se ajatus, et
minkd takia sd haluut risteyttdd ndd kaks eri maailmaa tdssd?

Se ldhti siitd niinku alkuperdisestd kokonaisideasta, ettd [ndyttdd
luonnoskésikirjoitusta 28.12.2004] tdssd on ensiks ndd blokit on laajempia...
Siis alun alkujaankin ajattelin niin, ettd jos ne sitten koko ajan vaan tihenee,
mut se muuttuminen sindnsé tavallaan pysyy niinku ennustettavana, niin ei se
0o sitten endd kiinnostavaa. Vaan ettd pikemminkin nda pitdd niinku ryhmitelld
jotenkin ndi... Artikuloida tavallaan tdd paikka, jossa ndd muutokset on
tihedmpid, niinku jotenkin muutenkin kuin etta siiti tulee ababababab. Ja...

Ja nyt siitd tulee yks ab?
——=7

Siitd kakkosesta?

El. Vaan kylla siitéd tulee tuota... Siis niitd siirtymid tulee monta, mutta ne on
tavallaan kaikki saman laatikon sisdlld. Et se ei silld lailla, et ne on niinku
erilleen, niinku jotenkin erikseen ndytetty semmosia pienii... Et ne olis niinku
karakteroitu kauhean voimakkaasti erilleen. Et siind olis niinku sarja
pikkutilanteita. Vaan et se on niinku timmdisen isomman ketjun osia kuitenkin
kaikki. (HA 6.1.2005.)

Saveltdja kuvaa seikkoja, jotka ovat vaikuttaneet toisen osan selkeytymiseen erillisistd
osakokonaisuuksista yhtendiseksi siirtymivaiheita sisdltdviksi jatkumoksi kriittisten
VII-XI vaiheiden aikana: (1) Toisen osan kokonaismuodon eri mahdollisuuksien
hypoteettinen tutkiminen suhteessa koko sdvellyksen muotoon; (2) Riittdvdn monien
erilaisten siirtymien vaihtoehtojen luominen ja niiden seurauksien riittdva pohtiminen;
(3) Yhden vaihtoehdon valitseminen, kokeileminen, ja valinnan osoittautuminen
vadrdksi; (4) Alun ja lopun laatiminen toiselle osalle; (5) Ensimmadisen osan

analysointi. (HA 6.1.2005.)

XII vaihe: paluu materiaalin tutkimisen pariin
Sdveltdjd on tyytyvdinen ja innostunut saavuttamastaan varmuudesta. MyoOnteistd

energiaa tarvitaankin, silld seuraa melko uuvuttava toisen osan tyosto, joka edellyttda
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paluuta alussa laadittuihin materiaalitutkielmiin. Vaihe sisdltdd my0s uutta tutkimusta
taivutettujen rytmien kehittelyn parissa. Lisdksi sdveltdjd rakentelee erilaisia
polyrytmisid tihenevien ja harventuvien taivutettujen rytmien kerrostumia.
Suunnitelmana on tehdd toisen osan tahtimusiikkiosiot ensin ja sen jilkeen niitd
seuraavat sekuntimusiikkikohdat. Ndiden tarkoitus on luoda tunnelma ja jannitteinen

tila, joka johtaa odotukset kolmanteen osaan.

XIII vaihe: kolmannen osan ideointi, lihtékohtien kriittinen arvioiminen

Kun toisen osan tydstdminen alkaa olla jo varsin pitkélld, haastatteluissa tulee taas
kerran esille sdveltdjan mielen askartelevan jo tulevassa: mielikuvat kolmannesta
osasta ovat nyt ajankohtaisia. Osa tulee muodostamaan pitkén, sévyltddn
“meditatiivisen  keskittyneen”, “hiljaisehkon”, “hauraan” ja kirkassointisen”
kaarroksen, joka on suurimmaksi osaksi “sekuntimusiikkimaailmaa”, jossa eri
maailmojen musiikit “puhkeilee esiin toisistaan” ilman toisen osan vuorottelun
vaikutelmaa (HA 15.1.2005). Osa on sitd edeltdvien osien “synteesiosa” (HA
24.1.2005). Téssd vaiheessa sdveltdja palaa vield 1dhtokohtiinsa eri aikakisitysten
tutkimisesta ja arvioi niitd kriittisesti. Hén toteaa, ettd problematiikan késittely ei
onnistu nyt valittujen perusedellytysten puitteissa parhaalla mahdollisella tavalla, silla
jo tahti- ja sekuntimusiikin karakterierot takaavat sen, ettd musiikit hahmotetaan eri
tavoin. Saveltdjdlle tulee mieleen vaihtoehtoisia tapoja tutkia asiaa: voisi esimerkiksi
olla ldahtokohtaisesti karaktereiltaan erilaisia tahtimusiikkeja. Hin tyytyy kuitenkin
valitsemaansa kaksinapaiseen asetelmaan, joka tarjoaa tunteen vapaammasta
muotoilusta”. Monimutkaisempi alkuasetelma sen sijaan sanelisi liikaa ratkaisuja
yksityiskohtien tasolla, ja kokonaisuudesta olisi vaikea saada ”luontevasti etenevii” ja

”musiikillisesti kiinnostavaa” (HA 15.1.2005.)

XIV-XV vaiheet: ensimmdisen osan ratkaisujen toteuttaminen

Ennen konkreettista siirtymistd kolmanteen osaan séveltdjd palaa vihdoin ensimmaiisen
osan jaksoon 1.1 (T), ja ensin luonnostelee (XIV vaihe) ja sitten tiyttdd (XV vaihe)
puuttuvat P-jaksot mm. alkuperdisen pulssirytmin harvennuksin: sdvellyksen alun
prosessointitapa on vihdoin selvinnyt. Edellytyksené ratkaisulle ovat olleet tapahtumat
ja valinnat toisen osan parissa. Vasta tutkittuaan perusteellisesti tahti- ja
sekuntimusiikkia ja niiden vilisié siirtymédprosesseja toisessa osassa sdveltdjd kykenee

lopulta tekeméddn péétoksid, jotka jdiviat avoimiksi ensimmaisessd osassa (tydtapa 7).
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Jakson 1.3 (T:) problematiikka (XVII-XVIII vaiheet) ratkaistaan vastaavasti.
Saveltdjalldi on lopultakin hallussaan se tapa ja keinot, jolla prosesseja téssd
savellyksessd vieddédn eteenpdin. Puuttuvat P-esiintymét luodaan ennakoimaan tulevia
perusrytmien (R) muutoksia, ja syntyneissd P-katkelmissa esiintyy materiaalin

harvennettuja muotoja.

