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Narratiivinen tila ja temporakennelma
Magnus Lindbergin teoksessa Parada

Takemi Sosa

Triptyykin kolmas teos ja tutkimusongelma

Jo yli kolmekymmenta vuotta kansainvdlista uraa tehnyt nykysaveltdja Magnus
Lindberg (syntynyt 1958) on jatkuvasti uudistanut savellystyylidgan ja esteettis-
ta ndkemystaan. Lapimurtoteoksensa Kraftin (1985) jdlkeen hanen orkesterite-
oksissaan voidaan silti kuulla hanelle tyypillinen, selked, nopea seka energi-
nen karaktdari, jota voidaan kutsua "lindbergiaaniseksi soundiksi”. Tutkijoita
askarruttaa tietysti mikd on se saveltdjan "kasiala”, jonka kuulijat tunnistavat.
Varsinkin kun kysymys on nykysaveltdjan taideteoksista, tyyliin liittyvat seikat
ovat erityisen kiinnostavia. Lindbergiaanisen soundin muodostaviin seikkoihin
kuuluu monia tekijoitd: yksi ndista on Lindbergin viimeaikaisissa orkesteriteok-
sissa kuultava vivahteikas sointivdripaletti, joka on syntynyt hyvin suunnitellun,
nopeasti vaihtelevan ja lapikuultavan orkestraation tuloksena. Tdma on myos
tutkimuskohteena mielenkiitoinen. Lindbergin pitkdn uran aikana hioutunut
soitinnustaito on muutoinkin koko hdnen tuotantonsa kannalta merkittava piir-
re’, silla hanen savellystuotantonsa keskittyy pédaasiallisesti orkesterimusiikkiin.
Lindberg (tekijan haastattelu 2008) toteaa, ettd han joutuu korjaamaan kappa-
leidensa soitinnukset erikseen ennen jokaista esitystd esitystilojen erilaisuuden
vuoksi. Tdssd suhteessa Lindberg muistuttaa ehkd Gustav Mahleria, jolla oli ta-
pana korjata sinfonioitansa vield esitystilanteessa. Orkestraation lisdksi toinen
lindbergiaaniseksi soundiksi tunnistettava tekija on Lindbergin ideaalisella tasol-
la oleva musiikillinen muotoskeema.

Nopeasti vaihteleva, vahvasti karakterisoitu lindbergiaaninen soundi luo
koko teokselle tietyn dynaamisuuden. Mutta milld perusteella saveltdja rakentaa
musiikille dynaamista tapahtumien ketjua? Suunnitteleeko Lindberg etukateen
esimerkiksi teostensa muotoskeeman tai jasentyneen sisdisen draaman, jonka
kautta musiikilliset tapahtumat sitten jarjestyvat? Kehittyyko tapahtumista koko-

' Lindberg totesi erddssd lehtihaastattelussa (Lampila 1992), ettd "La Mer on
toinen kotiraamattuni. Toinen on Stravinskyn Kevatuhri. Kummatkin teokset
ovat aina yopoydallani”. Esa-Pekka Salonen (katso Stenius 2006, 155) kommen-
toi haastattelussa, ettd "hdn [Lindberg] on suunnattoman taitava, melkein kuin
Richard Strauss. [...] [Pluhtaasti teknisesti Sibelius ei ollut samalla tasolla kuin
Magnus Lindberg”.



nainen draama vai vain hajanaisia katkelmia? 1980-luvulta ldhtien on noussut
esiin musiikintutkimuksellinen ldhestymistapa, jossa kasitelladn analyysikohdet-
ta ajassa kuluvana ja kehittyvand dynaamisena tapahtumana (ks. Koivisto 2003,
45). Uuden musiikin analyysissa séveltaso-organisaation lisdksi rytmiikka ja
musiikillinen aika ovat nousseet entistd useammin huomion kohteiksi. Téllaista
dynaamista ldhestymistapaa tarjoavat muun muassa savellyksellisen “designin”
sekd transformaatioajattelun teoriat.? (Ibid.; ks. myos Koivisto 1999.) Sen lisak-
si musiikkisemiotiikassa kasitelldadn analyysikohdetta narratiivisuutena (Almén
2008; Grabdcz 2008; Klein 2005; Monelle 2000 ja 2006; Tarasti 1994, 2002 ja
2012). Musiikillisessa narratiivisuudessa padpaino on niin sanotun musiikin pa-
radigmaattisen analyysitavan liséksi syntagmaattisen aspektin esille tuomisessa.’
Musiikin narratiivisuuden kannalta musiikin prosessuaalisuus johtaa vaistamatta
kysymykseen siitd, miten teoksen musiikillinen dramaturgia on rakennettu, ja
miten teos kuulijan kannalta hahmottuu.

Artikkelissani* keskiossd on kysymys siitd, miten nykytaideteoksia, erityises-
ti orkesterimusiikkia, jota Lindberg on séveltanyt parin vuosikymmenen ajan,
voidaan kasitelld musiikillisista tapahtumista tapahtumiin kehkeytyvaksi dy-
naamiseksi prosessikuvaksi. Lisdksi olennaista on pohtia, ettd jos dynaamisessa
prosessikuvassa on jonkinlainen draama, millaiseksi kokonaiskuvaksi se voidaan
ymmartaa.

Kutsun téllaista draamaa musiikilliseksi dramaturgiaksi. Saveltdjan musiikil-
lisen organisaation rakentamisen ja kuulijan kuulokokemusten vélinen vertailu
antaa mahdollisuudet pohtia sekd musiikissa tapahtuvat ajan organisaatiota etta
tapahtumien jasentelyd. Kun tarkastelu painottuu nykysaveltdjan verbaalisoi-
maan ideaan ja savellysmenetelmaan, johon itseensd kuuluu dramaturgia-kasi-
te, on valttamatta pidetta ylla kriittista etaisyytta tutkimuskohteeseen.’

2 Suomessa uuden musiikin analyysista yleisesti ovat kirjoittaneet esimerkiksi
Koivisto 1999, 2003 ja 2005; Castrén 1989 ja 1994; seka Hameenniemi 1982.
Katso myds Otonkoski (toim.) 1991.

3 Musiikin paradigmaattinen analyysitapa (esimerkiksi Ruwet 1972 ja Hanninen
2001) viittaa teemojen ja motiivien tarkastelutapaan, jossa “segmentaatiohah-
moiksi” (segmentation figures) kutsuttuja samankaltaisia melodioita pinotaan
yhteen kuvaan. Syntagmaattisella aspektilla tarkoitan tassa esimerkiksi sitd, mita
narratiivisuuden yhteydessa Almén (2008, 32) mdarittelee: 1) syntaksi, joka voi-
si ryhmittaa musiikin aineksena olevia elementteja dialogisiin ja/tai konfliktisiin
suhteisiin; 2) (ajan kuluessa oleva) ryhmien jatkuva koherenssi; 3) teleologinen
suuntautuneisuus (ainakin yksi merkittava muutos elementtien valisissa suhteis-
sa teoksen alusta loppuun); 4) esityksen kulttuuriset edellytykset, jotka sallivat
tai kehottavat kuulijoita tarkkaavaisiksi ylld olevia ominaisuuksia kohtaan.

* Tamd artikkeli on tiivis versio erdasta tulevan vaitoskirjastani Magnus Lindberg
— musical gesture and dramaturgy osasta. Vaitoskirjani arvioitu valmistumisaika
on vuoden 2017 kevdalla. Kiitdn sydamellisesti ystaviani Matti Takalaa ja Hanna
Isolammia, jotka lukivat artikkelini ja korjasivat kdrsivallisesti sen kielellisia vir-
heitd. Kiitan myos Koneen Saatiota ja Alfred Kordelinin sdatiotd, joiden myonta-
mat apurahat ovat mahdollistaneet tdmén artikkelin kirjoittamisen.

5> Esimerkiksi katso litti 1992.
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Kasittelen Magnus Lindbergin orkesteriteoksen Parada (2001) musiikillista
dramaturgiaa edelld mainittujen kysymysten valossa. Aivan aluksi esittelen seu-
raavassa tutkimusongelman, minkéa jalkeen tarkastelen lyhyesti metodologiaa.
Varsinaisissa analyysiluvuissa pohdin Paradan muotoa ja temporaalista rakennet-
ta, joiden kautta on mahdollista lahestya saveltdjan savellystapaa ja intentiota
seka teoksen syvdrakennetta. Poimin myos tarkempaan kasittelyyn muutaman
kohdan, joissa tapahtuu koko teosrakenteen kannalta musiikillisesti merkittavia
tapahtumia. Tarkastelun kohteet on kuitenkin pakko rajoittaa artikkelin raamei-
hin sopiviksi, joten pyrin hahmottamaan analyysin tuloksia mahdollisimman
selkedsti graafisten esitysten avulla. Artikkelissani esitetyt esimerkkikuviot ovat
piirtdmiani, ellei toisin mainita.

