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Uni, irrallisuus ja huimaus: Couperinin
musiikin eleet uudessa esityskontekstissa

Assi Karttunen

Moni muusikko pohtii tapaa, jolla useita vuosisatoja vanhaa musiikkia voisi
esittad kiinnostavasti nyt, kun musiikin alkuperdinen historiallinen konteksti
on jo kadonnut. Artikkelissani luotaan ranskalaissaveltdja Frangois Couperinin
(1668-1733) cembalosavellykseen Les Pavots (27iéme Ordre, 1730) sisaltyvaa
gestiikkaa eli musiikillista elettd ja musisointiin liittyvaa liikettd. Pohdin erityi-
sesti tapoja, joilla uneen, huimaukseen ja irrallisuuteen liittyvien musiikillisten
eleiden merkitysketjut muuntuvat uudessa, sosiokulttuurisessa esityskontekstis-
sa. Olen suomentanut itse kaikki artikkelin vieraskieliset pidemmat lainaukset.
Les Pavots-kappaleen olen levyttanyt osaksi Beyond the river god CD-levyd ja
se julkaistiin vuonna 2015 (Divine Art).

Historiallisen viitekehyksen lisdksi kontekstista puhuminen tarkoittaa artik-
kelini puitteissa keskustelua ajasta ja paikasta, ja siitd miten paikallisuuden voi
ymmartdd myos dynaamisena voimana. Kulttuurimaantieteilija Doreen Mas-
seyn (2015, 30 ja 59) ajatusten mukaan kehollinen tila-aika on kohtaamispis-
te samanaikaisille sosiaalisille suhteille, joilla on omat kausaliteettinsa. Massey
(2013, 29) kuvaa paikan rakentuvan sosiaalisten suhteiden konstellaatioista.
Paikka on siten rajaton dynaaminen prosessi, jolla ei ole yksittdistd identiteettid,
vaan se on taynna sisdisia konflikteja, mika ei kuitenkaan tarkoita, etteiko pai-
kan ainutkertaisuudella olisi merkitystd. (Ibid., 30-31.) Tasta seuraa, ettd olem-
me itse luomassa ja maarittdmdssd paikkaa ja omaa suhdettamme siihen sen
sijaan, etta paikka miellettdisiin vain staattiseksi areenaksi. Esimerkiksi musiikin
esitystilanteessa konserttitilan jakavat ihmiset luovat tilassa tapahtuvasta musii-
kista omat sosiaalisiin suhteisiin perustuvat narratiivinsa, joita yhdistdad yhdessa
koettu konsertti.

Musiikillisen eleen tutkiminen on yksi nykypdivan musiikintutkimuksen
ajankohtaisimpia alueita niin musiikin historian, esittdmisen, musiikkisemio-
tiilkan kuin populaarimusiikinkin tutkimuksessa (ks. esim. Chaouche 2001a,
2001b; Critten ja King 2011; Hatten 2004; Le Guin 2006, 65-104; Knust 2007;
Aho 2009; Tangeberg-Crischin 2011; Wentz 2010). Musiikillisen kognition ja
kehollisuuden suhdetta tutkineiden Rolf Inge Godgyn ja Marc Lemanin (2010,
13) méadritelman mukaan musiikillinen ele pitda sisdlldan fyysisen liikkeen lisdk-
si my6s liikkeen kokemiseen liittyvdn mentaalisen aktivoitumisen. Tama liik-
keen ja merkityksen yhdistelma on juuri eleen tarkein ominaisuus. Godgyn ja
Lemanin (ibid.) sanoin ele tuntuu ylittavan kartesiolaisen mielen ja kehon diko-
tomian. Partituurilahtoisen musiikintutkimuksen sijaan pyrin mieltdmaan musii-
kin kokemukselliseksi ilmioksi. Musiikillisen, merkityksellisen liikkeen eli eleen



kokee seka soittaja ettd kuulija. Koska ele on nimenomaan musiikillinen, ei ter-
mi viittaa "elehtimiseen” tai yksinomaan edes ndhtdvissa olevaan liikkeeseen.
Partituurin tasolla liikkeeseen saatetaan vihjata monin notaation keinoin, kuten
legatokaarin, artikulaatiomerkein ja soittoon liittyvin ohjein. Merkitysten l&hto-
kohta siis sijaitsee musiikin notaatiossa mutta musiikilliset merkitykset syntyvat
itse esityksen eleiden aikana ja seurauksena kunkin kuulijan kokemuksessa.
Nain myos Les Pavots -kappaleen merkityksellisyys koostuu kerrostumista, joista
osa on yleisid (sosiaalisia) ja siten jaettavissa olevia, osa taas henkilokohtaisia.

Eleet sisdltyvat vadjadamatta notaation kaaritus- ja artikulaatiomerkintdihin
tai aanenkuljetuksellisiin asioihin eli siihen, miten ddnet jakautuvat eri kdsille;
toisin sanoen siihen, mitd liikkeitd soittajan kdsien pitdd tehda danet soittaak-
seen. Muusikon ammattitaitoon kuuluu tunnistaa eleiden fyysisyys ja kyky soit-
taa ne ikddn kuin ulos partituurista, jopa liikkeiden fyysisyyttd korostaen. Ele voi
tehdd musiikin rakenteen joko selkeammaksi tai tarkoituksellisesti hamartaa sita
ambivalenteilla ja yllattavilla painotuksilla. Usein eleen siséltdma fyysisyys on
viestinnassaan alkuvoimaisten, jo lapsuudessa omaksuttujen kehollisten liikkei-
den iskostama. Siksi se ansaitsee tulla tutkimuksen kohteeksi partituurilahtoisen
tutkimuksen lisaksi.

Musiikillisen eleen tutkimuksen taustaa

Menetelmallisesta nakokulmasta Couperinin Les Pavots -cembalosavellyksen
gestiikkaa tutkiva artikkelini on kokemuksellista, taiteilijaldhtoista tutkimusta,
joka ammentaa metodisten periaatteidensa ja ldhtokohtiensa suhteen taiteelli-
sen tutkimuksen kdytannoistd ja muun muassa fenomenologisesta filosofiasta.
Koska fenomenologia korostaa kokemuksellisuuden merkitysta tutkimukses-
sa, puoltaa se ndkemystd, jonka mukaan muusikon oma dani on kiinnostava
yhtend nakokulmana monista mahdollisista. Juha Torvisen mukaan (2009, 31)
kokemuksellisiksi tutkimuksiksi voi kutsua tutkimuksia, joissa keski6on nousee
yksittdisen ihmisen kokemuksellinen ainutlaatuisuus ja jossa esiteoreettinen ja
jopa esitutkimuksellinen kokemusaines tuodaan tutkimuksen keskioon. Omaksi
luokakseen voidaan erotella omien tai toisten kokemusten tutkiminen, joka voi-
daan tehdd hyvin monin eri menetelmin edelld mainitusta tavasta poikkeavasti,
esimerkiksi historiallisesti, ladketieteellisesti tai tilastollisesti. Kokemusldhtéinen
tutkimus taas on Torvisen luokittelun mukaan tutkimusta, joka painottaa ja
erittelee "kokemuksellisen ldhtokohdan merkitystd myos tutkimuksessa, joka
orientoituu padasiassa teoreettisesti ja jopa spekulatiivisesti” (2009, 27). Tama
artikkeli asemoituu erityisesti ensiksi mainittuun luokkaan, kokemukselliseksi
tutkimukseksi ja kokemusléhtoiseksi tutkimukseksi vain teoreettisilta osin.
Artikkelissani tukeudun erityisesti Mark Johnsonin, George Lakoffin ja Don
Ihden fenomenologiseen ja kognitiiviseen tutkimukseen. Johnsonin ja Lakoffin
(1980, 14) osalta sovellan musiikkiin ajatusta kehollisista metaforista, ja ana-
lysoin musiikillisia eleitd kehollisina metaforina, jotka kykenevdt vetoamaan
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keho-mieleemme esikdsitteellisella tasolla. Koska tarkoitukseni ei ole tdssa ar-
tikkelissa kayda kriittista keskustelua fenomenologisen filosofian perusteosten
suhteen enka myoskdan pyri kehittdmaan fenomenologista kdsitteistod teo-
reettisella tasolla, en viittaa kyseisen filosofisen tradition kirjallisuuteen syste-
maattisesti. Artikkeliini sisdltyy myos historian tutkimusta, koska oma taustani
cembalistina on historiallisesti tiedostavassa esittamisessa (historically informed
performance). Artikkelini on siis yksi musiikillispoeettinen luenta yhdesta Cou-
perinin kappaleen esityksestd. Musiikillisten merkityksien paikantamisen ja
méddrittelyn suhteen tukeudun Tere Vadénin ja Juha Torvisen (2014, 209) kasi-
tyksiin musiikillisen merkityksen luonteesta

ilmiond, joka koostuu sekd arkaaisista ettd uudemmista kerrostumista. Sellaisenaan
musiikillista merkitystd luonnehtii vahvasti asubjektiivisuus. Se on vidlitila ja tasolla,
jossa jako subjektiin ja objektiin ei ole vield tai endd voimassa.'