XVI vaihe: kolmannen osan muodon luonnostelu ja osan sdveltiminen
Kolmannen osan tydsto aloitetaan jdlleen muodon hahmottamisella. Téssd tapauksessa
jo luonnosvaihe siséltdd suuren osan detaljitason tapahtumia, kun séveltdja rakentaa
koko osan muotorakenteen yhden perusrytmin pohjalle. Osan keskeinen materiaali on
melodia, joka
kasvaa kaikesta siitd, mitd on jo tapahtunut tin kappaleen piirissd, mutta joka
jollain lailla on kuitenkin uudenlainen ja ehké odottamaton. Mutta se ei voi olla
kuitenkaan niinku SATUNNAISESTI sellainen. Ettd niinku mikéd tahansa

odottamaton ilmid kévisi sithen. Mutta ettd mikd sen yhteys tdn kappaleen eri
paikkoihin... Niin en ma sitd loppuun asti osaa selittdd” (HA 24.1.2005).

Saveltdja liittdd melodia-ajatuksen gregorianiikkaan ja ndkee paljon vaivaa ndiden 5-

ddnisten lydomaisoitinmelodioiden kaarrosten rakentamisessa.

XVII-XVIII vaiheet: koko sdvellyksen puuttuvien kohtien analysoiminen ja tyhjien
kohtien tayttaminen

Taulukko 2 sdvellysprosessin vaiheista loppuu siithen, kun koko sédvellys on saatu
kertaalleen sdvelletyksi ldpi. My0Os prosessin tdmén jélkeisissd vaiheissd sdveltdja
sukkuloi koko sédvellyksen parissa lukien sitd ldpi tidyttden melko intuitiivisesti vield

tyhjdné olevia tahteja ja niiden osia, tehden korjauksia ja viimeistelyja.

Sévellys valmistuu tilauksen mukaisessa aikataulussa. Toimitettuaan nuotit tilaajalle
sdveltdja palaa sdvellykseen vasta kantaesityksen yhteydessd. Harjoitusten yhteydessa
sdvellykseen tulee vain pienid korjauksia, eikd uudelleenmuokkauskaan ole

suunnitelmissa (TH 19.1.2007).
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6 Johtopaatokset

Tassd tutkimuksessa padddyin kuvaamaan sdvellysprosessia mahdollisimman ldhelld
sen musiikillista ja sdveltdjan kdytdnnon tyoskentelyyn liittyvdd todellisuutta. En ole
tutkinut sdveltdmistd ongelmanratkaisuprosessina informaation prosessointiteorian
viitekehyksessd, kuten alan keskeinen tutkimus (Reitman 1965; Sloboda 1985 ja
Collins 2005; ks. myods Barrett & Gromko 2007) pédosin tekee. Vaikka
sdvellysprosessi onkin tdynnd ongelmia, edellyttdisi aineistoni tulkitseminen tilla
késitteistolld faktuaalisen prosessin suurta yksinkertaistamista ja liséksi tutkimuksen
yleison rajoittumista niihin lukijoihin, jotka hallitsevat sekd musiikkitieteellisen ettéd
informaatioteoreettisen kasitteiston. Miksi kutsua partituuriversiota
informaatiostruktuuriksi ja alkuideoita rajoitteiksi? Séveltdjin nédkokulmasta yksi
partituuriversio sisdltdd useampia eritasoisia toisiinsa liittyvid ongelmia ja
mahdollisuuksia, joiden ratkaisu edellyttdd useimmiten koko sédvellyksen
hahmottamista samanaikaisesti (ks. myos Bamberger 1977; Davidson & Welsh 1988
ja Yonker & Smith 1996). Siveltiminen siséltdd kylld ongelmanratkaisullisia
prosesseja, mutta prosessi ei tyhjenny kuvaamalla pelkéstddn ne. Aineistostani on
16ydettivissd ongelma-avaruuksia (Reitman 1965), ratkaisuavaruuksia ja oivallukseen
perustuvaa uudelleenhahmottamista (Collins 2005), uusien ongelmien syntymisti
edellisen ratkaisun perusteella ja ratkaisun tekemisen lykkddmistd (Reitman 1965;
Collins 2005). Savellysprosessi—josta késilld oleva tutkimus kuvaa yksinkertaistetusti
vain valitun osan sen monista eri musiikillisiin parametreihin liittyvistd kerroksista—
on kuitenkin kokonaisuutena ldhes mahdoton istuttaa ongelmanratkaisun lineaariseen

tai rekursiiviseen prosessikaavioon.

Keskeiseksi yksittdistd sdvellysprosessia kuvaavaksi tekijdksi aineistosta nousee
sdvellyksen identiteetti-ideaksi kutsuttu erilaisiin mielikuviin pohjautuva korkean
abstraktiotason konstruktio, joka sditelee ja ohjaa sdveltimisen kaikkia toimintoja:
materiaalin  luomista, kehittelyd ja tutkimista, muodon hahmottamista, eri
vaihtoehtojen luomista ja valintoja. Toisin kuin Collinsin (2005) tutkimuksessa tdmén
tutkimuksen sdveltdjad e1 médrittele 1ahtokohtiaan uudelleen ongelmien ratkaisemiseksi
vaan pikemminkin konkretisoi, tdsmentdd ja modifioi niitd. Pitdytyminen

alkuperdisissd ideoissa puolestaan edellyttdd asennetta ja kykyd siirtdd vaikeita
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valintoja myohempéén tilanteeseen, jossa ongelmien ratkaisu vasta on mahdollista
myohempien valintojen perusteella. Nédin syntynyt sidvellys voi aidosti olla esteettisesti

koherentti konstruktio, jossa kokonaisuus ja osat ovat madrétyssd suhteessa keskendén.