Vuonna 2001 savelletty orkesteriteos Parada® muodostaa vuonna 1997 sa-
velletyn Ferian ja vuonna 1999 savelletyn Cantigasin kanssa sinfonisen triptyy-
kin. Magnus Lindberg totesi teosten olevan identtisid materiaalin tasolla (tekijan
haastattelu 2003) ja kutsui itse niitd triptyykiksi tai toiseksi trilogiaksi.” Ferian
valmistuttua Lindbergilld ei ollut tarkoitusta saveltda trilogiaa, mutta teoksista
myohdisintd eli Paradaa sdveltdessdaan hanelld oli selked tarkoitus tehda Ferian
ja Cantigasin vilille hidastempoinen kappale, josta tuli Parada. Saveltdjan (ibid.)
mukaan esikuvana laajamittaisesta kolmiosaisesta orkesteriteoksesta on toimi-
nut Debussyn orkesteriteos Images, "jonka osat niin ikaan syntyivat erikseen ja
sdilyttivat itsendisyytensd, vaikka niitd voidaan soittaa myos yhdessa” (Niemi-
nen 2006, 323). Parada on Lindbergin tuotannossa harvinainen kappale siind
mielessd, ettd vaikka kappaleen keskiosassa on nopeatempoinen scherzo-jakso,
kappale koostuu padasiassa hidastempoisista jaksoista. Sdveltdjan mukaan tal-
lainen hitaiden ja nopeiden jaksojen yhdistelma viittaa Sibeliuksen viidennen
sinfonian ensimmadiseen osaan (Lindberg 2002, 6). Parada ei ole muihin Lind-
bergin orkesteriteoksiin verrattuna kestoltaan ja kokoonpanoltaan erityisen laa-
ja teos; kesto on partituurin (Lindberg 2001b) mukaan 12 minuuttia, kokoonpa-
no niin sanotun klassismin tai varhaisromantiikan ajan orkesteri, jossa tarvitaan
jokaiseen puhaltimeen kaksi soittajaa.

Ennen tutkimusongelmaa ja analyysia on mielekdstd katsoa ja vertailla Lind-
bergin triptyykin kolmea teosta keskendan. Kiinnitan huomiota varsinkin musii-
killisen dramaturgian kannalta teosten muodollisiin ja savellysteknisiin seikkoi-

® "Parada sai kantaesityksensd osana marraskuusta 2001 helmikuuhun 2002
jarjestettyd, Lindbergin musiikille omistettua sarjaa Related Rocks” (Nieminen
2006, 323). Kantaesitys tapahtui 6.2.2002 Related Rocksiin kuuluvassa Esa-Pek-
ka Salosen johtamassa Philharmonia-orkesterin konsertissa. Ennen konsertti-
kantaesitysta samat esittdjdt ovat levyttianeet teoksen Lontoossa 16-18.11.2001
(Lindberg 2011).

7 Ensimmadinen trilogia viittaa 1980-luvun lopulla savellettyyn teosten Kinetics
(1988-1989), Marea (1989-1990) ja Joy (1989-1990) muodostamaan koko-
naisuuteen. Toinen trilogia viittaa 1990-luvun lopulla savellettyyn sinfoniseen
triptyykkiin, jonka muodostavat Feria, Parada ja Cantigas. Kokonaisena sinfoni-
sena triptyykkind se kantaesitettiin Ars Musica -festivaalilla Liégessa (Belgiassa)
271.maaliskuuta 2002. Teokset esitti Orchestre Philharmonique de Liege Louis
Langréen johdolla.



hin seka tutkimukseni tuloksiin; triptyykin avausosassa Feriassa ydinteemana
toimivat fanfaarit®. Lindberg toteaa, ettd "keskeinen ongelma ei koske temaat-
tista materiaalia, vaan pikemminkin tekstuurin yhtaldisyyksia. Feriassa oli selked
yritys tematisoida materiaalit fanfaarien kautta — selvien temaattisten ideoiden
avulla saveltdja voi identifioida asioita” (tekijan haastattelu 2008). Saveltdja pyr-
ki identifioimaan fanfaareilla myos teoksen muotoa. Fanfaarin paluu huipen-
nuksessa viittaa loppujen lopuksi teoksen syklimuotoon. Taméan teeman funk-
tion (fanfaarin) lisdksi Ferian merkittavid elementteja ovat keskiosassa esiintyva
alluusio ja kliimaksissa oleva tonaalinen elementti, jotka valaisevat Lindbergille
tyypillistd dramaturgista ajattelutapaa ja osoittavat sen, miten teoksen koko dy-
namiikka rakentuu.

Triptyykin viimeisend osana oleva Cantigas rakentuu viiden jakson syklis-
td, jota Lindberg kokeili jo Feriassa. Cantigasissa on myos alkuteema, jolla on
kvintti-intervallien ketjuista rakentuva lyyrinen karaktddri, ja joka palaa jélleen
teoksen lopussa. Teos vaikuttaa olevan materiaalien kasittelytavan ja rakenteen
osalta hyvin samanlainen kuin Feria. Cantigasin luonnetta vahvistava elementti
on kuitenkin monimutkainen, mutta selkedsti lapikuultava rytminen rakenne,
joka osoittaa sen, ettd muihin teoksiin verrattuna Cantigasissa alkaa esiintya
useampia toistuvia rytmejd. Saveltdjan aikomus on selvd; selkedt toistuvat ele-
mentit luovat musiikille virtaa ja jatkuvuutta. Jatkuvuus on olemassa “kaikis-
sa rakenteellisissa tasoissa” (Cooper ja Meyer 1960, 148). Ferian ja Cantigasin
kautta Lindbergin savellystyyli suuntautuu selvésti tekstuurin yksinkertaisuu-
teen. Hanen 1980-luvun teoksilleen tyypilliset monimutkaiset ddnten ja rytmi-
en kudokset seka jalkisarjalliset ajattelutavat, esimerkiksi materiaalien syntymi-
nen parametreittain, alkavat hdipya vahitellen.

Parada osoittaa myds sen, ettd selked yksinkertainen tyyli ndyttad yha vahvis-
tuvan. Lindbergin (2002: 6) mukaan Paradalle ominainen piirre on se, ettd teok-
sesta on “puhdistettu pois” niin sanottua "musiikillista pintaa” ja “vahvaa gestu-
raalisuutta”, jotka olivat Lindbergille tyypillisia 1980-luvun Kraftin aikoina. Naiden
sijaan tekstuureja viedddn eteenpdin heterogeenisella materiaalilla yksinkertai-
sesti. Mielenkiintoista on, ettd Lindberg vertaa 1990- ja 1980-luvuilla syntyneita
savellyksid toisiinsa. Tdman voidaan tulkita tarkoittavan, etta hanen savellystyylin-
sd on muuttunut 1990-luvulle tultaessa, ja ettda 1990-luvulla ei tapahtunut yhtd
suuria muutoksia savellysstrategiassa, -tavoissa tai -tyylissd. Lindberg ei nykyddn
kerro konkreettisesti, mika tuoreessa teoksessa on uutta tai ennenkuulumatonta,
vaan puhuu yleisemmin teoksen ominaisuuksista ja omista pyrkimyksistdan. Joka
tapauksessa saveltdjan kuvailu Paradasta heradttaa tiettyja kysymyksia: millaista
heterogeenista materiaalia han on kdyttanyt Paradassa seka mitkd tekijat Para-
dassa heijastelevat yksinkertaisuuteen suuntautuvaa séavellystyylid ja samalla siten
myo6s tavallaan ennakoivat 2000-luvun teoksia? Ndita kysymyksida pohdin otta-
malla hieman etdisyytta saveltdjan omiin kommentteihin.