Keskityn seuraaviin kysymyksiin. Mitd tapahtuu, kun 1700-luvulla savelletty
kappale irrotetaan alkuperdisesta esityskontekstistaan? Miten, musiikintutki-
joiden Georgina Bornin ja David Hesmondhalghin sanoin, "musiikeista tulee
riippuvaisia vadjaamattomasta historiallisten uudelleentulkintojen prosessista
sekd uusista asettumisista muuttuviin sosio-kulttuurisiin rakenteisiin” (Born ja
Hesmondhaghl ed. 2000, 36)?* Erilaisia ajallisia konteksteja yhdistava ja niiden
solmukohtiin paneutuva reseptioteoreetikko Hans Robert Jaussin (1982) moni-
vaiheinen ja alun perin gadamerilaisesta hermeneutiikasta ammentava lahiluku
auttaa minua kysymalla “mitad teksti (tdssa tapauksessa musiikki) sanoo minulle
ja mitd mind sanon sille” sen sijaan, ettd yksinomaan kysyisin “mitd tama teksti
sanoi”. Erityisesti historiallisesti tiedostava esittdminen usein pyrkii mahdollisim-
man paljon alkuperdista kontekstia muistuttavaan tilanteeseen. Artikkelissani
ehdotan, etta huomion voisi toisinaan kiinnittad myds mahdollisesti erilaiseen,
outoon ja uusia kokemuksellisesti musiikillisia merkityksid generoivaan esitys-
kontekstiin.

Lisdksi pohdin erityisesti seuraavia kysymyksia: Minkélaisia laatuja valittu
uusi esityspaikka, tdssd tapauksessa Kampin Hiljaisuuden kappeli (ks. alla), tar-
joaa kappaleelle (niin sanottua) vanhaa musiikkia? Minkalaisia musiikillisia eleita
ja liikkeita itse kehollistan soittaessani kappaletta Les Pavots? Minkalaisia Les
Pavots -kappaleen eleet ovat historiallisesti taustoitettuina? Miten nama artik-
kelini tutkimustuloksina esiintuomat keholliset uneen, huimaukseen ja irralli-
suuteen liittyvat eleet kommunikoivat uudessa esityskontekstissa? Miten ndama
eleet pitavat sisdlldan unen, irrallisuuden ja huimauksen fyysisyytta?

' ”[--] phenomenon that consists of layers, some recent, others archaic. As such
musical meaning is strongly characterized by asubjectivity. It is in-between, in
a state where the division of subject and object is not yet valid or valid any-
more.”

2 "[M]usics become subject to inevitable historical process of reinterpretation
and the reinsertion into the changing sociocultural formation [--]".



Les Pavots — unikoiden ikonografia

Voidaan sanoa, ettd Frangois Couperinin musiikin kyvyssd sulkea ymparoiva
maailma sisddnsa on jotain taianomaista. Tama johtuu siitd tavasta, jolla ympa-
riston ilmiot, kuten ystavat, muusikot, ndyttelijat, hovivaki, kansallisuudet, ra-
kennukset, puutarhat, tanssit, lintujen laulu ja alati vaihtuvat tunnelmat tulevat
heijastetuiksi ja sisallytetyiksi Couperinin musiikkiin. Musiikki ei ole abstrakti,
itseriittoinen ja erillinen oma saarekkeensa, jonka voisi ajatella olevan irrallaan
sitd ympdroivasta eldmasta.

Oman saveltdjan danen loytdminen antoi Couperinille uudenlaisen "olo-
kulman”, itsendisen ja tuon ajan muusikolle tyypillisista sidonnaisuuksista riip-
pumattoman aseman. Yleensd Couperinin kaltainen muusikko oli joko kirkko-
muusikko, urkujen- ja cembalonsoiton opettaja tai musiikillinen johtaja hovin
orkestereissa ja yhtyeissd. (Clark ja Connon 2002, 18-20.) Couperin kykeni
hankkimaan itselleen yksilollisen aseman erddnlaisena musiikillisena runoilija-
na, vaikka hanen virallinen toimenkuvansa oli toimia urkurina, cembalistina ja
cembalonsoiton opettajana. (Couperinista ks. esim. Beaussant 1980; Tunley
1982; Mellers 1987.)

Kokoelma Couperinin cembalokappaleita, 27iéme Ordre (1730), oli sével-
tdjan viimeinen ja, mahdollisesti johtuen sen sisdltdmien kappaleiden h-molli
sdvellajista, se tuntuu viittaavan yksindisiin ajatuksiin. Nimittdin "yksindinen”
ja "melankolinen” (ransk. solitaire ja mélancolique) ovat sanat, joita saveltdja
Marc-Antoine Charpentier (1643-1704) kayttad kuvatessaan h-molli-savellajin
karakteristiikkaa (Ranum 2001, 340). Alkuperdisten esitysmerkintéjen mukaan
tama kappale, jonka Couperin nimesi unikoiden mukaan, tulisi soittaa valinpi-
tamattomasti (ransk. nonchallamment). Taman artikkelin musiikkiesimerkeissani
olen koettanut demonstroida niitd erityisid keinoja, joilla Couperinin musiikki
manifestoi irrallisuutta, uneksumista ja huumaantumista (ks. kuvat 1 ja 2).

Unikkojen ikonografia viittaa uneen, uneksuntaan, ja siten myos itse kuo-
lemaan. Kukkaa ja sen siemenid kaytettiin huumaaviin ja laakinnallisiin tarkoi-
tuksiin. Sceaux'n linnan Aurinkopaviljongin (rakennettu 1672) kupolin fresko
kuvaa Yon, Talven ja Vanhuuden henkilditymid tummansinisin ja varjoisin sa-
vyin. Amoriinia muistuttava Uneksi nimetty lentdvda hahmo kantaa kasissdaan
unikoista solmittua seppeletta.

Ovidiuksen Muodonmuutoksissa (X, sikeet 603-606) Uni majailee luolas-
sa, jonka oviaukko on koristeltu unikoin. Les Pavots -kappaleen unikoiden tarjo-
ama uni on kuitenkin luonteeltaan yhtd huumaavaa kuin eldama itse. Toistuvat ja
huojuvat terssikulut soivat diskantissa tukahtunein, valittavin ja oudolta kuulos-
tavin vdrein. Koska cembalon barokkivireisyys korostaa yldrekisterista soitettu-
jen duuriterssien huojunnan nopeutta, huojunta muuttuu trillimaisen nopeaksi,
lahes kirkuvaksi.> Kappaleen pavane-tanssia muistuttavaa tasajakoista poljen-

% Intervallin huojunta viittaa tdssa viritysterminologiaan, jossa huojunta (beating)
on korvin kuultava ilmio, joka johtuu kahden danen ylasavelketjujen epapuhtau-
desta suhteessa toisiinsa.
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Kuva 1. Frangois Couperin: Les Pavots, tahdit 1-34.

toa hamatdan yllattavien kaaritusten aikaansaamalla vaihtuvalla iskutuksella.