Tutkimuksen sdvellyksessd identiteetti-idea ankkuroituu kahteen eri tilanteeseen ja
paikkaan, jotka auttavat sen muistamisessa. Identiteetti-idea tarjoaa séveltédjille
suunnan, jota kohti edetd. Se toimii myds, yhdessd yleisempien esteettisten
periaatteiden ohella, kriteeristond, jonka perusteella hdn voi arvioida sdvellyksen
kulloistakin tilaa ja partituuriin lisdttyjd kohtia. Se on vaikeasti jdsennettivissd ja
verbalisoitavissa ja toimii sdveltdjan muistina, ohjeena ja viitekehyksend, johon hén
jatkuvasti peilaa keksimistddn ja valintojaan. Tulkitsen identiteetti-idean olevan
keskeinen sdvellysprosessia ohjaava skeema, erddnlainen mentaalinen representaatio.
Se ei kuitenkaan ole valmis tai ehyt representaatio vaan pikemminkin representaation
representaatio:  kokemuksellisesti kirkas mutta konkretisoituessaan yhd uusia
kysymyksid ja ongelmia eteen tuova mielikuva, joka ohjaa keksimistid ja valintoja
suuntaan, jota kohti menndén. Representaation representaatioksi skeeman tekee
yhtddltd musiikin tekemisen ajallinen luonne, se, ettd sdvellyksen hahmottuminen
konkretisoituu askel askeleelta lukemattomien valintojen kautta, ja toisaalta yleensd
tapa luoda ja hahmottaa musiikkia konstruktiivisesti. Epdméaérédisyytensd, sumeutensa
puolesta identiteetti-idea muistuttaa Heinosen maédrittelemdd tehtdvérepresentaatiota
mutta eroaa tdstd siind mielessd, ettd Heinosen esittdimdt yhteydet konkreettisiin
tavoitteisiin jadvat tdmin tutkimuksen aineiston valossa suurelta osin todentamatta.
Heinonen médrittelee tehtdvarepresentaation pdd- ja osatavoitteista muodostuvana
tavoitehierarkiana sekd suunnitelmana siitd jérjestyksestd, jossa kukin osatavoite
pyritddn toteuttamaan (Heinonen 1995: 18-19). Téssd tutkimuksessa ei pystytty
madrittdimaan tillaista tavoitehierarkiaa ideoista ldhtien, tai muutoinkaan. Ei niin,
etteikd prosessi olisi ollut tavoitteellinen vaan niin, etti tavoitteita ei pystytty aluksi

asettamaan muutoin kuin metatasolla identiteettiidean muodossa.

Tieddk’ sd mitd sd haet? Suuressa tai pienessd mittakaavassa?

Suunnilleen. Ja se tieto tidssd oikeastaan tdssi niinku tehdessd kirkastuu. Sen
mukaan ettd milta se alkaa vaikuttaa.

Et’ sd niinku kokeilet, ettd olisko tdd nyt hyva?
Tavallaan.

Ja sitten tunteella pddtdt, ettd onk’ se siind?
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Kutsuisin sitd intuitioksi.
Soik’ se sulla pddssd koko ajan mitd sd kirjoitat?

Tietylld tavalla kylld. Tosin kun tdtd kattelee kokonaisuutena niin tota silloin
ndiden asioiden vilisid suhteita ja niitd kokonaisuuksia, silloin se ei faktisesti
voi soida pédssid. Silloin sitd ei ajattele ajassa vaan soivana kokonaisuutena.
Samanlaisen tilanteen voisin kuvitella olevan maalarina, joka astuu kolme
askelta taaksepdin ja katsoo sitd taaempaa.

Onk’ se pddtos auditiivinen vai joku muu?

Se on timmoinen auditiivis-kokemuksellinen. Kylld visuaalisella ajattelulla on
osansa. Kun tdmé kuitenkin kirjoitetaan nuoteiksi. Mun on mahdoton sanoa,
ettd mikd sithen vaikuttaa. Mutta kylld siind on sekin, ettd se niin sanotusti
NAYTTAA oikealta.

Oikealta? Mikd on oikein?

Niin miti se oikea sitten onkin. Sehdn tissd on se mystinen juttu. Ettd mistd sen
nyt voi sanoa. Voisi kéyttdd sanaa sovelias. — — — Tai riittdva hyva. Tai mika se
hyvékin nyt sitten on. Mistd minékin sen tiedidn. [Huokaus]

Hyva?

Mm. Miké se nyt on se hyva.

Eik’ sun se pitdis tietdd?

Niin mut sillai etti sen vois miiritell, ettd mitkd on niinku hyvén ehdot.
Mut mddrittelek’ sd sen aina joka kappaleessa ja joka yksityiskohdassa?

Emmai tiedd voiko sitd kutsua maédrittelemiseksi. Tulee se sillai jotenkin
madritellyksi. (HA 27.12.2004.)

Tietyssd mielessd sdvellyksen kulloinenkin olotila voidaan informaation
prosessointiteorian mukaisesti tulkita uudeksi vélitavoitteeksi, mutta se on vain osa
todellisuutta. Tavoitteista puhuminen sdveltimisen yhteydessd ylipdédtinsd tuntuu

epdoleelliselta: miten voi tavoitella jotain, jota ei ole vield olemassa?

Miten sd sitd HAET?