Saveltdjan toteama “pinnan puhdistus” tarkoittanee karkeasti sanoen sitd,
ettd Lindberg kasitteli uudella tavalla tekstuuria, joka eroaa 1980-luvun moni-
mutkaisesta "beriomaisesta” tai "xenakismaisesta” massiivisuudesta. Mitd on

8 Ferian analyysin tuloksista katso tarkemmin Sosa 2006.
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siis jadnyt jaljelle puhdistuksen jalkeen? Hypoteesina on, ettd monikerroksisessa
tekstuurissa yksittdisten danien ja detaljien tasolla on véhemman merkitystd,
mutta Paradan uudenlainen tekstuuri, joka on "puhdistettu” sévelten kasautu-
mista on hyvin lapindkyva tai paljas, ja siksi jokaisen dénen arvo ja merkitys ko-
rostuvat huomattavasti. Tutkimusongelman kannalta mielenkiintoiseksi nousee
kysymys, johtaako “pinnan puhdistus” teosten vertikaalisten (eli harmonioiden)
ja horisontaalisten linjojen (eli teemojen tai temaattisten kokonaisuuksien) lapi-
nakyvyyden vuoksi ldhemmas myohdisromantiikan tyylid tai perinteisia muoto-
ratkaisuja. Ja jos ei, niin mihin sitten? Taman savellystyyliin liittyvan kysymyksen
ohella pyrin tarkastelemaan Paradan dramaturgista rakennetta eli sitd, mita ta-
pahtuu musiikillisesti jaksoittain. Jos tekstuuri on entistd lapindkyvampi ja pal-
jaampi, jddvatko kuuntelukokemuksessa mieleeni selkedsti tietyt kohdat, jotka
ovat myos rakenteellisella tasossa merkittavid ja jotka muodostavat jonkinlaisen
kehkeytyvan draaman? Jos on olemassa sellaisia kohtia, millaisia ne ovat?

Paradla vaikuttaa olevan temaattisten ja tekstuurien rakenteen tasolla kahden
edellisen teoksen kokoomateos, jossa ideat ja tekstuurit ovat yksinkertaistetuilla
tavoilla kiteytyneet. Tarkastelen edelld mainitun lisdksi erityisesti Paradan muo-
toa ja sitd, miten edellisista teoksista perdisin olevia ja dramaturgisen rakenteen
kannalta merkittavida elementteja esiintyy tiivistettyind Paradassa.

Mainitsemani kaksi seikkaa ovat analyysini paakohteita, mutta niiden lisaksi
tarkastelen hiukan tarkemmin temporaalista rakennetta, joka tuo esille hyvin
Paraclan syvdrakenteen ominaisuuksia: nimittdin valmiin teoksen ja luonnosma-
teriaalien tarkastelun kautta ilmi kdyvaa saveltdjan savellystapaa ja intentiota.
Nostan esiin yhden esimerkin tempojen maarittelyn osalta. Sen jalkeen pohdin
teoksen rakennetta. Pohdintani kohdistuu erityisesti musiikillisiin tapahtumiin
sekd poimimiini dramaturgian ja teoksen dynaamisuuden kannalta merkittaviin
ominaisuuksiin.

Dramaturgia ja tilanarratiivisuus

Artikkelini tarkein teoreettinen kdsite on musiikillinen narratiivisuus, joka toimii
niin sanottuna kattokasitteend. Ideani dramaturgiasta ja tilanarratiivisuudesta
juontuvat siitd (termeistd tarkemmin liséd myohemmin). Myos analyysisséni
tarkastelun kohteen on erityisesti narratiivisuus. Muuten analyysini on varsin
perinteistd musiikkianalyysid: erittelen teosta harmonian, melodian ja muodon
osalta. Tietyt parametrit kuten savelkorkeus, dynamiikka, kesto seka tempo ovat
korostetummin esilld. Musiikkianalyyttisend aineistonani toimivat partituurin
ja danitteen liséksi tekemani haastattelut sekd Paradan syntyprosessiin liittyva
luonnosaineisto, joka pitda sisallaédn esimerkiksi teoksen harmoniaan ja rytmiik-
kaan liittyvid kaavioita.

Kattokasitteend toimiva narratiivisuus juontuu ennen kaikkea Eero Tarastin
(1994) Algirdas Julian Greimasin tavoista kuvata ja maaritelld narratiivisuus. Nar-
ratiivisuus pohjautuu siten niin sanottuun ajatukseen kolmesta diskursiivisaation



tasosta.’ Tarastin (ibid.) mukaan teoksen narratiivisessa kehkeytymisessé voidaan
sen niin sanotun diskursivisaation tasolla erottaa kolme analyyttista ulottuvuut-
ta: musiikin spatiaalinen, temporaalinen ja aktoriaalinen ulottuvuus. Spatiaali-
suus viittaa sévelavaruuden organisaatioon (esimerkiksi harmoniat ja rekisterit
sekd orkestraatio), temporaalisuus teoksen ajalliseen organisaatioon (esimerkik-
si musiikillinen syntagma eli "teoksen logiikka” sekd rytmiikka ja metriikka) ja
aktoriaalisuus puolestaan temaattiseen ja motiiviseen organisaatioon. (Tarasti
1994, 48.) Sovellan Tarastin ldhestymistapaa teoksen tekstuurin tarkasteluun.
Toinen tarked narratiivisuuden diskursiivisia kategorioita méaritteleva kasitepa-
ri on pddlle- ja poiskytkenta (ranskaksi embrayage ja débrayage). Poiskytkenta
viittaa musiikin prosessuaaliseen muutokseen, esimerkiksi tonaalisessa musii-
kissa toonikasta poispdin etenemiseen. Pdallekytkentd merkitsee péinvastoin
liikkumista kohti toonikaa (ibid.; Monelle 1992, 258). Pois- ja paallekytkennan
kasitteistd on hyotya paitsi harmonian eli spatiaalisen tason tarkastelussa mutta
myos muiden diskursivisaation tasojen tarkasteluissa. Esimerkiksi aktoriaalisessa
mielessd teeman tai paamotiivin paluu (eli esimerkiksi sonaattimuodossa sen
kertausjakso tai syklisen muodossa teeman uudelleen esiintyminen) voidaan
tulkita paallekytkenndksi. Kun edellisid sovelletaan temporaaliseen ulottuvuu-
teen, voidaan havaita jonkinlainen hierarkkinen tai muodollinen sdanto: esi-
merkiksi teoksen padtempo, joka on madritelty teeman esiintymisen yhteydes-
sa.'® Lindbergin teoksissa tempoon ja sen vaihteluihin liittyvat ratkaisut ovat yksi
mielenkiintoisimmista tutkimusaiheista, silla hédnelle tempo on jalkisarjallisille
saveltdjille tyypillisesti yksi itsendinen parametri. Tempo on parametrind lasna
Lindbergin savellystydssd, hanen maaritelleessddn ja kasitellessaan musiikillisia
materiaaleja. Tilanarratiivisuuden kasitteeseen olen ottanut vaikutteita Tarastil-
ta. Hyddynnan erityisesti hdnen ajatuksiaan spatiaalisuudesta.

Dramaturgia' on ennen kaikkea teatterin ja teatteritieteen kdsite. Juha-Pek-
ka Hotinen (2002, 209) madrittelee dramaturgian perusominaisuuksia teatteri-

9 Algirdas Julian Greimasin narratiivisuuden ldhtokohta on kielitieteellinen se-
miotiikka. Tarastin teoriassa maaritelladn kerronnallisuuden generatiivisia kulku-
ja, joita jaetaan neljadn tasoon: 1) isotopiat eli tekstin laajahkot, perussegmen-
toinnin kriteereind toimivat merkitystasot; 2) tekstin diskursivisoinnin tasolla
olevat artikulaatiokategoriat eli spatiaalisuus, temporaalisuus ja aktoriaalisuus;
3) modaliteetit ja 4) feemit/seemit ja figuurit eli musiikillisen materiaalin pienim-
mat merkitsevat yksikot. (Tarasti 1994, 47-54.) Narratiivisuudella viittaa ndistd
tasoista pddasiallisesti toiseen eli spatiaalisuuden, temporaalisuuden ja aktoriaa-
lisuuden artikulaatiokategorioiden tasoon.

10 Esimerkkind tdsta vaikkapa Anton Brucknerin sinfonioiden viimeisessa osassa
oleva coda, johon on tempomerkinndksi merkitty Tempo I. Tama "tempo pri-
mo” osoittaa erddnlaisen temporaalisen pdallekytkennan eli palaamisen alkupis-
teeseen. Tamd tarkoittaa myos syklisyyden lopputulosta.