Kuten Merkurius sanoo Nicolas Bernierin (1664—1734) siveltimassad kantaatissa
I"Aurore (julkaistu vuonna 1739): "Ravista, ravista, jumalainen Uni, hurmaavia

unikoitasi; ja palkinnoksi anna niiden tuntea tarjoamasi ilot.” Koko Les Pavots -

4 "Verse, verse divin Sommeil tes pavots enchanteurs.”



kappaleen tekstuuri on kirjoitettu poikkeuksellisen korkealle ilman tavanomais-
ta tunnetta keskirekisterin alapuolella soivan bassolinjan kannattelusta; musiikki
tuntuu siten kuin leijuvan ilmassa.

Eriaikaisuus, |eijuvuus ja kehamdinen toisto

Les Pavots -kappaleen ensimmadiset tahdit (2-4) sisdltavdt epatavallisen paljon
etusdvelid eli port de voix -sévelid. Ne pehmentévét puolinuotein kulkevaa alla
breve -perusiskutusta ja antavat melodialinjalle huolettoman elegantin vaiku-
telman. Port de voix -heleet soitetaan tyypillisesti iskulle, mutta ne voidaan
myds soittaa hieman ennen tai jalkeen iskun. Taménkaltainen eriaikainen soitto
on tyypillista cembalisteille ja olennainen osa hyvaa, monipuolista tekniikkaa.s
Notatoidut port de voix -etuheleet ohjaavat késien soittoa eriaikaisuuteen eri-
tyisesti kohdissa, joissa heleita on paljon vaikkapa oikeassa kddessa vasemman
kéden tekstuurin ollessa pelkistetympi. Silti kuulija ei vélttaméatta nde mitdan
erityistd "elehdintda”, vaan kyseessd on musiikin fyysisyyden painottaminen ja
ottaminen osaksi ilmaisua. Kuulijalle tdma valittyy pikemminkin musiikin savyk-
kyytend ja elavyytend, ja kuulijan voi olla vaikea tarkalleen tietdd, mistd ndma
savyt ja eldvyys ovat perdisin. Kyseessd on siis hienovarainen fyysinen soittami-
sen aikainen liike, joka ei tahtda tiedottamiseen samassa mielessa kuin vaikkapa
viittomakielen liikkeet.

Perusiskutukseen lisdtdan vielda uusi piirre kaarilla, jotka Couperin usein
merkitsee toisen ja kolmannen iskun vdlille sitoen nama iskut toisiinsa, jolloin
rytmiikka muuttuu synkopoivaksi. Notaatiossa olevat legatokaaritukset ohjaavat
késid irtoamaan koskettimesta kaarten loppuessa. Nain kadet tulevat vadjaa-
mattd toteuttaneeksi musiikkiin sisdltyvid painotuksia ja danten sitomista. Nama
kaaret hamdavat kahteen menevid perusiskutusta ja saavat aikaan vaikutelman
kuin bassolinjan poljento olisi yhden neljasosan myohdssa. Kuulostaa kuin koko
iskutus siirtyisi pois paikoiltaan (toiselle iskualalle) ja kaantyisi siten pdalael-
leen. Rytmimusiikissa tallaista ilmiota kutsuttaisiin “kompin kdantamiseksi”. Les
Pavots -kappaleessa tahan vain vihjataan ja vililld kappale etenee normaalin is-
kutuksen mukaan. Kappaleen rytmiikka on siten kokonaisuutena ambivalenttia
ja monitulkintaista.

Couperin kirjoittaa Les Pavots -kappaleen alkuun esitysmerkinnan non-
chalamment.® llmaus nonchaloir on loydettdvissd jo vuoden 1443 Char-
les d"Orleansin balladeista ja se tarkoittaa vdlinpitdmatonta suhtautumista
(D’'Orleans 2004, ei sivunumeroa). Kadet kirjaimellisesti irtoavat koskettimesta
port de voix -heleiden kaarien lopuissa. Runsas port de voix -heleiden maara
aiheuttaa sen, ettd ne eivdt ikdaan kuin tdysin mahdu vasemman kaden tar-

5 Rytmisestd epasadnnollisyydesta mm. Couperinin musiikissa ks. Willner (2007,
17-18) ja Monelle (2000, 104).

¢ Ks. myds Godefroy 1881, hakusana "nonchaloir”.
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joaman iskutuksen puitteisiin, mikd aiheuttaa luonnosmaista ja hienostunut-
ta “suloista sekasortoa” kasien liikkeisiin ja kuultuun tekstuuriin.” Port de voix
-heleet ravistellaan koskettimistolle puolihuolimattomasti ja "nonchaleeraavas-
ti”. Couperinin kappaleessa Les Pavots vélinpitamattdman tavan soittaa lukuisat
port de voix -nuotit voi tulkita olevan kuin irrottautumista tai ravistautumista
irti elamankulusta, kuin soittaja piittaamattomuuttaan kirjaimellisesti kadottaisi
eldmdnhalunsa ja ruumiinsa lammon (ranskaksi chaleur).

Piittaamaton asenne liittyy usein my0s toiseen ravistelevaan eleeseen, ol-
kien kohautteluun (kohautella olkiaan, ransk. hausser les épaules). Ele liittyy
"nonchaleeraamiseen” erityisesti Jean-Baptiste Molieren ndytelmissa kuten
Porvari aatelismiehend (Il naytos, kohtaus 9). Ranskan kielen ja kulttuurin tut-
kijan Sabine Chaouchen (2001a, 175) mukaan nimenomaan Moliere — ranska-
laisista ndytelmakirjailijoista ensimmdisend — halusi irrottautua klassisen reto-
riikan sddnnoistd ja ottaa kayttoon arjesta tutut, vahemman muodolliset eleet.
Esimerkkind Chaouche ottaa esiin (2001a, 193) Moliéren nédytelman George
Dandin (1669), jossa jalosukuinen Angélique kohauttelee valinpitdmattoman
halveksinnan ilmauksena olkapaitadn George Dandinille, joka kimpaantuneena
kieltaa tyystin moisen eleen (Moliere 2015 [1669], 30). Klassiseen retoriikkaan
pohjaava Gilbert Austinin Chironomia (2010 [1806], 353) tuomitsee olkien ko-
hauttelun yksiselitteisesti. Samalla olkien kohauttelun eleen kerrotaan liittyvan
nimenomaan vélinpitiméattomyyteen ja halveksuntaan: "Olkapdiden nosta-
minen ja kohauttelu valinpitamattomyyden tai ylenkatseen ilmaisemiseksi on
[eleend] ainoastaan teatraalinen, ja siihen tulisi turvautua lavallakin saastelidés-
ti.” (Austin 2010 [1806], 353.)

Olkien kohauttelun ele oli my6s 1700-luvun Ranskassa tdysin epdsopiva
ammattimaiselle puhujalle (Chaouche 2001a, 77). Michel Le Faucheur (1657)
varoittaa olkien liikuttelusta ylipaataan, koska "oikea vdlimatka pdan ja olkien
valilld saa kauluksen nayttamaan pitkalta, mika on yksi saarnaajan kauneimmis-
ta piirteistd”. (Faucheur teoksessa Chaouche 2001b, 180.)® Kasien ei tulisi olla
joutilaat tai toimettomat mutta ei myoskddn jatkuvassa liikkeessa. Pahe, jonka
reetorit tuntevat nimella Le babil des mains viittaa tapauksiin, joissa kddet ikdan
kuin “pélpattavat” liikaa (Chaouche 2001a, 78). Tallainen olkiaan kohautteleva
asenne vastaa ranskalaisten tapaa sanoa c’est la vie; sellaista se eldma on.

Ele on siis kiinnostavalla tavalla sekd sopimaton ettd ylvds. “"Nonchaleerava”
vadlinpitamattomyys katsottiin my6s hienostuneeksi; jotenkin rennon huoletto-
maksi: negligence noble.® Siten musiikissa olevaa epatavanomaista madrda port
de voix -etusavelid ei valttamatta tarvitse tulkita tyostettynd koristeellisuutena
vaan paradoksaalisesti jonain tdysin pdinvastaisena: maailmasta ja sen sidok-

7 Nicolas Boileau-Despreaux (1636—1711) sanoo Art poétique -teoksessaan (1937
[1674], 181): "Chez elle (I"'ode) un beau desordre est un effet de “art.” (Suom.
Suloinen sekamelska antaa oodille taiteellisen vaikutelman.)