[Huokaus.] Kokeilemalla. Lahtemélld liikkeelle, liikkeelle jostain pisteestd,
joistain ideoista ja... Ja seuraamalla niitd... Ettd tavallaan se on sellainen hyppy,
josta [huokaus] niin kuin.. Hyppy jonnekin, missd tyylikkdésta
laskeutumisesta ei koskaan ole takuita. Ettd varmaan se joskus onnistuu
paremmin, joskus huonommin. Mutta kun tidtd TEKEE, niin tdn materiaalin
kanssa on niin, niin PALJON tekemisissd ja niin KAUAN. Ettd se sellainen
viehitys, joka ensimmaiselld ja toisella kuulemalla on, ja ylipditidnsd kuultuna
on... Niin se aika lailla katoaa. Ja se tietysti aiheuttaa sitten omat epdilynsa, ettd
onko ndi ratkaisut ALUN ALKAENKAAN olleet oikeita. Mutta ettd siind ei
auta sitten muu kuin vain luottaa siihen, ettd, ettd ne joko ON tai ei ole olleet
oikeita. Mutta ettd tdmé on nyt timmoinen kappale ndistd 1dhtokohdista, niilld
ideoilla. Ja tdllaisella sdvellysprosessilla kuin tdmid nyt on ollut. (HA
24.1.2005.)

62



Identiteetti-idea on mukana materiaalin luomisessa ja kaikissa niissé tilanteissa, jossa
syntyy jotain uutta. Ndin ollen katson, ettd identiteetti-idea on se elementti
sdvellysprosessissa, joka erottaa sen puhtaasta ongelmanratkaisuprosessista, jossa
ongelmat oletetaan joko annetuiksi tai edellisistd valinnoista johtuviksi.
Samankaltaiseen huomioon pédtyivit jo Csikszentmihalyi ja Getzels (1988) uraa
uurtavassa tutkimuksessaan Chicagon taideakatemiassa. Johtopdétoksissddn he
nostivat esiin ongelmien keksimisen ja maddrittelemisen tdrkeyden osana luovan
prosessin  keskeistd tapahtumista (ks. myods Bahle 1938), kun kognitiivisesti
orientoitunut luovuustutkimus painottaa yleisesti ongelmanratkaisua luovan prosessin
keskigssd. Sloboda olettaa, ettd taitavatkin séveltdjéat ovat usein kyvyttdmid asettamaan
lahtokohtaisia yleisen tason rajoitteita generatiivisille prosesseilleen. Toisaalta he
osaavat kéyttdd rajoitteita tunnistaakseen kéyttokelpoisen materiaalin, joka on
valmistettu jotenkin muuten kuin rajoitteiden asettamisen kautta.' Arvelenkin
Slobodan sijoittaneen ylemmén tason rajoitteet mallissaan tiedostamattomien
toimintojen puolelle juuri timén sédveltdjien oletetun kyvyttdmyyden vuoksi. Slobodan
késitys ndyttdd kuitenkin tdmédn aineiston perusteella liian pessimistiseltd.
Tutkimuksen sdveltijad de facto asetti rajat ja perusmiireet sivellykselle ennen kuin
yhtdkddn nuottia oli vield kirjoitettu. Ndmé rajoitukset, identiteetti-ideat, paitsi
madrittdvat laajasti (lahes) kaikkia sdvellyksellisid tekoja ja valintoja myds ohjaavat
materiaalin  luomisessa, kartoittamisessa ja valinnassa, so. generatiivisissa
prosesseissa. Materiaalin luominen ja sédvellyksen konstruoiminen eivét tdssd
tutkimuksessa ndyttdydy erillisind prosesseina vaan osana sdveltdjin mielikuviin
perustuvaa luovaa tahtoa. Tutkimusaineistosta esiin noussut identiteetti-idean késite ja
sen tapa ohjata sdveltimistd muodostaa vastaesimerkin Slobodan “tiedostamattoman
ulottumattomissa oleville yliatason rajoitteille” (superordinate constraints).
Tallaisenaan identiteetti-idea muistuttaa 16yhésti mutta ei kuitenkaan yhtépitdvasti
Baronin (1999) top-down-ajattelua. Siind sdveltdji asettaa tyollensd tietyt
sdvellysspesifit sddnnot, joka kuitenkin kidsitteend mielestédni edustavat kohteeltaan

identiteettiideaa tarkempaa spesifisyyden astetta ja madrittyvyytta.

' “We may parsimoniously account for much of the sequence of compositional behaviour if we suppose that skilled composers are
often unable to use superordinate constraints as starting points for generative processes, but are able to use them to recognize
satisfactory musical material generated in some other way.” (Sloboda 1985, 116.)
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Tutkimuksen saveltdjin ensimmdinen perusristiriita nayttdd olevan siind, ettd
sdvellyksen identiteetti-idean ollessa hetkessd kokemuksellisesti kirkas tdtd mielikuvaa
ei kuitenkaan voi hahmottaa soivana ajallisena tapahtumana, saati sitten kirjoittaa ylos
vélittomésti. Tamd on seurausta musiikin ajassa etenevdstd luonteesta ja
prosessinomaisuudesta  sekd  identiteetti-idean  sisdisestdi =~ moninaisuudesta.'
Kokemuksellisen idean yloskirjaaminen sévellykseksi, samoin kuin vastaavan valmiin
savellyksen kuunteleminen, on véistimattd ajassa tapahtuva prosessi, joka on tdynnd
ongelmia ja kysymyksid, erilaista reflektointia. Lopputulos (tavoite) on selvi sitten,
kun se on késilla eli kun sévellys on valmis.

Tai siis tdd4 alku oli ensin, ja sit méd kirjoitin tdn lopun. Ja sit ryhdyin

tdydentdméén tatd vélid. (Se vield vaikuttaa jotenkin kauhean epdmaédrdiselta.
ja tommoselta...)

Haet sdi siind jotain? tai Etsit sd mitd sd haet?