""Maailman ensimmdisend dramaturgina on pidetty saksalainen Gotthold Ephraim
Lessingid (1729-1781), joka teoretisoi dramaturgiaa omia teatterikritiikkejadn
kokoavassa teoksessaan Hamburgische dramaturgie (1767-1769). Lessingid pide-
tddn modernin dramaturgian isand ja hanen ndytelmédnsa uudistivat ratkaisevasti
saksalaista koulukuntaa. (Luckhurst 2006, 24.)
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tekstin kannalta: “kaikissa esityksessa on dramaturgia, koska dramaturgia maari-
telmdn mukaan on minkd tahansa materiaalin jarjestamistd esitykseksi”. Hotisen
ajatus viittaa siihen, etta kasite selventda paitsi draaman rakennetta myos tapaa,
jolla materiaalit ja rakenteelliset perusyksikot jarjestyvat ja ryhmittyvat.? Néy-
telman tapahtumien elementit ja jasentelyt sekd kaiken kaikkiaan naytoksen
tarkoitus pohjautuvat todellisen tapahtuman “jdljittelyyn” (Aristoteles 1997,
159; Brecht 1991, 119). Aristoteles (ibid.) totesi, ettd "epiikka ja tragediarunous
samoin kuin komedia ja dityrambirunous seka enin osa huilu- ja lyyramusiikista
ovat kaikki yleisesti ottaen jaljittelyn lajeja”. Aristoteleen taidekdsitteiden teo-
reettinen ydinkdsite on mimesis, joka on ollut lansimaisen taidefilosofian yksi
keskeisimmista kysymyksistd. “Mimeksella viitataan yhtaalta jaljittelyn prosessi-
merkitykseen, [...] sekd todellisuutta jéljentdvadn (imitaatio) etta tuottavaan ja
luovaan toimintaan” (Reitala & Heinonen 2003, 31). Aristoteles viittaa siihen,
ettd tahan jaljittelyyn (eli mimesikseen) kuuluu paitsi taiteellista toimintaa, mys
taideteoksia ylipagtaan — tietenkin taidemusiikki mukaan lukien. Dramaturgia
on siis kdsite, jolla voi analysoida juuri jaljittelyn prosessimerkityksid. Koska esi-
tetyssd draamassa henkil6iden repliikit kuuluvat kertomuksen luokkaan (ibid., 11)
ja draama viittaa loppujen lopuksi kysymykseen “narratiivisuuden ja inhimilli-
sen kokemistavan vilisesta elimellisesta suhteesta” (ibid.), kerronnallinen raken-
ne on oleellinen peruselementti draaman (dramaturgista) rakennetta.

Dramaturgia-kasitettd kdytettdessa on myos ilmeistd, ettd nakokulma teos-
ta kohtaan painottuu padosin enemman tekijaan kuin vastaanottajaan. Kalevi
Ahon (1992, 262-277) mukaan musiikillinen dramaturgia viittaa tapaan, jolla
saveltdja konstruoi musiikillista organisaatiota ottaen huomioon seka niin sano-
tun reaalisen ja eldmyksellisen ajan etenemisen, ettd musiikillisen materiaalin ja
savellyksellisen kokonaisndkemyksen vélisen suhteen. Reaalinen aika tarkoittaa
tassd "kellon aikaa”, mutta Padillan (1996, 509) mukaan kuulijan kokema ela-
myksellinen aika (toisin sanoen psyykkinen aika) viittaa musiikin narratiiviseen
tai dramaturgiseen aikaan. Saveltdjan strategian kannalta tarkea kysymys on siis
paitsi jakson jdrjestelytapa ja ryhmittely, myos jakson sisdinen rakenne. Tama
viittaa tapahtumien jaksotteluun eli milld tavalla jaksoon sijoitetaan ratkaisevia
tapahtumia: "tapahtumien jaksottelu on keskeinen keino tuottaa ja ylldpitaa
jannitettd” (Reitala ja Heinonen 2003, 26). Saveltdjan kannalta téllainen jaksot-
teluperiaate johtaa tekniseen kysymykseen siitd, miten jannitteitd rakennetaan,
pitkitetadn ja laukaistaan seka miten rytmit strukturoidaan. Tavoitteena on si-
joittaa ratkaiseva efekti juuri oikeaan hetkeen.

Ongelma draaman temporaalisesta ulottuvuudesta, esimerkiksi siitd, milla
tavalla luodaan jaksottelua tuottavaa jannitettd, assosioituu musiikin diskurs-
sissa olevaan kysymykseen teoksen muodosta. Teatteridramaturgian ja musii-
killisen dramaturgian vélinen ero on siind, ettd teatteridraamassa keskeisid ovat

"2 Hotisen pohdinnat uudesta dramaturgiasta (2002, 208—227) perustuvat 1980-
luvulla Keski-Euroopassa (muun muassa Belgiassa ja Hollannissa) yleistyneeseen
uuteen dramaturgiaan. Pohdinnoissa maaritellyt perusteet antavat myés mah-
dollisuuksia laajentaa nakokulmaa ajattelutavasta, jonka kautta ilmenee draa-
man rakenteellisia ratkaisuja.



esitystekniset tehokeinot ja juonen rakenne esimerkiksi puhuttaessa traagisesta
vaikutuksesta (Aristoteles 1997, 173 ja 247). Musiikissa puolestaan kerronnalliset
generatiiviset kulut (Tarasti 1994, 26-32) ovat erilaisia kuin kielellisesti toteu-
tuneen teatteridraaman juonenkulut. Tietenkin niiden syvarakenteen ominai-
suudet (tarina) ajallisena organisaationa poikkeavat myds toisistaan. Juonen ra-
kenteeseen (eli Tarastin madritelman Greimas-vaikutteiseen pintarakenteeseen)
liittyvat musiikin diskursiivisessa tasossa tyylin, aiheen ja retorisen hahmon li-
saksi musiikillinen ele ja prosessuaalisuus sekd energinen suuntaus. Tonaalises-
sa musiikissa "draaman” temporaaliset tekijat ndyttaytyvat savellajin sisdisend
jannitteend ja prolongaationa. Kleinin (2005, 117) mukaan juoni, joka on tapah-
tumien jarjestely, ilmenee musiikissa “narratiivisena impulssimuotona”: esimer-
kiksi (musiikillisena) lilkkeend, liikkeen esteend, liikkeiden yhteentdrmayksena
ja genren sekoituksena. Tapahtumayksikoista rakentuva pintarakenne (juoni)
musiikillisessa dramaturgiassa vastaa siis ennemmin tekstuuria, syvarakenne (ta-
rina) taas niin sanottua musiikillista sisdistd muotorakennetta, kuten esimerkiksi
harmoniaa, rytmia tai savelkorkeutta. Joka tapauksessa draaman temporaali-
sesta ominaisuudesta ja tapahtumien jaksottelusta paatellen ilmeista on, etta
yksi dramaturgian keskeisimmista perustekijoistd on huippukohdan rakenne ja
suhde muihin jaksoihin eli milloin jannite purkautuu ja miten. Muoto- tai teos-
rakenteen analyysissa dramaturgia-késitteestd on hyotya erityisesti silloin, kun
pohditaan, millainen huippukohta teoksessa on, mita tapahtuu huipentumassa
ja sen ympdrilld. Toisin sanoen miten konteksti ja dynaamisuus rakentuvat kohti
huippukohtaa ja huippukohdan jilkeen seké ilmeneeké néiden tarkastelujen
kautta tekijan strategisia tavoitteita.

Dramaturgia-késitteeseen liittyy myos kdsite tilanarratiivisuus. Sana on pe-
rdisin saksan kielen sanasta Raumdramaturigie, jota on kdytetty esimerkiksi tilaa
kasittelevassd arkkitehtuurissa. Tarastin (2012, 371) mukaan tilanarratiivisuus
on myos tyypillista suomalais-ugrilaiselle musiikille, jossa musiikillinen aktori
(motiivi tai melodia) tulee repetition kautta erdanlaiseksi spatiaaliseksi savellys-
tekniikaksi, jota han kutsuu "narratiiviseksi tilaksi”* James Hepokosken (1993)
analyysi Jean Sibeliuksen viidennestd sinfoniasta osoittaa rotaatioperiatteen,
jolla Sibelius kdyttdd repetitiona niin, ettd tietyt elementit, motiivit "havitta-
vat kuulijan mielestd” teoksen lineaarisen ajan. Koko jakso ilmenee syklisesti
uudelleen. Hepokosken tulkinta heijastelee pikemminkin syntagmaattista ja
prosessuaalista kasitystd, ja tdssd suhteessa se eroaa esimerkiksi tunnetumpien
Sibelius-analyytikkojen, Tawaststjernan tai Salmenhaaran, kasityksista. Tarasti
(2002, 111) korostaa, ettd idea rotaatiosta on tuttu Schubertin ja Brucknerin
teoksista, mutta Sibeliuksen rotaatio on enemmén prosessi kuin arkkitehtuu-

'3 Narratiivinen tila liittyy ideaan orgaanisesta narratiivisuudesta Jean Sibeliuksen
tuotannossa. Tarasti (2002, 2012 ja 2013) tulkitsee Sibeliuksen musiikin olevan
orgaanista. Erik Tawaststjerna (1978) ja Erkki Salmenhaara (1970) tarkastelivat
samasta nakokulmasta Sibeliuksen orgaanista savellystekniikkaa. Tarasti (2003,
238) kuitenkin toteaa, ettd Tawaststjernan ja Salmenhaaran nakemykset perus-
tuvat padosin musiikin paradigmaattiseen aspektiin, joten “materiaalin, ts. motii-
vien, tdytyy asettua syntagmaattisesti koherenssiin jarjestykseen”.
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rinen skeema. Siind mielessa tdmd periaate toimii hyvin esimerkkina orgaani-
sesta musiikista: "Hepokosken teoria, rotaation periaate on yhdistetty ideaan
telosista” (ibid.). Telos tarkoittaa sitd, ettd teoksen loppuhuipentuma on ikdan
kuin musiikillisen prosessin lopputulos. Seuraavaksi voidaankin kysya, ettd jos
koemme musiikkia dynaamisena prosessikuvana, milloin sen prosessin loppu-
tulos paljastuu. Selvitdn kohta millainen Paradan telos on ja millaiseksi osoit-
tautuu teoksen narratiivinen tila. Koska Lindbergin musiikissa on “teleologinen
piirre”, Paradan dramaturgiasta ja narratiivisuudesta voidaan myos osoittaa
samanlaiset teleologiset piirteet.