8 "Car si la juste distance qui se trouve entre les épaules & la téte, & qui la fait la
longueur de col est une des principales beautés d“un Prédicateur [--]"

? Mieleen tulee Antoine Watteaun maalaus L Indifferent (1717), joka esittaa silk-
kiin pukeutunutta nuorta miestd, joka on juuri ottamaisillaan tanssiaskelen.



sista irrottautumisena. Siind on metaforisella tasolla jotain samaa kuin olkien
kohautteluun sisdltyvdssa ravistautumisessa. Kuten Lakoff ja Johnson (1980,
14-15) ehdottavat, kehoamme orientoivat metaforat antavat kasitteille tilallisen
suuntautuneisuuden. Heiddn antamansa esimerkit liittyvét kielellisiin, kehollisiin
metaforiin, kuten iloon yl6spdin suuntautuneena mielialan nousemisena ja ke-
veytend. Esimerkkind voisi mainita toisaalta apeuden, joka suomenkielessd saa
alaspdin suuntautuvan muodon alakuloisuus. Tassd mielessd Les Pavots -kappa-
leen irtisanoutuminen on kehollisesti irrottautuvaa, puistelevaa, kohauttelevaa
tai ravistelevaa liikettd. Tamd ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd soittajana kohaut-
telisin olkiani kappaletta Les Pavot soittaessani vaan soittoon vain liittyy fyysista
liikettd, joka on ndenndisen sattumanvaraista: kaden pieni, Idhes huomaamaton
heilahdus laitetaan vauhtiin, mutta sen seuraukset, ja useammat pienet heilah-
dukset (useat port de voix -ddnet) syntyvat liikkeiden sisdisista lainalaisuuksista
eivatka niinkdan joistain ulkoapdin madraytyvistd sddnnoista.

Tahdissa 10 (ks. kuva 1) rinnakkaiset, asteittain kulkevat suurten ters-
sien muodostamat kulut (kaksi suurta terssia perdakkdin), joita muun muassa
Jeppesenin (1992, 100) mukaan ei yleensa 1600-luvulta ldhtisin olevassa kont-
rapunktissa pidetty tdysin hyvaksyttyind tai suositeltavina, koristellaan port de
voix -etusavelin, jotka korostavat kulun kromaattista luonnetta (palautettu C
muuttuu Cis-adneksi) ja muodostavat “siksak”-kuviointia muistuttavan kulun.

Tahdeissa 18-19 (ks. kuva 1) rinnakkaiset terssit toistuvat yksitoikkoisesti
ikdadn kuin huumaantuneina. Lisdksi tahdeissa 21-22 kuuluu murrettujen seks-
tien sarja samalla, kun bassolinja kiipeda epatyypilliseen rekisteriin, diskanttiin.
Tekstuuri, josta tavanomainen bassossa soiva linja puuttuu, luo painottoman ja
ilmavan vaikutelman. My®os terssit ovat valinpitdmattomasti murrettuja, ja siten
ikddn kuin ne néhtdisiin epdaselvasti "kahtena”. Tahdeissa sointivéri on kirpedn
tukahtunut Cis-duurisointu. Nailld haurailla ja barokkivirityksessa nopeasti huo-
juvilla, vérisevilld tersseilld ei ole melodista sisédltod, ja niiden toistuminen ei
sisdllda mitddn muuta kuin huojuvaa liikettd ja oudon sointivdrin. Couperinin
aikaan cembaloa ei viritetty tasavireiseen viritysjarjestelmadn, vaan eri tyyppi-
siin barokkisiin systeemeihin, jotka korostivat savellajien sointieroja. Savellajin
"huonous” kuuluu erityisesti sithen kuuluvien duuriterssien nopeana huojunta-
na, joka on trilliméisen variseva. Téllaisiin savellajeihin kuuluivat erityisesti har-
vinaiset duurit (kuten H-duuri tai As-duuri) ja mollit (kuten h-molli, e-molli tai
fis-molli), joiden dominanttisointu oli jo sointivdriltddn kaukana puhtaasta.

[Imi6td voisi verrata mytologisen runouden liikkeeseen ja toistoon liittyviin
kielikuviin. Ovidius ja Vergilius kuvaavat molemmat manalaan rikoksista tuo-
mittujen yksitoikkoisia tehtavid: lksionin ikuisesti pyorivda kehdd, Tantaloksen
alati pakenevaa aaltoa ja Sisyfoksen pydrittaman kiven jatkuvasti alas kierivaa
liikettd. Nama sykliset, yksitoikkoiset ja jarjettomat liikkeet on traditionaalisesti
yhdistetty turhautumiin, rangaistuksiin ja kdrsimykseen. (Oksala 2000, 75 ja
121.)

Yhteenvetona voidaan sanoa, ettd Couperinin Les Pavots -sdvellyksesta 16y-
dettavat musiikilliset piirteet, jotka manifestoivat maailmasta irrottautumista ja
irrallisuutta, ovat seuraavat:
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2) Bassolinja kiipedd diskanttiin luoden vaikutelman osittaisesta, “suhteel-
lisesta hiljaisuudesta”. Osaan tekstuuria tulee auditiivinen aukko. Filosofi Don
lhde (2007 [1976], 76) on kdyttdnyt hiljaisuutta koskevan fenomenologian ku-
vauksessaan ilmausta “suhteellisen hiljainen” (relatively silent). Kuultuun auditii-
viseen kenttdan tulee osittainen tyhjyys esimerkiksi, kun kuulijan toisen korvan
puolella on vilkasliikenteinen katu ja toisella puolella verrattain hiljainen puis-
to.

3) Harmoninen toisto takertuu toistamaan itsedan. Sointujen vaihtuminen ja
sen aikaansaama harmoninen virtaus pysahtyy.

4) Harhailevien, leijuvien rinnakkaisten terssien toistuvuus viittaa sisdiseen
karsimykseen.

5) Tukahtuneiden Cis- ja Fis-sointujen kayttd korkeassa diskantissa, jossa
ne eivat barokkiviritysjarjestelmien puitteissa soi kirkkaasti vaan duurisointujen
suuret terssit vérisevét epapuhtauttaan.

Esitystila kohtauspaikkana

Doreen Masseyn (2008, 30 ja 59) paikallisuuden maaritelman mukaan tila tai
paikka voidaan kokea eri toimijoiden samanaikaisten tarinoiden kohtauspaik-
kana tai risteyksend. Kullakin tarinalla on oma sisdinen kausaliteettinsa, jotka
aiheuttavat aiemmin madrittelemattomid ja sisdisista syistd johtuvia tapahtumia.
Paikka voidaan siten ymmartad tapahtumisena ja tulemisena, ikdan kuin dynaa-
misena prosessina, jolla on omat sisdiset ristiriitansa. Nain ollen esityspaikkaa
ei tarvitse ndhda pelkkéna staattisena areenana. Siksi myos esiintyvd muusikko
kiinnittad huomionsa esittdmansa musiikin eldvaan kontekstiin, siihen tilaan ja
paikkaan, jossa musiikki tulee eldvaksi.

Esitin Les Pavots -kappaleen maaliskuussa vuonna 2015 Kampin kappelissa,
jota kutsutaan myos Hiljaisuuden kappeliksi. Kappeli on rakennettu padosin
puusta, ja sen pyored, orgaaninen ja kohtua muistuttava muoto on enimmak-
seen tarkoitettu hiljentymiseen ekumeenisessa hengessa. Kappelin arkkitehtuu-
ri on jo sindlldan kuin hiljaisuuden manifestaatio. Se on istahtanut Narinkkatorin
laitaan pohdiskelemaan kuin vanha kanto keskelle toista palaavien ja kauppaan
rientdvien ihmisten paljoutta. Se muistuttaa sisdisestd levosta hektisen elamam-
me keskellg, ja siten se on omalla tavallaan ihanteellinen paikka esittda Coupe-
rinin musiikkia.