(No oikeastaan seka ettd. Et silld lailla etsin, mitd haen — et sit kun mé 16ydéan
tai sit et niinku jossain vaiheessa mi sit tieddn, et tdd on SE mité siind pitdd
olla. Ja jonkinlainen haju mulla on siitd, ettd minkilaisia asioita siind tulee
olemaan. Mutta ndd mitd tdssd nyt on ei nyt vield aivan oo sitd. Ma en tiedd
mitd ne... Se voi olla taas et sielld tulee yksittdinen elementti, joka muuttaa ...
muuttaa koko juttua sillé tavalla, et se yhtdkkid tuntuukin hyviltd. Tai voi olla
ettd joka kohtaa pitdd muuttaa vahan. Tai niin, ettd joku suuri osa jadkin pois ja
et se sitten laajenee joltain muulta suunnalta ja ottaa sen koko tilan.) (HA
31.12.2004.)

Taidemaalari Juhana Blomstedtin lausuma “Maalaus, joka vastaa ennalta esitettyyn
kysymykseen on turha” (Valjakka 2007, 24) ilmaisee kiteytetysti sen, kuinka
taiteellisen tekemisen ydin ei voi olla ongelmanratkaisussa ja selkedssd
tavoitteenasettelussa. Sdveltdjan kielelle kddnnettynd Blomstedtin ajatus voisi olla:
Teoksen pitdd vastata omaan kysymykseensd. Savellys on samalla sekd kysymys etté
vastaus tdhdn kysymykseen. Tai ainakin niin, ettd tekijinsd ndkokulmasta kysymys

paljastuu vasta sitten, kun sithen on vastattu.

Identiteetti-idea toimii sdvellystyOssd kaikenkattavasti sen eri tasoilla. Sdveltdmisen

kaikkien vaiheiden tyOstdminen edellyttdd jatkuvaa liikettd identiteetti-idean

' Téssi ollaan lihelld legendaa, josta W. A. Mozart on kuuluisa: sivellyksen valaistuksenomainen, “jumalallinen” hahmottaminen
kokonaisuudessaan yhdessé hetkessd, jonka jélkeen kirkastunut representaatio kirjataan yksinkertaisesti ja helposti ylos nuoteiksi.
Tama romanttisella ajalla paljolti viljelty kisitys ja ajan taiteilijoiden tavoittelema ja ylldpitimd myyttinen eetos on kuitenkin
osoitettu vihintddnkin kyseenalaiseksi mm. luonnostutkimuksen valossa, samoin kuin monen mydhdisemmaénkin sdveltdjén (ks.
esim. Max Regeristd ja Hans Pfitzneristd Schubert & Sallis 2004) pyrkimykset osoittautua Mozartin kaltaisiksi jumalallisen
inspiraation vélineiksi raskaan tyon raatajien sijasta. (Cook 2006; Sloboda 1985, 112-115.)
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metakognitiivisen tason ja konkreettisten musiikillisten parametrien ja tapahtumien
prosessoinnin vélilld. Sévellyksen identiteetti-idean ohjatessa sidvellystyotd abstraktilla
tasolla sdveltimisen konkretiaa ovat sdveltdjan kdyttamét tyypilliset sidvellykselliset
toiminnot ja strategiat (ks. edellinen luku). Prosessin kriittisissa X—XII vaiheissa
kaikki tyOston tavat ja strategiat olivat kdytossd. Lasken (1989) sévellyksellisistd
prosesseista aineistossa esiintyy tulkinnallisia, esimerkiksi analyyttisid ja materiaalin
tutkimiseen liittyvid prosesseja sekd designpohjaisia prosesseja, esimerkiksi
kolmannen osan makrorytmi osan kokonaismuodon periaatteena. Myos
improvisatorisia, kokeiluun perustuvia prosesseja esiintyi sdveltdjin mielessd

virtuaalisesti eri vaihtoehtoja kuvitellen.

Musiikillisen materiaalin koherenssi, muodon ja materian vilinen vuoropuhelu ja
rakenteiden riittivd mutta ei kuitenkaan liiallinen kompleksisuus yhdistettyné
merkityksellisyyden tuntuun ovat periaatteita, jotka tdimin tutkimuksen séveltdja on
omaksunut osaksi kontruktiivista tyOtapaansa. Sdveltdjan modernistinen eetos on
lahelld Kimmo Hakolan (2008) Pierre Boulezin avantgardistisen esteettisen asenteen
hengessd muotoilemaa sdveltdjin huoneentaulua: “Sdveltdjd ei saa pddstdd itseddn
helpolla, hdn ei saa olla henkisesti veltto, haalea. Hénelld tdytyy olla esteettinen
konsepti. Toiseksi sdveltdjdn pitdd miettid sdvellysteknisid menetelmidén,
rakennelmiensa yksityiskohtia my6ten. Musiikin muoto, siis ajassa muotoutuminen,

luo usein teoksen identiteetin.”