Ylla esittelemani kuvaukset dramaturgiasta ovat padosin yhtenevid niin sa-
notun musiikillisen narratiivisuuden kanssa. Kuten on jo todettu, Tarastin (1994)
maadrittelemad spatiaalisuus, temporaalisuus ja aktoriaalisuus toimivat tutkimukses-
sani kattokdsitteind, mutta en tarkastele kuitenkaan niitd tarkemmin. Kisittelen
Paradaa lahinna kolmesta ndkokulmasta, tempon (sisdisen temporakennelman),
saveltdjan (ulkoisen aktorin) ja narratiivisen tilan (prosessien lopputuloksen) osal-
ta. Musiikillisella dramaturgialla tarkoitan saveltdjan ajatusta siitd, milld tavalla han
jaksottelee musiikillisia tapahtumia ja rakentaa huipentumaa, jotka kuulija kokee
esityksen kautta loppujen lopuksi narratiiviseksi “draamaksi”.

PROSESSI

Alkuele Loppuele

v

>

MUSIIKILLISET TAPAHTUMAT
ﬂ \ Telos |
MUSIIKILLISET "ELEET” | L//i>

N

(Eleet ovat telosin alaisia tai ne
kytkeytyvdt lopuksi telosiin)

Kuva 1. Telos ja musiikilliset eleet tarkastuskohteina aristoteelisessa dramatur-
giassa.

™ Katso Sosa 2006. Ferian pdaaihe, fanfaari palaa jalleen huipentumassa, mika
voidaan katsoa musiikillisen prosessin tulokseksi. Ferian dramaturginen rakenne
on hyvin aristoteelinen. Auran (1994) neljds osa summaa hyvin muiden osien
prosessien tulokset, joten sitd voitaisiin pitdd teoksen teleologisena ja aristotee-
lisena huipentumana.



Harmonia-, tematiikka- ja sointivérianalyysin lisdksi analyysissdni painotan
narratiivis-dramaturgista tarkastelua. Ndista olen pelkistanyt oheisen visuaali-
soinnin (kuva 1). Visualisoinnin taustalla on hypoteesi aristoteelisesta dramatur-
giasta, jossa alkueleestd alkava draama kehittyy prosessien kautta kohti huipen-
tumaa. Huipentuma tapahtuu teoksen lopussa ja sen jdlkeen draama loppuu
loppueleeseen. Teosten erilaisista muodoista ja rakenteista johtuen tdma malli
ei tietenkdan sovellu kaikkeen lansimaiseen taidemusiikkiin.

Kuvassa 1 esitetty draaman malli on teoreettinen lahtokohta tutkimukselleni.
Malli heijastelee kysymysta siitd, miten Lindbergin musiikkia voidaan analysoida
dynaamisena jatkumona. Analyysini tarkastelukohteiksi nousevat seuraavat kol-
me seikkaa: Paradan muoto (1), muttei paradigmaattisesti staattisena kuvana.
Koska Paradan kohdalla on hedelmallista kasitelld tempon vaihteluihin liitty-
vaa jdrjestelmaa koko teosrakenteen suhteen, tarkastelen my6s — hy6dyntaen
edelld eriteltyd musiikillisen dramaturgian kasitetta — musiikillisia tapahtumia tai
kohteita, jotka jaavat kuulijan mieleen tai jotka ovat analyysin kannalta huomio-
ta herattavid (2). Naita viimeksi mainittuja kutsun musiikillisiksi eleiksi. Musii-
killiset eleet esiintyvat usein tekstuurinvaihdoksissa, joissa luodaan eri aineksilla
kontrastia edelliseen jaksoon. Lisdksi on kiinnitettdvd huomiota niin sanottuihin
narratiivisiin arkkityyppeihin (Newcomb 1992, 119), joita pidetddn myo6s se-
mioottisesti topoksina (katso esimerkiksi Ratner 1995 [19801]). Arkkityyppeihin
kuuluvat esimerkiksi klassisen ja romantiikan kauden ihanteet muotorakenteis-
ta, tonaliteetista, metriikasta ja niin edelleen. Kun musiikillisia tapahtumia eli
eleitd pidetddn teoksen kannalta merkittavind prosesseina, tarkastelen vield
ndiden prosessien lopputulokset eli telosta (3).

Tdssa alaluvussa olen tuonut esiin runsaasti erilaisia teoreettisia nakokul-
mia ja kasitetteitd. Niiden keskindisten suhteiden selkiyttamiseksi niitd on syy-
td myos hiukan hierarkisoida. Kasitteiden tarkeysjdrjestys on seuraavanlainen:
Narratiivisuuden (kattokdasite) alla musiikillinen dramaturgia toimii analyysini
padkohteena. Dramaturgian osalta apukasitteind kdytan narratiivista tilaa (tassa
telos) ja eleellisyys, joilla Paradan musiikillista dramaturgiaa hahmotan ja analy-
soin. Kuvan 1 mallia noudattaen paatavoitteeni on selvittda tarkeimpien musii-
killisten eleiden ja telosin kautta Paradan musiikillinen dramaturgia.

Muoto ja temporakennelma

Lindberg (Nieminen 2006, 323) kuvaili Paradaa seuraavasti:

> Vaikka kdytdn analyysin apuna “staattisia” graafeja ja kaavioita teoksen
muodollisista ja parametrien rakenteesta, ajatukseni ja analyysitapani eivait
kuitenkaan perustu “nattiezlaiseen paradigmaattiseen ajatukseen”. Nattiezin
neutritason epdselvyys yhteyksistd sitd ympardivdan poiesis- ja esthesis-tasoon
on ilmeista (katso esimerkiksi Schneider 1980 ja Hosokawa 1981). Lisdksi tasojen
kolmijakoisuus on kiistanalainen (katso esimerkiksi Hatten 1980).
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Espanjankielinen sana Parada tuo ensiksi mieleen kulkueen, mutta Lindberg muis-
tuttaa sen tarkoittavan my6s bussipysdkkia tai taksitolppaa. Huolimatta energisista
jaksoista Paradan kokonaisvaikutelma on hidas. Lindberg on itse kayttanyt virtaa sen
metaforana: “Pinta vdreilee aktiivisemmin, kun musiikissa on enemman nuotteja,
mutta virta pinnan alla juoksee edelleen hitaasti.”

Lindbergin metafora'® voisi viitata myos siihen, miksi han on sisallyttanyt teok-
sen keskiosaan scherzon, mutta tosiasia lienee Niemisen (ibid.) kuvauksen mu-
kainen eli ettd Lindberg "ei malttanut pysytelld vain pitkissa nuottiarvoissa.”
Hidastempoiset savellykset ovatkin harvinaisuuksia Lindbergin teosluettelossa.
Epatyypillisten pitkien nuottiarvojensa puolesta Parada onkin Lindbergin tuo-
tannossa uudenlainen teos.