Les Pavots -kappaleen alkuperdinen esittdmisen konteksti on vdistamat-
td muuttunut ja uudenlainen nyt, kun se esitetddn vuonna 2015. Jokin tutuk-
si koettu kulttuurinen ilmi6 voidaan irrottaa normaaleista yhteyksistdan myos
ikddn kuin surrealistisena tekona, jolloin irrottaminen voi olla avuksi ilmion ko-
kemisessa jonakin muuna kuin vain “normaalina” (Clifford 1981, 562-563). Siksi
lienee olennaista pohtia eteen tarjoutuneen uuden esittamiskontekstin laatuja.
Lisdksi on mahdollista nahda tama uusi konteksti mahdollisuutena ennenkuu-
lumattomiin ja tuoreisiin tulkintoihin. Tama ei tarkoita sitd, ettd soittaisin Les
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Kuva 3. Hiljaisuuden kappelin ulkoseindn puupaneelia. Kuva: Assi Karttunen.

Pavots -séavellyksen jotenkin aivan eri lailla tassa uudessa paikassa, vaan merki-
tykset muuntuvat omassa ja ennen kaikkea paikalle kokoontuneiden ihmisten
kuulokokemuksessa ja uudesta esityspaikasta johtuen.

Kappeli osoittautui olevansa kaikkea muuta kuin staattinen areena. Esiin-
tyjand annoin yleisolle luvan tulla sisédn ja mennd ulos esitystilasta. Lupa an-
nettiin siksi, ettd minulle kerrottiin kappelin olevan suosittu turistikohde ja ettd
se aina vdlilla oli tunnelmaltaan yllattavan levoton. Vastasin tdhdn nimedamalla
konserttini otsikolla, joka ennakoi tulevia keskeytyksid ja hairiota: "Hiljaisuus
keskeyttdd musiikin — musiikki keskeyttda hiljaisuuden”. Konsertti oli rakennettu
tavalla, joka sallii keskeytetyksi tulemisen joko hiljaisuuden, metelin tai musii-
kin toimesta. Ohjelmalehtisessa kerroin, ettd saatan keskeyttda soittoni silloin
talloin ja etta talloin menen mahdollisesti istumaan hetkeksi kirkon penkkiin.
Keskeytyksid todellakin kuultiin. Joukko ihmisid saapui konserttiin kesken kai-
ken, jonkin kdnnykan tarindhalytys meni péélle ja hiljaisemmat hetket sekoit-
tuivat Kampin ostoskeskuksesta kannettujen muovikassien kahinaan. Lopetin
soittoni kahteen, kolmeen kertaan, ja joka kerta menin istumaan kirkon penk-
kiin hetkiseksi. Ohjelma koostui nykysaveltdja Graham Lynchin ja Couperinin
musiikista, mukana myos Les Pavots. Yksi yleisossé istunut henkil valitti kirkon
henkilokunnalle siitd, ettd yleisod paastettiin kappeliin ja kappelista ulos kesken
konsertin.

Kappelin voisi sanoa olevan betonista ja puusta rakennettu erilaisten toimi-
joiden ja tapahtumien kohtauspiste. Se vihjaa selvasti sisdiseen mietiskelyyn.
Kuitenkin etualalla on alttari, jota ei saanut siirrettyd pois konsertin ajaksi. Tila



on erittdin kaikuisa. Pitkd puinen cembaloni oli pakko jittada vdhan oudosti
sivuun, seindn viereen, koska kappelin etualalla ei ollut tilaa. Kappelin kalustus
ja sisustus on rauhoittavan yksinkertainen, jos verrataan perinteisiin kristillisiin
kirkkoihin. Mitdan kultaista koristeellisuutta, patsaita, maalauksia tai pyhimysten
kuvia ei ole. Puiset penkit ovat korostetun yksinkertaiset. Lattialla on harmaita
tyynyjd, jotka viittaavat moderniin, minimalistiseen pohjoismaiseen sisustuk-
seen. Tyynyt (joilla yksi kuuntelijoista, tanssija-ystavani, lepdsi) viittaavat mel-
kein kuin terapeuttisiin hoitoihin, ja ne auttavat luomaan rentoa tunnelmaa.

Vaikka kappelilla on oma maantieteellinen sijaintinsa, se on rajaton kon-
sertin aikaisten tilaan kétkeytyvien ja hetkessa syntyvien tarinoiden eli narra-
tiivien suhteen. Kristillinen traditio pitda tilassa ylla omaa institutionaalista ja
hengellista rooliaan, kun taas arkkitehtuurilla on oma pohjoismainen, moderni
kontekstinsa, joka tuntuu viittaavan ldhes zen-meditaation kaltaisiin kaytan-
toihin. Itsekin annoin tilalle oman merkitysten kerrostumani soittamalla siella
cembalomusiikkia, kun taas yleison jasenet toivat lukemattomat sisdiset maail-
mansa osaksi tilaa ja sen kokemusta ajassa. Konserttitradition institutionaaliset
muodot ja Sibelius-Akatemia, olivat nekin ldsnd. Kohtaaminen tapahtui siten
kirkon henkilokunnan, turistien, cembalomusiikin ystavien, taiteilijakollegoiden,
ystdvieni ja viereisestd kauppakeskuksesta saapuneiden sunnuntaiostosten te-
kijoiden valilla.

Paikan identiteetti muodostui hallitsemattomaksi elaviksi organismiksi, jolla
todellakin oli omat sisdiset ristiriitansa. Mainittakoon ilmeinen konflikti hiljai-
suudelle omistetun kappelin ja sielld soitetun konsertin vdlilla. Jotain hieman
yllattavad on modernin, ekumeeniseksi ilmoitetun kirkkoarkkitehtuurin ja Kam-
pin seurakunnan tilassa ilmaisemien kirkollisten sovinnaisuuksien valillg; tilassa
on kuin onkin kristillinen alttari ja risti. Vaikka monille turisteille kappeli oli
selkedsti sisdisen hiljentymisen paikka, hairitsi tatd jatkuvasti sisdén ja ulos vir-
taavan vden halina.

Konserttini ohjelmisto ei ollut liturgista, mutta siihen sisdltyi monia hiljai-
suuden, taukojen, hdivytysten, poisjddmisien, huokausten, keskeytysten ja hai-
pumisten musiikillisia ilmauksia. Nama musiikilliset ilmiot maaritelldan ja eritel-
laén jo varhaisissa puhetaidon oppaissa osana musiikillisen mietiskelyn muotoja
(Bartel 1997, 447.) Voisi sanoa, ettd konsertissa kuultiin hiljaisuuden dania. Jo
aiemmin mainitun lhden ([1976] 2007, 75) auditiivisessa fenomenologiassa hil-
jaisuuden ddnet havaitaan alati fokusoivan eli johonkin tiettyyn daneen tarken-
tuvan kuuloaistimuksen darirajoilla (focus—fringe). Musiikin yhtend tehtdvana on
siten houkutella kuulija my6s juuri ja juuri kuultavissa olevien ilmitiden darelle.
Koska konsertin ajatuksena oli hyvéksya seka tilan osittainen hiljaisuus ettéd sen
keskeytymiset osaksi konsertin kuulokokemusta, oli sen piirissé mahdollista ko-
kea useita musiikintutkimuksen kasittelemia musiikillisia hiljaisuuksia. Torvisen
(2009, 35) erittelemind nditd ovat musiikkia ymparoivd, suojaava hiljaisuus, mu-
siikin kudoksen sisdiset hiljaisuudet ja tauot sekd musiikkia kehystava hiljaisuus.
Mika tahansa musiikki ei soveltuisi timéantyyppiseen konserttiin, mutta Coupe-
rinin ja Lynchin musiikki sisaltavét jo itsessadn tahdn sopivaa tekstuuria. Kuten
konsertin alkupuheenvuorossani toivoin, aplodeja ei talld kertaa kuultu. Tosi-
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asiassa en olisi halunnut aloittaa konserttia puhumalla, mutta paadyimme lo-
pulta tédhan ratkaisuun keskusteltuani asiasta kappelin henkilokunnan kanssa.