Mutta tuota. [Huokaus.] Jotenkin se semmoinen muodon dynamiikka, mitd méa
tavoittelen tuntuisi edellyttdvin timmoistd tapaa ldhestyéd. Ettd on tavallaan se
tila ja aika jotenkin jdsennettyni, johon ne tapahtumat sijoittuu. — — — Mut
sitten ettd miten — — — Et tietysti tdd vaikuttaa sithen, ettd millaisiksi
yksityiskohdat sit muodostuu. Mutta toisaalta myds niin pdin, ettd se mitd
sithen nyt sitten on ajateltu tapahtuvaksi, niin vaikuttaa sit siithen ettd kuinka
paljon sit pitdd muuttaa. Ja pitddko sitd muuttaa. Mut semmoisia koko
kappaleen 1édpi kulkevia néin yksityiskohtaisia piirroksia mé harvoin — tai en 0o
oikeastaan koskaan tehnyt. Koska sit jossain vaiheessa tuntuu siltd, et ne on
turhia, ne vain niinku hidastaa. Koska sitten jotenkin se, ettd mi niden nuotteja,
ja kirjoitan nuotteja, se kertoo mulle paljon enemmain. Sit se kokonaisuus on
ilmeisesti jo silld lailla jotenkin hahmottunut mieleen, ettd ndd timmdset tuntuu
tarpeettomilta. Et sen takia on tyypillistd, ettd just kappaleen alusta JA jostain
muista keskeisistd kohdista on tarkanndkoisid piirustuksia. Sitten voi olla
vilissd niin kuin pitkid pétkid, joista ei oo juuri mitdén. Paitsi tietysti sitten
[nuotinnusohjelman] filejen turvakopiot, joista muodostuu oma historiansa.
Mut niitd mé en oo koskaan kdynyt jalkeenpdin ldpi. Et mita sielld sit loppujen
lopuksi... (HA 31.12.2004.)
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Tallaisessa esteettis-eetoksellisessa ympdaristossd sdvellyksen valmistamisen toinen
paradoksi on prosessin takaisinkytkentdominaisuus: nyt-hetken pditoksiin vaikuttavat
jo olemassa olevien tehtyjen valintojen lisdksi valinnat, joita ei ole vield tehty. Tama
sdveltdmisen toinen perusdilemma ndyttdytyy tutkimuksen aineistossa tilanteina, joissa
sdveltdja jattaa tietyn, vailla ratkaisuedellytyksid olevan kohdan sdvellyksessd kesken
ja siirtyy eteenpdin hahmottelemaan sitd tulevaisuutta, jonka olemassaolo antaisi
kyseiselle kohdalle syyn ratketa merkitykselliselld tavalla. Keskenerdisyyksien taakse
jittdiminen on rutiininomaista, mutta kumuloituessaan tillaiset tilanteet aiheuttavat
epdvarmuutta ja ahdistusta. Namai tunteet voidaan tulkita tutkimuksen aineistosta mm.
sdveltdjan puheen selvdnd hiljenemisend, huokauksina ja epdvarmuuden ilmauksina.
Toisaalta varsin harva séveltdjd raportoi kokevansa epdvarmuutta tai ahdistusta
savellystyossd, pikemminkin pdinvastoin (ks. esim. Bennet 1976). Silti flow-
tyyppisidkin (Csikszentmihalyi 1996) tilanteita esiintyy aineistossa, erityisesti silloin
kun kriittinen kasautumisvaihe on selvitetty ja asiat vaikuttavat ainakin tilapdisesti
selviltd ja ty0 sujuu hyvin. Ndméd ovat tietysti hetkid, joita mieluiten muistaa ja

muistelee jidlkeenpdin.

Ongelmien ilmenemisen hetkelld kaoottisena ndyttdytyvd kasautuminen ja niiden
paikoin epdtoivoiselta tuntuva ratkaiseminen niyttdytyy kuitenkin jdlkikdteen
tarkasteltuna varsin loogisena ja valttiméttoménéd prosessina. Koska sdveltdjd ei voi
tehda tiettyjéd ratkaisuja ennen aikaansa, ongelmien kasaantuminen on paitsi tietoista
ratkaisujen lykkdamistd myos viistiméatontd. Syntyy tilanne, jossa sdvellys kriisiytyy
monesta eri kohtaa yhtaikaa ja sédveltdjd joutuu kyseenalaistamaan alkuperdiset
ideansa:
Jotkut asiat voivat olla selvid jo alusta asti, mutta sen konkretisoiminen
nuottikuvaksi vaatii kauheasti erilaisia valintoja, jotka on riippuvaisia myds
ailemmista tapahtumista. Se on koko ajan takaisinkytkettyd. Uudet valinnat
voivat olla kriittisessd suhteessa aikaisempiin. Ne voi avata uusia kysymyksia,
joihin ei alkuvalintojen perusteella voi vastata. Sitten pitdd miettid, pitddko

niitd alkuvalintoja jotenkin muuttaa. Se ei ole ollenkaan johdonmukainen
toimitus, ettd siirrytdén vaiheesta toiseen. (OH 4.1.2004, ilmoitus.)

Ratkaisu ongelmien kasaantuessa 10ytyy tyostimalla savellystd monesta paikasta ldhes
samanaikaisesti (ks. myds Bamberger 1977, Davidson & Welsh 1988 ja Yonker &

Smith 1996), mikd kéytdnnOssd tarkoittaa sdvellyksen valmistumista ei valmiin
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sdvellyksen ajallisessa jarjestyksessd vaan sen eri kohdista rinnakkain ja yhtaikaa.
Seuraava sitaatti kuvaa identiteetti-idean merkitysté, erilaisia keksimisen tapoja ja

sdveltdjan paradoksia tulevaisuus vaikuttaa menneeseen.

Mikd sen sitten vakuuttaa?

Se, ettd 10ytdd, 10ytdd ajatuksen, sitten ettd mikd sen paikan — tdssé tapauksessa
tdn neloskohdan — rooli olisi siind kokonaisuudessa. Tai miten se sijoittuu
sithen, mitd kaikkea tda teos nyt tuleekaan sisdltiméaan. Ja et niinku minké&laisia
kehityslinjoja tdn kappaleen alun ja lopun vilille voi muodostua. — — — Et
tavallaan niiden ideoiden téytyy olla jonkinlaisessa — tai ei jonkinlaisessa, vaan
TAYTYY olla niin kuin mielekkéissi suhteessa sithen koko kappaleen ideaan,
koko kappaleen etenemiseen. Ja koko kappaleen identiteetti-ideaan, etti MIKA
tdmé kappale on. Vaikka sitd voi olla vaikea tai jopa mahdoton sanallisesti
kuvata tai analysoida, mutta on joku intuitiivinen vahva tuntu siitd, etti tda
todella KUULUU tdhdn kappaleeseen tdd kohta. Eikd tdd ole katkelma
satunnaista lyomasoitinmusiikkia. — ——

No mitd sd sitten teit kun sulle tuli se tenkkapoo?
No ulkoisesti mé en tehny juuri mitdén. Ma oikeastaan vain...
Puaitsi olit sd aika turhautunu...