Paradan muotoa graafisesti esittelevissa kuvissa 2 ja 3 lihavoidut merkin-
nat ovat koko teoksen rakenteen kannalta merkittavia musiikillisia tapahtumia.
Kuvien 2 ja 3 muodon jaottelu on oma tulkintani, ja tahtinumeroita ja tempo-
merkkejd lukuun ottamatta siind olevat sekda merkinndt ettd jakson nimet ovat
keksimidni. A’-osan jakson nimi “Recapitulazione” (Kuva 3) on perdisin Lind-

A: HIDAS ALKUOSA

Tahdit: 1-17 | Tahdit: 18-34 | Tahdit: 35-38 | Tahdit: 35-47 | Tahdit: 4853 | |10t 54760 Tahdit: 61-75
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Materiaali " . i
(>=162) atertaallen | yxike MELODIA | VALIKE MELODIA I Tutti
(7 harmoniaa) _ . _ (Mahlermainen
ESITTELY melodiaan | (Mahlermai- melodiaan Il h
INTRO nen aihe) aihe)
= TUTTI
B: SCHERZO-OSA levytyksessa (Lindberg 2002) alkaa noin 5:29 paikkeilla.
Tahdit: 76-85 | Tahdit:86-97 | Tahdit: Tahdit: 115-123 | Tahdit: Tahdit: 136-147 | Tahdit: | Tahdit: | Tahdit:
Y 4 124-135 151-152 | 153-156
/=84 J=126 98-114 D =144 1=108 > rall. 148-150
. 3 1=108 1=108 1=162
Transitio SCHERZO =72 Rytmi ja sen nd =96
. Vaihteleva Nopea
kehittely TUTTI Sacc. | ja nopes p
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Vahva rytmi

(UNISONO)
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KLIIMAKSI

Tahdit: 179-185-188
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Hiljenee vahitellen

\
/

Kuva 2: Paradan hidas alkuosa A ja scherzo B (teoksen kokonaismuodosta
ABA).

'® Lindberg kaytti samankaltaista metaforaa my6s vuonna 2010 valmistuneesta
orkesteriteoksestaan Al largo (Nurmentaus 2011). Pdinvastoin kuin teoksen ni-
mestd voisi pddtelld, Al largo sisdltaa myos Lindbergille tyypillisia nopeatempoi-
sia ja energisid jaksoja.




A’: HIDAS LOPPUOSA (PALUU) levytyksessa (ibid.) alkaa noin 9:07 paikkeilla.

[ | RECAPITULAZIONE

Tahdit: 193— Tahdit: 201— 205— 207-211 212-216 217-221
200 204 206
J=54 J=72 acc. J=81
D=128 1=96 1=72 ,
Asteikko Mahlermainen c-spektri
pitkat soinnut : valisilta hosoi aihe
asteikkojuok- hidastuu ———» Verhosointu
sutukset
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alkuteksti ja sibeliaaninen
! CODA

Kuva 3: Paradan hidas alkuosa A’ eli paluu (teoksen kokonaismuodosta ABA’).

bergin Ferian luonnosmateriaaleista. Saveltdjalla on tapana piirtdad erdanlaisia
"sketchejd” teoksen muodosta ja kirjoittaa vierailla kielilla (padosin englannik-
si) jaksojen nimet sévellysvaiheessa. Téstd syystd kdytan nimid myos Paradas-
sa. Teos voidaan jakaa tempon perusteella kolmeen osaan: alku- ja loppuosat
ovat hitaita ja keskiosa on nopea scherzo. Lindbergin tapaan teoksen osat on
kuitenkin yhdistetty limittdin, joten osien rajat ovat epdselvid.”” Kuvissa 2 ja 3
havaittavien merkittavien musiikillisten tapahtumien perusteella voidaan myos
tulkita, ettd kolmeosainen teos jasentyy lisdksi jonkinlaiseksi sykliseksi ABA-
muodoksi. Teoksen jdlkimmadisessd hitaassa osassa esiintyy jdlleen alkuosassa
esiteltyja elementtejd, joita erittelen tarkemmin jiljempand. Muotonsa osalta
Parada on siis hyvin perinteinen, ja sen rakenne on samanlainen kuin kahdessa
edellisessa teoksessa. Kutsun ndin ollen selkeyden vuoksi teoksen osia nimilla
A, B ja A. Nimitdn Paradan kokonaismuotoa "ABA’-prosessimuodoksi”. ABA-
muoto on niin sanottu laajennettu kolmiosainen laulumuoto, mutta kaytan tata
termid vain siind mielessd, ettd narratiivisesti tulkittuna Paradan alkutilanne (A)
kehittyy prosessiin (B) ja sen kautta palaa jalleen alkutilanteeseen (A’) — tosin

7 Tyypillisesti tuo yhdistdminen tapahtuu niin, ettd edellisessa jaksossa alkaneet
elementit jatkuvat seuraavan jakson alkuun asti. Esimerkiksi kliimaksin jdlkeen
tahdissa 193 harpulle ja celestalle ilmestyvat asteikko- ja murtosointujuoksu-
tukset jatkuvat vdlisiltajakson aikana ja loppuvat seuraavan hitaan osan alussa
(tahdissa 211).
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muuntuneessa muodossa (esimerkiksi teoksen “alkuele” on ilmaistu eri orkes-
terikokoonpanolla). Téllaista rakennetta kutsutaan myos suljetuksi muodoksi.
Teoreettisena hypoteesina olen edelld tutkinut Paradan dramaturgiaa kuvan 1
tavalla, jolloin alkuele kehittyy prosessien kautta huippukohtaan juuri Aristote-
leen suljetun dramaturgian mukaisesti.

Vaikka B-osa, scherzo, ndyttad kuvan 2 mukaan olevan teoksen laajin, se on
nopean temponsa vuoksi kestoltaan lyhempi kuin dripdissa olevat hitaat osat.
Levytyksen (SK89810) mukaan hidas alkuosa (A) kestad 5 minuuttia 29 sekun-
tia, scherzo-osa (B) 5 minuuttia 14 sekuntia sekd loppuosa (A") 2 minuuttia 51
sekuntia. Todellisessa esitysajassa alkuosa on siis kestoltaan pisin.

Kuvassa 2 kuvattu muoto havainnollistaa kuinka A-osassa musiikki alkaa hi-
taasti jousiston soittamalla harmonioiden sarjalla, jonka valkkyva sointivari luo
ikdan kuin mystistd, sumuista tunnelmaa. Teoksen alku on tdten karakterisoitu
selvalld ja yksinkertaisella tavalla, kuten saveltdja (Lindberg 2003) totesi alku-
teeman teokselle antamasta identiteetista. Tata nakemystd voisi kutsua myos
Ahon (1992, 266) mukaan psykologiseksi ilmeeksi. Kutsun myos tata tekstuuria
Tarastin (1994) tapaan aktoriksi. A:n jalkeen esiintyy joitakin nopeita jaksoja.
Naiden huipentumien jilkeen esiintyy kaksi tunnistettavaa tonaalista jaksoa.
Ensimmadinen alkaa tahdissa 39, toinen tahdissa 54 (ks. kuva 2). Naita kutsun
nimilld "Melodia 1” ja "Melodia I1”. Hiljaisen “"Melodia Il"-osuuden jilkeen mu-
siikki alkaa dramatisoitua koko orkesterilla ja tempo kiihtyy. Taman jélkeen al-
kaa scherzo eli B-osa.

Orkestraation osalta mainittakoon Paradan ominaisuuksista seuraavaa:
kahteen sisarteokseen verrattuna Paradassa on kdytetty enemman pitkista
danista koostuvaa staattista sointua, minkd perusteella voidaan tulkita, etta
saveltdja pyrki suunnittelemaan teosluonnetta hidastempoiseksi ja staattisek-
si. Huomio kiinnittyy vdlilla jousiston keskeiseen asemaan, mutta sointivdrin
vaihdoksen kannalta vaski- ja puupuhaltimet esiintyvét ryhmittdin tasapainoi-
sesti, mikd muistuttaa myohdisromantiikan orkestraatiota. Niin teoksen alku-
kuin loppupuolellakin olevissa hitaissa osissa on useissa kohdissa saadelty
kokoonpano, jossa jousisto toimii pddroolissa kuten Sibeliuksen viimeisissa
sinfonioissa.

Paradan scherzossa kuullaan Lindbergille tyypillisia nopeita liikkeitd. S&-
veltdjan intentio osoittaa, ettd pienten ja nopeiden musiikillisten kuvioiden
eritasoinen kasautuma muodostaa danten vellovan aallon. [Imi6, jota kutsun
musiikilliseksi pinnaksi, on tuttu Lindbergin ensimmadisesta trilogiasta (Kinetics,
Marea ja Joy). Tekstuurin muodostama timbre assosioituu valilld my6s 1980-
luvun kenttdtekniikkamaiseen massasointiin, mutta — kuten saveltdja kuvaili
— Paradassa musiikillinen pinta eroaa kenttdtekniikasta siten, ettd danten ka-
sautuma on tekstuuriltaan monimutkainen. Puhdistetun pinnan tilalle on tullut
taitavan soitinnuksen ansiosta selked melodinen linja ja harmonia, jotka perus-
tuvat sdveltdjan omaan duuri-molli -tonaalisuutta muistuttavaan funktionaali-

'8 Tassd kohdin haluan kiittaa toista artikkelini nimetonta arvioijaa hanen kom-
menteistaan koskien ABA-muotoa. Arvioijan ndkemykset taydentavat tulkintaa-
ni teoksen muodosta.



seen harmoniaan®. Lisdksi tekstuurissa on eleitd, kuten “mahlermainen aihe”
(tasta liséd mychemmin) ja teoksen loppuele. Paradan kokonaisvaikutelma on
tummasavyinen, silld teosta leimaava bassovoittoisuus ennakoi vuonna 2005
savellettyd Sculpturea. Parada kuulostaa selkedmmaltd kuin sitd aikaisemmin
sdvelletyt orkesteriteokset, ja sen voi tulkita olevan romanttisvaikutteinen. YI-
lamainitut elementit ennakoivat my&s Lindbergin 2000- ja 2010-luvuilla synty-
neiden teosten ominaisuuksia ldpindkyvdn ja taiturimaisen orkestraation seka
neo-romanttiseksi kutsuttavan harmonian osalta. Kuvan 2 perusteella tulkitsen,
ettd teosrakenteen yksinkertaisuuden vuoksi Paradan voidaan osoittaa olevan
Ferian ja Cantigasin lyhennelma.