Namd ainutlaatuiset ja jossain madrin sattumanvaraiset elementit loivat ko-
kemuksen tietystd paikasta, joka ei ollut “piste kartalla” vaan Doreen Masseyta
(2008, 29) siteeraten, yksittdinen paikallisten ja laajempien sosiaalisten suhtei-
den polttopiste, kertomuksien ja aikeiden sulatusuuni. Esiintyjalle ja muusikko-
tutkijalle tdma kaikki tuo mukanaan lukemattomia tilaisuuksia pohtia tilaa, eldad
sen ehdoilla ja ennakoida sita tavoilla, jotka parhaassa tapauksessa ovat vuoro-
vaikutuksessa annettujen, hetkessa tapahtuvien muuttujien kanssa sen sijaan,
ettda muusikko-tutkija pyrkisi johonkin ”historialliseen”, jonka laaduista emme
ole kaikilta osin perilla.

Vaikka konserttia ei voi kutsua varsinaisesti surrealistiseksi, sen aikana kay-
tettiin muutamia surrealismille tyypillisida havaintoon vaikuttavia keinoja. II-
moittamalla (konsertin otsikossa), ettd soittamalla keskeytan tilan suhteellisen
hiljaisuuden sisdltaman kahinan ja lievan hélinan, muutin konserttitradition pe-

Kuva 4. Nakyma Kampin Hiljaisuuden kappelin sisdltd. Kuva: Assi Karttunen.



rusasetuksia ja niistd kumpuavia odotuksia. Filosofi Timo Kaitaro (2008, 95-96)
késittelee surrealistien kayttamida menetelmida nimenomaan todellisuudessa il-
menevien odottamattomien kytkentojen ja kuin uusina avautuvien nakymien
taiteena. Tilan danten ennakoimattomuus vei minut tilanteeseen, jossa surrea-
listiselle taiteelle ominaisesti materia, eli tdssa tapauksessa tilan oma soivuus
ja tilassa kuultu hdly, on autonominen, soittamisestani rijppumaton muuttuja
(ransk. l'autonomie des materiaux artistiques). Konsertin osaksi otetut esitystilan
odottamattomat ddnet muuttavat auditiivista odotushorisonttiamme. Kaitaro
(2008, 105) ottaa esiin timan ennalta arvattavien ja tavanomaisten odotus-
ten purkamisen (ransk. désautomatiser) yhtend surrealistien kayttdmistd havain-
toomme vaikuttavista menetelmistd. Kuten konsertin otsikossa luvattiin, hiljai-
suus alkoi yha enemman keskeyttda musiikin, mitd pidemmalle konsertti eteni.
Kun musiikki loppui, oli hiljaisuuden vuoro vallata tilan ddnimaisema. Koska
hiljaisuuttakin kdytettiin osana konsertin auditiivista materiaa, voisi sitakin mah-
dollisesti pitad surrealistisena menetelménd, jota André Breton kutsui aikoinaan
nimelld détournement. Sananmukaisesti “détournement” tarkoittaa kavallusta,
suunnanvaihdosta tai -kaappausta ja anastusta, ja surrealistisessa mielessa talla
tarkoitetaan jonkin asian anastamista kdyttoon, joka poikkeaa alkuperdisestd.
(Kaitaro 2008, 100-101.)

Konteksti muuntaa kokemiamme Les Pavots -|<dpp6|€€ﬂ mer|<ity|<sia'

Minulta kysytdan usein, miksi puhua esittdmisen kontekstista, itse esittdmisen
momentumista (mitd, missd, milloin, miten). Tdmd on saanut minut pohtimaan,
mistd oikeastaan puhumme, kun oletamme puhuvamme musiikista. Yksi alussa
mainituista tutkimuskysymyksistani oli se, miten uusi esityskonteksti muuntaa
mahdollisesti kokemiamme musiikillisia merkityksia. Jos musiikki on irrotettu
alkuperdisilta juuriltaan, milla tavalla, jos ollenkaan, se saattaisi jatkaa eldmaan-
sa?

Esittamistilanteen tilallispoeettinen luenta avaa sen merkityksellisyytta her-
meneuttisessa traditiossa. Jauss (1982, 139) kuvaa kolmea tulkinnallista vaihet-
ta, joista ensimmdinen on ymmartdminen (lat. intelligere), toinen tulkitseminen
(lat. interpretere) ja kolmas soveltaminen (lat. applicare). Jauss itse on sovelta-
nut menetelmadnsd analysoidessaan Baudelairen kuuluisaa runoa Le Spleen de
Paris (1864). Jauss (1982, 140-141) pyrkii ottamaan tulkintaansa mukaan sen
eittdmattoman asian, ettd luennan kautta lukija tietylld tavalla osallistuu taidete-
oksen syntyyn. Jauss (1982, 139) korostaa uudelleenluennan merkitystd. Ensim-
mdinen havaintoja rakentava luenta poikkeaa luonteeltaan toisesta luennasta,
joka on jo retrospektiivinen ja ensimmdisen luennan muodostamaan odotus-
horisonttiin pohjaava, tulkitseva luenta. Tahan Jauss lisad kolmannen luennan,
jonka tarkoituksena on kartoittaa historiallisen ennakko-odotusten horisontin
luonnetta. Omassa luennassani tulkitsen Les Pavots -kappaleen sisdaankirjoitet-
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tua ja ulossoitettua gestiikkaa historiallisen taustan, oman kehollisen tyoskente-
lyni ja esitystilanteen tuomassa ristivalossa.

Ajattelen, ettd Les Pavots on kehollisella, metaforisella tavalla niin rikas, ettd
jos se ei onnistu tavoittamaan kuulijaansa yhdelld tavoin, sisdltaa se vield useita
muita kerrostumia, joista voi nauttia. Unikko kukkana tarjoaa vain oman osansa
tahan musiikin sisdisten ominaisuuksien vertauskuvalliseen ajatusleikkiin. Tahat-
toman huojunnan voisi tulkita olevan kuin ilmaus itse elamankulun hallitsemat-
tomuudesta. Kehdamdinen, toistuva liike, johon usein viitataan eurooppalaisessa
kirjallisuuden historiassa, kertoo perimmaisistd, kehoamme orientoivista ver-
tauskuvista, jotka ovat kokemuksellisesti osa elimdmme alkuvaiheita. Huumaa-
vuus ja jopa myrkyllisyys, jonka Couperinin voitaisiin perustellusti sanoa savel-
taneen itse musiikkiin harmonioiden barokkiestetiikassa (eli siind, miten soitin
viritetdan barokkiseen viritysjarjestelmaan) lyo lapi vérisevien ja epdpuhtaasti eli
voimakkaasti huojuvien duuriterssien kautta. Kappelissa korostunut kaikuisuus
vain lisdsi tata vaikutelmaa.

Kognitiotieteellinen metaforan tutkimus on tuonut mukanaan uusia keinoja
tutkia musiikillisten vertauskuvien kehollista luonnetta. Huojumiseen, leijaile-
miseen ja kehdmadiseen liikkeeseen liittyvat musiikilliset eleet eivdt kuitenkaan
ole tarkasti mdadriteltyjd, vaan vailla tarkkaa merkitystd. Mark Johnsonin ja
George Lakoffin (1980, 14) mukaan tilallisesti orientoivat vertauskuvat puhutte-
levat keho-mieltamme “jarjestamalld kokonaisia késitekokonaisuuksia suhtees-
sa toisiinsa”. Tamantyyppiset metaforat orientoivat suhdettamme ympéroivaan
tilaan: ylos—alas, sisddn-ulos, edessé—takana, syvda—-matala seka keskella—reu-
nalla. Artikkelissani olen soveltanut tata ajatusta kehollisista metaforista mu-
siikkiin, jolloin musiikilliset eleet kykenevat puhuttelemaan keho-mieltimme
arkaaisella esikdsitteellisella tavalla.