Tuijotin tota paikkaa ja yritin miettid, tavallaan ndhdé siind, mitd... Jopa
melkein siis visuaalisesti kuvitella ndkevini ne nuotit, jotka siitd vield puuttuu.
Ja nimenomaan se, ettd minkédlainen polku on tén [harjoitusnumero] nelosen
alun ja lopun vililla. Ja toisaalta ettd kun tdd nelonen on olemassa, niin miten
tdstd sitten tulisi jatkaa. Ja ettd jos tdmai olis nyt sen kolmiosaisen mallin — siis
jossa puhuttiin roomalaisista ykkosestd, kakkosesta ja kolmosesta, niistd
ISOISTA osista — sen péétds, niin — — tavallaan minkélaiset ehdot se asettaa
sitten tdn kappaleen jatkumiselle. (Et aina aika ajoin joutuu KUITENKIN
jotain verraten pientdkin yksityiskohtaa — td4 nyt on kuitenkin kahden minuutin
pala — niin tehdessd joutuu jatkuvasti vertaamaan toisaalta JO tehtyyn, mut
ennen kaikkea — mikd on kaikkein hankalinta — niin vertaamaan sitd siihen,
mité ei vield OLE, jota yrittd4 kuvitella olevaksi.) (HA 2.1.2005.)

Tassd aineistossa sdveltdjd ei hyldnnyt alkuideoitaan; silloin olisi ollut kyseessd
“toinen sidvellys”, koska alkuideat médrittaivat koko sdvellyksen identiteetin.
Alkuideoiden hylkddminen olisi tarkoittanut uuden sévellysidentiteetin omaksumista
ja siten kokonaan toista sdvellystd. Séveltiminen on siten tdmén tutkimuksen
tapauksessa oleellisesti identiteetti-idean  toteuttamista tiettyjen esteettisten
periaatteiden mukaisesti, polun kulkemista tietdimittd, mitd sen padstd 10ytyy.

Séveltdjin ndkokulmasta katsottuna prosessi on tietyssd mielessd jopa produktia
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merkityksellisempi, ja valmis sévellys on prosessista koottujen hetkien kokonaisuus, ei

sen pédtepiste: '

Muuten saisi tehdd alusta uudestaan joka ikisen jutun [huokaus] aina vaan. Se
ei etenisi OLLENKAAN. Ettd jos on aina uudestaan niinku palattava
alkuideoihin, niin ei koskaan péése niitd, niistd pitemmaélle. Vaan... On, on
vaan tyOstettdvd niitd eteenpdin. Ja tavallaan sitd tyostoTAPAAKIN voi joutua
niinku muuttamaan sivellyksen kuluessa. Mika voi aiheuttaa sen, ettd, ettd niin
kuin heti valmistumisensa jélkeen, tai valmistumisen kynnykselle, niin
kappaleen eri paikat vaikuttaa jotenkin yhteen sopimattomilta. Mikd johtuu
ihan yksinkertaisesti SIITA, etti aikaisemmin sivellettyji paikkoja tehdesséin
el ole tiennyt, mitd kaikkea tdstd kappaleesta, tai ylipddnsd mitd tietdd sitten
kun on loppu-, viimeisissd pétkissd menossa. Ettd sekin on asia, joka vain on
niin. Et sellainen ajatus jostakin timmdoisestd suuresta vélttimattomyydesta,
ettd asiat olisi alusta asti jotenkin [huokaus], jotenkin ratkaistuja, (niin
semmoiseen md en usko ollenkaan). — — — Ettd tdd sdvellysprosessi on
jonkinlainen polku, jota ldhtee kulkemaan. Ja se sdvellys ei ole itse asiassa
sielli polun péédssd. Vaan sivellys on sitten niinku paikkoja sen polun
varrelta. Ja SIINA mielessi mi ajattelen, ettii teosta ei voi siveltis uudestaan.
Koska samaa polkua ei voi kulkea uudestaan niin kuin UUTENA. — — — Et
luultavasti siitd johtuu, ettd ajatus siitd, ettd sdveltdisi saman kappaleen niinku
KOKONAAN uudestaan, on &lyttdomdn vieras. Semmoinen niinku
vastahakoinen ajatus. Sitten kun se on saavuttanut sen pisteen, ettd se on niin
sanotusti valmis. (Ettd jotain pienid korjauksia hyvin voi tehdéd jdlkeenpdin.
Mutta tuota jos jotenkin aivan olennaisesti ldhtisi rakentamaan sitd jotenkin
toisin: siitd tulisi sitten toinen kappale, uskoisin. — — — En ole kylld koskaan
koettanut.) (HA 24.1.2005; lihavointi kirjoittajan.)

Saveltdmistd voidaan kuvata musiikillisena merkityksenantona (ks. Pohjannoro 2007).
Jokainen sidvellyksellinen toiminta néyttdisi tarvitsevan motiivikseen jonkin
kimmokkeen, monitahoisen reflektoinnin ja lisdksi vield perustelun. Namd yhdessd
tekevit valinnasta monilla eritasoisilla ja -laatuisilla merkityksilld ladatun. Ulkoinen
kimmoke voi tietysti olla sdvellystilaus, mutta sévellyksen sisdisen etenemisen tavan
kannalta silli ei ole juurikaan merkitystd, muutoin kuin esimerkiksi kestoon tai
instrumentaatioon liittyvien rajoitusten kautta. Téssé tutkimuksessa kimmoke oli usein
kokemuksellinen, tunnelmaan tai vaikutelmaan liittyvd mielikuva. Sévellyksellisen

merkityksenannon ylimmaélla tasolla (akselilla ei-musiikillinen—musiikillinen) on tdssé