Olen tiivistanyt teoksen tempojarjestelméan kuvaan 4. Se noudattaa kuvissa
2 ja 3 esitettyd tulkintaa muodosta, ollen sen graafinen pelkistys. Pelkistyksessa
nakyy vain temporakenne A-, B- ja A’-osiksi jaettuna. Kuvasta 4 kdy ilmi heti,
ettd hitaassa A-osassa tempo vaihtelee yksinkertaisesti J= 54 ja J= 72 vilillg,
ja ennen B-osaa eli transition kohdalla tempo nousee J= 84:d4n. Vasta sitten
kun B (scherzo) alkaa, tempo nousee J= 126:een, mutta palaa jdlleen A-osassa
esiintyneeseen tempoon J= 72. Tempo nousee kuitenkin vahitellen ja kliimak-
sin kohdalla on nopeimmillaan, J= 162. Kliimaksin jalkeen tempo hidastuu va-
hitellen kunnes A’-osan recapitulazione alkaa ja palaa alkutempoon J= 54. Kun
tarkastellaan ldhemmin kuvassa 4 esitettyjen tempojen vdlisid suhteita, alkaa
hahmottua mielenkiintoinen rakenne, tempojen jarjestelma.

Olen ottanut esille kuvaan 4 rakenteeltaan merkittavat tempojaksot ja sa-
malla merkinnyt tempojen suhteet. A-osassa tempo siirtyy J= 54:std J= 72:
een. Niiden viliset suhteet ovat 4:3, mikd merkitsee sitd, ettd jalkimmainen
jakso on neljasosan nopeampi kuin edellinen. B-osaan siirryttdessa jaksojen va-
liset suhteet alkavatkin usein nopeutua suhteessa 3:2 eli tempo nousee jaksoit-
tain suhteessa kolmanneksella edellisestd jaksosta (kuvassa lihavoituun) teoksen
nopeimpaan tempoon J= 162 eli kliimaksiin asti. B:n tempon nopeutumisen
tiheys (3:2) on selvasti suurempi kuin A-osassa (4:3), mika tarkoittaa sitd, etta
musiikki kehittyy edellistd hidasta osaa aktiivisemmin ja nopeammin. Kliimak-
sin jalkeen musiikki ei pysahdy dkillisesti, vaan vahitellen hidastamalla tempoa
A'-osan recapitualzioneen asti. A":ssa esiintyy taas A:ssa toteutetut tempojrjes-
tykset, mutta tdlld kertaa pdinvastaisessa jarjestyksessa eli suhteissa 3:4.

Kuva 5 on puolestaan pelkistys kuvasta 4 ja se havainnollistaa hyvin sen,
ettd Paradan tempon jdrjestelmd perustuu kolmeen tempomerkkiin ja ettd Pa-
radassa on loppujen lopuksi olemassa kaksi temporaalista ulottuvuutta, jotka
ovat paallekkdin limitettyja. Tamd kuvassa 5 visualisoitu paallekkaisyys on omaa
tulkintaani, mutta paallekkaisyys selittda teoksen moniulotteista laajuutta ja dy-
naamisuutta. Kuvassa 5 on taustalla suuri kolmio, joka osoittaa selkedn sym-
metrisyyden: kolmion vasemmasta kulmasta katsoen teos etenee ja kehittyy

' Haastattelussani vuonna 2008 Lindberg kertoi, ettd han on luokitellut jalkito-
naalisia harmonioita tonaalisten harmonioiden tavoin toonika-, dominantti- seka
subdominanttitehoisiin funktioihin. Saveltdjan luokittelu on kiinnostava ja merkit-
tava jdlkitonaalista harmoniaa ajateltaessa. Vaikka aihe on jatettava taméan artikke-
lin ulkopuolelle, sitd olisi hedelmallista késitelld tieteellisesti jatkotutkimuksessa.
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alkutemposta teoksen nopeimpaan tempoon (kolmion ylimpdan kulmaan) ja
takaisin jélleen alkutempoon (oikeaan kulmaan). Alkutempon ja nopeimman
tempon vdliset suhteet ovat 3:1. Jos teoksen nopeinta tempoa (J= 162) pide-
taan symmetrian akselina, kolmio jakautuu kahteen osaan. Oikealla puoliskolla
ylimman kulman ja oikean kulman tempojen vdlinen suhde osoittautuu pdin-
vastoin 1:3:ksi. Molemmissa kolmion puoliskoissa nakyy matkan varrella muita
tempoja, joiden vdliset suhteet osoittautuvat 3:2:ksi tai toisinpdin katsottuna
2:3:ksi. Puoliskot ovat siis tulkittavissa toisensa peilihahmoiksi vaikka niiden
siséllot ovatkin hiukan erilaisia. Kuvan 5 taustalla oleva kolmio néyttad, etta
kolmion molemmissa puoliskoissa tempojen kaikki luvut eivét valttamatta ole
symmetrisesti rakennettuja: esimerkiksi ennen huipentuman tempoa J= 162
esiintyy tempo J= 108, mutta huipentuman jalkeen tempo ei palaudu J= 108:
aan vaan J= 144:4dn. Kun kyseessa on ajassa kehittyva ja edellisistd tapahtu-
vista kehkeytyva musiikki, tempomuutosten erilaisuudet voivat olla luontevia ja
orgaanisen kehittelyn tulos. Liséksi kun otetaan huomioon idea telosista, joka
ilmestyy huipentumassa teoksen prosessin lopputuloksena, on luontevaa aja-
tella, etta teoksen loppupuoliskolla musiikilliset tapahtumat ovat erilaisia kuin
alkupuoliskolla. Korostan vield, ettd tempomuutosten erilaisuudet osoittavat
konnotaation syvdrakenteesta: kuvan 5 alaosassa olevat kaksi pienempa kol-
miota viittaavat uuteen ulottuvuuteen. Vasen pikkukolmio ”Y” on alkutemposta
J= 54 ja huipentumaan johdattelevasta temposta J= 108 muodostunut, oikea
"Z" tempoista = 72 ja huipentuman jilkeisestd J= 144. Molempien ndiden
kolmioiden tempot rakentuvat suhteesta 2:1. Y- ja Z-kolmioiden valinen suhde
on my6s 4:3. Ndin ollen kuvan 5 perusteella voidaan sanoa, ettd kolmio Z
voi olla Y:lle alisteinen, silld Z esiintyy ajallisesti aina Y:n jdlkeen, eli Z:n ja Y:
n jdrjestykset on tiukasti madritelty. Joka tapauksessa Y:n ja Z:n kahden kol-
mion tempot osoittautuvat muotorakenteen kannalta merkittaviksi siksi, etta
niiden kulmissa olevissa tempojaksoissa tapahtuu tdrkeitd musiikillisia tapah-
tumia. Lisdksi teoksen A- ja A™-osat rakentuvat juuri tempoista = 54 ja 1= 72

A i B o (o))
[ =54 I =72 I J:84L =126 I J:72\I J:lOJS\ b[ =162 }::;{ =144 I =128 rall. ]645
D Gy ) )

Recapitulazione ( ) ( )

A}

]
J64IJ96IJ7]J54IJ*7ZIJ81IJ54]

\ /\ A

D) )

Kuva 4: Paradan tempojen jdrjestykset ja niiden véliset suhteet.




Kuva 5: Tempojen rakennelma Paradassa.

eli niitd voidaan pitdd teoksen pda- ja sivutempoina. Huipentuman ymparilla
olevat tempot (kuvan 4 ja 5 perusteella), tassd tapauksessa J= 108 ja J= 144,
perustuvat juuri tdhdn ulottuvuuteen. Ndin on olettavaa, ettd Lindberg ei ole
antanut tempomerkkejd sattumavaraisesti tai intuitiivisesti, vaan on etukateen
suunnitellut juuri teokselle “tempodimension”.