Jos musiikkiin kytkoksissa olevat musiikilliset liikkeet, niin sanotut musiikilli-
set eleet, kykenevit toimimaan kehoamme orientoivina vertauskuvina, voisivat
Les Pavots -kappaleen irtonaiset, tahdistamattomat, eriaikaiset ja leijailevat mu-
siikilliset eleet kertoa keho-mielellemme eksyksissd olemisesta ja orientaation
puutteesta. Musiikin kyky pitaa sisdlldan vertauskuvallisia, kehollisia merkityksia
ilman, ettd niitd madritellddn tarkasti, antaa sille tietynlaisen etulyontiaseman
suhteessa visuaalisiin taiteisiin ja runouteen, jotka nekin usein pyrkivat irrot-
tautumaan tarkasti maaritellyista merkityksista (Born ja Hesmondhalgh 2000,
46). Merkitykset rakentuvat, syntyvét ja muuntuvat yha uudelleen omassa ko-
kemuksessamme. Esiintyjdlle on luonnollisesti olennaisen tarkeda ottaa (esitta-
misen kautta) kantaa kappaleen kulloinkin rakentamiin merkityksiin."

Johnsonin ja Lakoffin (1980) antamien vertauskuvien kategorisointeihin ve-
doten Les Pavots kehollistaa lahes kaikki tassa artikkelissa kuvatut ja toisiinsa

10 Musiikkitieteellisessa traditiossa ollaan tietoisia siitd, ettad esityksen ja kehol-
lisuuden tutkimus erittelee ja analysoi musiikillisia ja kokemuksellisia laatuja,
jotka eivdt ole valttamattd luonteeltaan universaaleja, staattisia ja muuttumat-
tomia. Tdma olennainen laadullisen tutkimuksen piirre tulee esiin mm. perfor-
matiivisuuden, esitystutkimuksen, kehollisuuden ja historiallisesti tiedostavan
esittamisen tutkimuksen kautta.



limittyvat kategoriat. Sen vertauskuvat ovat olemuksellisia, rakenteellisia, suun-
taavia eli orientoivia, késitteellisid, ja ne kykenevat jopa luomaan jatkuvasti uu-
sia merkityksid. Kategoriat tietenkin osittain ldpdisevat toisensa.

Mielikuvien tai assosiaatioiden ketjut saattavat olla seuraavanlaisia:

Un pavot, unikko kukkana —

Unikon kukan punainen véri viittauksena vereen —

Veri eldamaa yllapitavand nesteend —

Kukka elavana ilmiond —

Kukka kasvina, jolla on siten rajoitettu kyky liikkkua —

Kuvitteellinen tuuli tai ilmavirta kukkaa liikuttavana voimana —

Huojuva liike harhailevana, eksyksissa olevana ja suuntaamattomana liik-
keend —

Harhailu, irrallisuus ja eksyksissé olo “maailmassa olona” —

Eksyksissa olo ja "epdorientoituminen” hammentavang, pitkdveteisend ja
jarjettdmand —

Eldmékulku jarjettémana toistuvuudessaan —

Unikon huumaavat ominaisuudet huimauksena, epéorientoitumisena,
suunnan ja hallinnan menetyksend, unena, unelmina ja kuolemana —

Eksyksissédolo vanhenemisena —

Eksyksissdolo eldmanhallinnan menetyksend —

Eksyksissdolo irrottautumisena —

Irrottautuminen elaméan arvostamisena, vailla tarvetta kontrolloida sitd —

Musiikillinen pohjattomuus (bassolinjan puuttuminen) ajelehtimisena —

Hauras, ajelehtiva musiikki ilmassa leijailemisena —

Bassolinjan osittaiset puuttumiset tyhjyyden tunteena —

Oikean ja vasemman kédden eriaikaisuus irrallisuuden tunteena —

Listaa voisi tietenkin jatkaa loputtomiin. Assosiaatioketjut ovat kullekin kuulijalle
ominaisia ja merkityksellisid suhteessa yksilon eldmaan.

Les Pavots -kappaleen merkityksellisyys rakentuu siis assosiaatioketjuista,
jotka ovat kytkoksissa ihmiselamén kierron kaikkein olennaisimpien ilmididen
kanssa. Itselleni tulee jdlleen kerran mieleen Sceaux'n linnan Aurinkopaviljongin
kupolin fresko, siind esitetyt vuodenajat ja elaménkierron ilmiot.Kun tarkennam-
me pohdintaamme nimenomaan uuden kontekstin mahdollisesti generoimiin
Les Pavots -kappaleen merkityksiin, paddsemme puhumaan kokemuksellisen tut-
kimuksen esityskontekstiin liittyvista (kolmannen luentani) tuloksista.

Les Pavots -kappaleen merkityksellisyys rakentuu itselleni taman konsertin,
sen harjoittamisen ja kappaleen esittamisen myotd. Oma kokemuksellinen tul-
kintani ei tietenkaan kerro mitaan kuulijoiden yksilollisista kokemuksista. Liséksi
on muistettava, ettd kuvaamani merkitykset eivat ole valttamatta saveltajan tar-
koittamia merkityksid tai saveltdjan alitajuisesti luomia merkityksia. Huomion-
arvoista on se, etta kaikki tassa kuvattu merkityksellisyys rakentuu vailla sanoja,
toimijat (Masseyn kdyttamassd merkityksessd), jotka jakavat kappelin tila-ajan,
antavat samalla musiikille sen uudet merkitykset.
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Luen kappaleen sisdltdman merkityksellisyyden liittyvan kuolemaan ja ela-
man huumasta luopumiseen. Artikkelin otsikossa mainitut ja tutkimustuloksina
|6ytamani unen, irrallisuuden ja huimauksen eleet toimivat omassa luennas-
sani arkaaisina kehollisina metaforina. Lakoffin ja Johnsonin (1980, 14) aiem-
min mainittua teoriaa soveltaen ne jarjestavat "kokonaisia kasitekokonaisuuksia
suhteessa toisiinsa” ja kantavat siten myos uudessa esityskontekstissa. Uudessa
tilassa ja tilanteessa ne kuitenkin kertautuvat ja laajenevat luoden uusia lisamer-
kityksid, joista osa on varsin kaukana alkuperaisista:

1) Uneen ja kuolemaan viittaavat keholliset eleet saavat uudessa
esityskontekstissa rauhoittumiseen, hiljentymiseen, lepoon ja ekumee-
nishenkiseen uskonnollisuuteen viittaavia merkityksia. Musiikki on tas-
sa kontekstissa meditatiivista lasndoloa hetkessd tai jopa terapeuttista.
Kappelin puinen sisustus, tilan pyoreys ja erityisesti lattialla olevat tyynyt
korostavat nditd ikaan kuin hoiva-alaan ja parantamiseen liittyvida mer-
kityksia. Monet hakevat hiljaisista konserteista apua meluun ja stressiin,
itsekin teen niin."

2) Irrallisuuden ja epatahtisuuden ele kertautuu laajemmassa mie-
lessa irrottautumisena kappelin institutionaalisista tehtavistd. Konserttini
ohjelmisto ei ole tunnustuksellisen kristillistd. Se eroaa tdysin Narinkka-
torin hulinasta ja sanoutuu irti seka alkuperdisesta etta uudesta nyky-
kontekstistaan. Konserttini on myos kertaluonteinen. Soittimeni tuodaan
paikalle ja viedadn pois konsertin jdlkeen. Jopa soittimeni punainen vdri
on ristiriidassa kappelin hillittyjen puuseinien, penkkien ja harmaiden
tyynyjen suhteen.