! Dahlhaus kirjoittaa pohtiessaan kuulijan ja siveltdjin nikokulmien eroa suhteessa teoksen kisitteeseen: ”[...] se, etti sdveltajin
ty0 paéttyy sithen missé kuulijan alkaa — valmiiseen teokseen — on sen psykologisen tosiseikan lopullinen ja banaali ulkokuori,
ettd sdveltdjit varsin usein pitédvit tekemisen prosessia tdrkedmpdnd kuin itse tulosta. Néin on joskus jopa siihen pisteeseen asti,
ettd he pitévit sdvellysprosessin objektivoitua muotoa vieraantuneena taiteen todesta olemuksesta. Teos, joka kuulijalle nayttaytyy
ehjénd julkisivuna, on séveltdjdlle paattymaton prosessi. Ja joskus séveltdja on haluton lopettamaan prosessia, silld siitd seuraa
viistdmattd luopuminen, kun jotkut prosessin kuluessa kehkeytyneisti mahdollisuuksista jédvét toteuttamatta. N&ma
toteutumattomat mahdollisuudet sdveltdja joutuu uhraamaan — useimmiten vakivaltaisesti — kiinnittdesséan teoksen sen lopulliseen
muotoon.” (Dahlhaus 1987, 218; suomennos kirjoittajan.)
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tutkimuksessa metakognitiivisella tasolla toimivan identiteetti-idean sumeasti

madrittima mutta kokemuksellisesti kirkas ideoiden kokonaisuus, identiteetti-idea.

Suuri osa sivellyksellistd merkityksenantoa tapahtuu puhtaasti musiikillisessa
kdsitemaailmassa. Myos yksittdiset jaksot sdvellyksessd hakevat oman paikkansa
sdvellyksen merkitysmaailmassa madrittymilld tietyn tavoitetilan tai vaikutelman,
esimerkiksi soinnillisen tai tunnelmaan liittyvdn mielikuvan, kautta. Konkreettiset
keinot tavoitetilan saavuttamiseksi ja eri jaksojen vilinen musiikillinen koherenssi
saavutetaan materiaalin ldpikotaisella tuntemuksella ja identiteetti- idean
johdonmukaisella soveltamisella musiikillisten valintojen perusteena. Séveltdja
merkityksellistdd pienetkin yksityiskohdat perustelemalla ne itselleen. Peruste voi olla
hyvinkin intuitiivinen, ’se vain kuuluu siihen’ -tyyppinen tai pitkdllisen rationaalisen
koko teoksen kattavan pohdinnan tulos. Sdveltdjd itse sanoo pohtiessaan jakson 1.4
hahmottumisen vaikeutta: ”Et nyt pitdisi 10ytdéd sellainen kokoava ajatus, joka antais’
suunnan ja niinku SYYN tehd4, muotoilla téstd juuri sellainen kuin mika se sitten tulee
olemaan” (HA 2.1.2005). Koska lidhes jokainen sdvellyksen yksityiskohta sekd sen
kokonaisuus ovat tdlld tavoin tdynnd sdveltdjin antamia merkityksii—ja néité
merkityksellisid valintoja on eri tasoilla ja eri parametreissa todella paljon—voidaan
valmista sdvellystd pitdd eritasoisten ja -luonteisten merkitysten, musiikillisten ja ei-
musiikillisten, rakennelmana. Savellyksen sisdiset merkitykset muodostavat oman
koherentin maailmansa. Metakognitiivisen luonteensa vuoksi identiteetti-idea on myds
kanava, jota kautta voidaan ajatella sdveltdjin maailmankatsomukseen liittyvien ei-
musiikillisten  késitysten suodattuvan sédvellykseen yksittdisten musiikillisten

valintatilanteiden kautta.
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Tutkimusaineistot

Haastatteluaineisto

Orientaatiohaastattelu (OH) 5.1.2004 (21 min)
Haastattelu (HA) 27.12.2004 (53 min)
Haastattelu 28.12.2004 (20 min)

Haastattelu 31.12.2004 (9 min)

Haastattelu 2.1.2005 (60 min)

Haastattelu 6.1.2005 (55 min)

Haastattelu 15.1.2005 (30 min)

Haastattelu 24.1.2005 (40 min)

Haastattelu 30.1.2005 (43 min)

Haastattelu 31.1.2005 (39 min)
Taydennyshaastattelu (TH) 19.1.2007 (36 min)

Luonnos- ja nuottiaineisto

Luonnos 1 (1 sivu A3) 5.12.2004

Luonnos 2 (1 A3) 8.12.2004

Luonnos 3 (1 sivu A3) 10.12.2004
Luonnos 4 (1 sivu A3) 28.12.2004

Luonnos 5 (1 sivu A4) 28.12.2004
Luonnokset 6A—6C (1 sivu A4) 3.1.2005
Luonnos 7 (2+2 sivua A4) 12—-14.1.2005
Luonnos 8 (2 sivua A3) 15.1.2005

Luonnos 9 (3 sivua A4) 17.1.2005

Luonnos 10 (1 sivu AS) 11.3.2005
Materiaalitaulukko A (1 sivu A3) 7.12.2004
Materiaalitaulukko B (1 sivu A3) 7.12.2004
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Materiaalitaulukko C (3 sivua A4) 8.12.2004
Materiaalitaulukko D (3 sivua A4) 8.12.2004
Partituuriversio 1 (4 sivua A4) 10.12.2004
Partituuriversio 2 (1 sivu A4) 27.12.2004
Partituuriversio 3 (3 sivua A4) 27.12.2004
Partituuriversio 4 (4 sivua A4) 27.12.2004
Partituuriversio 5 (2 sivua A4) 30.12.2004
Partituuriversio 6 (2 sivua A4) 2.1.2005
Partituuriversio 7 (2 sivua A4) 3.1.2005
Partituuriversio 8 (3 sivua A4) 5.1.2005
Partituuriversio 9 (2 sivua A4) 6.1.2005
Partituuriversio 10 (3 sivua A4) 13.1.2005
Partituuriversio 11 (5 sivua A4) 14.1.2005
Partituuriversio 12 (15 sivua A4) 17.1.2005
Partituuriversio 13 (9 sivua A4) 25-26.1.2005
Partituuriversio 14 (17 sivua A4) 27.1.2005
Partituuriversio 15 (18 sivua A4) 31.12.2005
Partituuriversio 16 (1 sivu A4) 3.12.2005
Partituuriversio 17 (17 sivua A4) 11.3.2005

Valmis partituuri (17 sivua)
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