3) Huimauksen leijuvat ja kehdmaiset eleet laajenevat ja sulautuvat
yhteen pyoredssd ja kaikuisessa esitystilassa koettuihin konserttitraditi-
on hienoisiin sovelluksiin. Konserttini rikkoo tietoisesti monia konsert-
titraditiolle ominaisia piirteitd luoden siten jonkinlaisen kognitiivisen
dissonanssin esittamisen ja konsertin kokemisen vdlille. Konserttipaikan
identiteetti muodostuu osittain hallitsemattomaksi elavaksi organismiksi,
jolla on omat sisdiset ristiriitansa. Konsertin osaksi otettu tilan kahina ja
hélind muuttavat auditiivista odotushorisonttiamme. Toisaalta konsertin
osaksi otettu hiljaisuus, joka konsertin edetessd alkaa vallata auditiivista
tilaa, on sekin osa ennalta arvattavien odotusten purkamista. Huimaus
aiheutuu siis kuullusta todellisuudesta aukeavien uusien (surrealististen)
kokemusten kautta.

" Lisaksi sekin on totta, ettd hiljaisuus on yksi modernin taiteen suuria kliseita.
Hiljaisuudesta puhutaan "Cage-henkisesti” aina, kun halutaan vaikuttaa syval-
liselta. Niin Cagekin teki, ja oli siind aasialaisten esikuviensa jalanjaljissa. Olen
myos itse puhunut hiljaisuuden retoriikasta useassa alustuksessani ja worksho-
pissani Suomessa sekd ulkomailla.



Muusikko kokemuksellisena tut|<ijana ja merkitysten generoijana

Frangois Couperin savelsi Les Pavots -kappaleen viimeisind elinvuosinaan, ja
osaksi viimeistd, 27iéme Ordrea. Intiimi ja vaatimaton kappale on kypsan sa-
veltdjan avuttoman filosofinen kommentti. Cembalokappaleiden perinteinen
tehtdva oli toimia nuoria muusikkoja kouluttavana didaktisena ohjelmistona tai
(joissain tapauksissa) osana liturgista musiikkia tai osana hovin rientoja; yhta-
kdan ndistd perinteisistd, institutionaalisista tehtavistd ei ole endd nykykulttuu-
rissa olemassa. Vaikka Couperinin musiikilla ei nyky-yhteiskunnassamme ole
varsinaista institutionaalista tehtdvdd, on se osa eldvaa klassisen musiikin ohjel-
mistoa paljon laajemmassa mielessa kuin Couperinin omana elinaikana, jolloin
sitd kuultiin vain ldhinnd hovin tai kirkon piirissa.

Omassa luennassani tulkitsin Les Pavots -kappaleen sisadnkirjoitettua ja ulos-
soitettua gestiikkaa 1) historiallisen taustan, 2) oman kehollisen tyoskentelyni ja
3) esitystilanteen tuoman ymmarryksen kautta. Eleiden alkuimpulssit [6ytyvét jo
Couperinin notaatiossa ja sen historiallisessa taustassa, ja toisaalta soittamisen
aikaisessa notaation kehollisessa luennassani, johon my®s liittyi oma analyytti-
nen vaiheensa. Esityskontekstiin liittyvassa kolmannessa luennassani Les Pavots
-sdvellyksen esitykset keholliset metaforiset eleet aikaansaivat uusia merkityksia,
jotka kiteytyvat ekumeenisen rauhoittumisen tai terapeuttisen hiljentymisen,
epdinstitutionaalisen antiestablishmentin ja toisaalta konserttitraditiota uudis-
tavien, havaintoamme muuntavien esityskdytantojen vaikutuksen tiimoille. Ne
ovat musiikillisina kokemuksina jotain yleisesti koetun ja yksityisesti koetun vali-
mailla vaikuttavia ilmi6itd. Nama keho-mieltdmme orientoivat metaforat, musii-
killiset eleet, saavat musiikin kuulostamaan tuoreelta vuosisadasta toiseen.

Retorisella ja kehollisella tasolla unta ja kuolemaa merkitsevit eleet eivét
todenndkoisesti kielellisty ilman erityista lisdopiskelua vaan vasta musiikintut-
kimuksen kautta. Tdma akateeminen taso saa historiallisen musiikin todelliset
connoiseurit kiinnostumaan. Musiikista tulee korkeataidetta, ja se nousee tasol-
le, jolla musiikin oletetaan kasittelevéan syvallisid ja hienostuneita asioita, joita
luonnehditaan korkealentoisesti. Kappaletta soitetaan, ihaillaan, ihmetelldan ja
se tulee asetetuksi jalustalle, jolla sitd tarkastellaan kuin egyptildistd hieroglyfia.
Tama merkitys ikdan kuin historian kerrostumista esiin nousevana ja vain osit-
tain ymmarrettavana viestind on yksi Les Pavots -kappaleen uusista merkityksis-
td, jonka jakavat Couperinin musiikkia soittavat ja tutkivat tahot, joihin itsekin
kuulun. Les Pavots, kappale joka savellettiin padasiallisesti yksityisten hovipiirien
viihdykkeeksi, mystifioidaan. Se on hiljainen, kuiskaava dani menneisyydests,
jotain, mikd kaipaa selitysta kuin vanhan, osittain rikkoutuneen patsaan torso.
Juuri se, ettd Les Pavots -kappaleeseen tuntuu sisdltyvan piilevid merkityksid,
lisad sen vetovoimaa.

Konserttitradition pdivittdmisen ei aina tarvitse tarkoittaa vain sitd, ettd se
koetetaan tehda vetovoimaiseksi pdalle liimatuin teknista taituruutta, solistista
téhtikulttia tai kilpailuhenke& korostavin keinoin. Musiikin ei tarvitse olla teatte-
ria, urheilua tai osa paivanpolitiikkaa. Usein hukkaamme olennaisimman eli itse
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musiikin substanssista kumpuavat kerrostumat, jotka kylla pystyvat valittdmaan
omaa rikasta olemustaan, kun vain saavat siihen tilaisuuden. Lisdksi on tarkeda
ymmartad esiintyjand ja kuulijana itse olevansa aktiivinen merkityksiin vaikutta-
va ja niitd generoiva tekijd.

Kirjoitus ei koskaan voi avata musiikkia siten, ettd itse musiikki tulisi tarpeet-
tomaksi. Teksti ei siis korvaa musiikkia eika siten muutu musiikiksi, mutta voi
avata sen ldhtokohtia ja kuvata sen olemusta. Artikkelin kirjoittaminen liittaa
konserttini taiteilijaldhtoiseen tutkimukseen ja siihen liittyvadan kokemukselli-
seen tutkimukseen.

Jos paneudumme tarkastelemaan eldvan esittdmisen kontekstin laatuja, tu-
lee musiikin historiallinen taso liitetyksi hetkeen, jota itse eldamdamme. Siten mu-
siikki voi sdilya lapi vuosisatojen, kuten muutkin historialliset, yhteiskunnalliset
ilmiot, jotka huomaamattamme kohtaamme pdivittdin.
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Abstract

This article describes the ways musical gestures that are related to sleep, de-
tachment and dizziness are transformed into a new sociocultural context.

According to the definition by Rolf Inge Godgy and Marc Leman (eds.
2010,13), musical gesture refers to musically related movement implying both
the physical displacement of an object in a place and the mental activation of
an experience. Gestures exist in the musical notation and in its live perform-
ance, and therefore they communicate the shared, pre-conceptual layers of
experience.

The fundamental questions in my research project were: What material
qualities the Chapel of Silence (the particular place of performance) provided to
a context for a piece of (so-called) early music? What kind of musical gestures
did I inevitably embody by playing Les Pavots, a harpsichord piece composed
by Frangois Couperin? Furthermore, in what ways did these bodily gestures
communicate in the chosen contemporary performance context?

In order to achieve understanding of the new performing context and its
performativity, | applied the theory of orientational metaphors to musical ges-
tures. In line with Mark Johnson and George Lakoff (1980), the orientational
metaphors speak to our mind-body by “organizing the whole systems of con-
cepts in respect to one another” exactly like the musical gestures of sleep,
detachment and dizziness.

My research included three readings. In the first reading | searched for musi-
cal-rhetorical sources relevant for the particular piece of music by asking, what
kind of horizons of expectations Les Pavots created at the time it was com-
posed. My second reading referred to the actual rehearsal period and related



findings. In the third reading | examined the new performing context of the
Chapel of Silence at the centre of Helsinki.
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