Lindberg ei itse ole kommentoinut edelld esittamdani tempojen asetelmaa
eikd koko rakenteen symmetrisyyttd. Vaitdn silti ettd juuri tarkoin méaaritellyt
temporakenteet on yksi olennaisimpia tekijoita Lindbergin teosrakenteen ja
dramaturgian ymmartamisen kannalta

Kuten aikaisemmin toin esiin, tapa madritella symmetrisesti ja suhteellises-
ti jaksojen tempoja on yksi jadnnos 1980-luvun jalkisarjallisesta savellysteknii-
kasta. Mainittakoon vield semioottisesta nakokulmasta se seikka, etta Tarastin
"sisdisen” temporaalisen ulottuvuuden maaritelman mukaan Paradan tempojen
jarjestys osoittaa vahvasti saveltdjan intention, joka tdssa on tempon péélle- ja
poiskytkentd.?’ Paradan alkutemposarjaa J=54 ja J = 72 voidaan pitda "sisai-
send aktorina”, joka toimii ikdan kuin teoksen padtempona ja joka palaa jalleen
lopussa A’:ssa. Se on siis pddllekytkentd. Kuvan 5 osoittamat kolmioiden huip-
putempot (=162, 108 ja 144) ovat "poiskytkennat”. Lindbergin temporaalinen
ajattelu on ndin ollen yksi olennaisimmista teoksen syvdrakenteeseen liittyvistd
seikoista. Se viittaa Tarastin Greimas-vaikutteisen kasitteen mukaan myos "iso-
topiaan”.?! Lindbergin tapa mdédritella tempoja liittyy myos siihen, ettd kolmi-

20 Tamd seikka ilmenee my®os sisarteoksessa Cantigasissa.

21 Greimasin termi isotopia (isotopy) tarkoittaa yhtd sarjaa semiotiikan kategorias-
ta. Tarasti (1994, 6) madrittelee, ettd "musiikissa isotopia viittaa periaatteeseen,
joka ilmaisee yhdenmukaiseen osa-alueeseen perustuvaa musiikillista diskurs-
sia. Isotopia merkitsee esimerkiksi abstraktia syvarakennetta kuten Schenkerin
Urzatsia, temaattisuutta, genred, tekstuuria tai tekstillista strategiaa”.
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osaisessa muodossa on oltava jaksot, jotka on esitetty kuvassa 5 kolmioina Y ja
Z. Ne ovat yhteydessa paitsi syvarakenteen osina kokonaismuotoon, myos teok-
sen dramaturgian kannalta musiikillisesti merkittaviin yksittdisiin tapahtumiin.
Tata intentiota yleiso ei tietenkddan kuule tai erota konserttitilanteessa, mutta
analyysini osoittaa, ettd Paradan temporaalista rakennetta voi pitdd myos sa-
veltdjan ilmaisemana “suurena eleend”, kuten Boulez (1989, 111) on kuvannut.
Kyseisen kuvauksen mukaan saveltdjan lasndolo nakyy valmiissa savellyksessa
ja hdnen intentionsa on sindnsa yksi, eleiden hierarkiassa korkein ele. Boulezin
ajatuksella voi olla yhteyksia termiin “semanttinen ele”, jota Prahan struktu-
ralistit kayttavat (Mukarovsky 1977, 190).22 Seuraavaksi paneudun muutamiin
teoksen musiikillisesti merkittaviin tapahtumiin ja eleisiin.

/Dd/’dddﬂ dramdturginen rd|<enne

Paradan dramaturginen rakenne avautuu vield selkedmmin tarkasteltaessa mer-
kittavia musiikillisia tapahtumia, joita olen poiminut kuvaan 6. Kuva havainnol-
listaa teoksen jakautumista kahteen osaan: keskeisessd kohdassa tahdissa 115
ilmestyy pilkulla merkitty koko orkesterin hetkellinen tauko. Tauko toimii ikdan
kuin symmetria-akselina. Akselin molemmissa pdissa on hidastempoiset osat,
jotka on merkitty erikseen “intro” ja “intro’”. 1980-luvun Lindbergin jélkisar-
jallisissa teoksissa symmetrisyys on rakenteen osalta olennainen tekija. Tauon
toimiminen symmetria-akselina voidaan ndin ollen ndhda myos viitteena Lind-
bergin aiempaan tuotantoon. Ei ole kuitenkaan varmaa, onko tauon ehdottama
symmetrisyys intuitiivinen vai tietoinen ratkaisu.

Kuvan 6 perusteella yksi Paradan merkittavista musiikillisista tapahtumista
on intro. Sen jélkeen ilmestyy kaksi melodiaa (Melodia I ja II), joita kasittelen
tarkemmin hiukan myohemmin. Symmetria-akselin jélkeen alkaa rytmisen ma-
teriaalin kehittely, joka paattyy kliimaksissa, minka jalkeen intro palaa jalleen
melodian kautta. Paradan kliimaksi ilmenee koko orkesterin voimakkaana dyna-
miikkana tahdin 179 paikkeilla, kuten kuva 2 sekd kuva 6 osoittavat. Kliimaksis-
sa kuullaan my6s osaa melodiasta Il, joten voidaan paételld, ettd melodia toimii
teoksen pddaiheena. Analyysin kautta kdy ilmi, ettd Paradan kliimaksia voidaan
myos pitda telosina, joka on sekd dynaamisten prosessien ettd materiaalien ke-
hittelyn tulos.

Paradan narraatio, jota pidetddn alkueleestd loppueleeseen lapdisevana
yhtend prosessuaalisena kaarena, ilmenee teoksen muodon ja musiikillisten
tapahtumien kautta; ABA-muoto eli tyypillinen myohaisromantiikan scherzo-
rakenne. Tatd tukee myos edelld kasitelty kolmimuotoinen temporaalisuus. Kun
Paraclaa katsotaan vield narraation nakokulmasta, teoksen huipentuman sijainti
on kiinnostava; kliimaksi eli teoksen telos ilmenee B-osan lopussa. Tama Para-

22 Semanttinen ele viittaa erddseen periaatteeseen, joka jdrjestdd teoksen tai
tekstin pienimmistd yksikoista koko teokseen ldpi yhtendiseksi.
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Kuva 6: Paradan dramaturginen rakenne.

dan telosin sijainti koko teoksessa sekd sen funktio osoittavat Lindbergille hyvin
tyypilliset ja keskeiset elementit musiikillisessa dramaturgiassa. Lindbergin tyy-
pillinen dramaturginen rakenne muistuttaa ldheisesti Aristoteleen dramaturgiaa,
jossa alkuelementit kehittyvét konfliktin kautta ja raukeavat kaannekohdassa eli
peripetiassa, mita seuraa katarsis (katharsis) eli puhdistuminen. Recapitulazio-
neksi kutsuttu aiheen paluu ei ole niin dramaattinen kuin edellisissa teoksissa
Feria ja Cantigas vaan Paradassa aiheen paluu toimii osana katarsista. Kuten
ndemme kuvasta 6, kliimaksin (tahdin 179) jalkeen tulee hidas osa. Hitaan osan
alussa kuullaan melodiaa Il liheisesti muistuttavaa materiaalia. Kuvassa kohtaa
ilmaisee merkintd "melodia’ t. 212”. Osa toimii nimenomaan katarsiksen puh-
distavana keinona. Tamén aiheen paluun kautta musiikki rauhoittuu véhitellen
kohti loppua.

Musiikillinen "alkuele”

Paradan alku on sangen vaikuttava paksun mutta samalla lapikuultavan ja val-
kehtivan sointivarinsd vuoksi (ks. nuottiesimerkki kuvassa 7). Tama vaikuttava,
kolme tahtia kestédva sointuketju on itse asiassa lainaus triptyykin ensimmadisen
osan, Ferian, keskiosan alluusiosta, jossa juuri tdmdn harmonian sarjan paal-
ld sitaatti Monteverdin Lamento d’Arianna esiintyy. Téta sointusarjaa Lindberg
(2003) itse kutsui verhosoinnuksi. Verhosointu on staattinen, mutta sen ainut-
laatuisella sointivarilld esiintuotu harmonia on vaikuttava. Verhosoinnun mysti-
nen ja staattinen tunnelma impressionistine jousineen (vertaa Tarastin [1979]
luonnonmyyttinen topos) on tyypillinen myds Sibeliukselle, Esa-Pekka Saloselle
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ja Kaija Saariaholle.?® Jokaisen triptyykin osan alku identifioituu tiettyd karak-
taaria tai tunnelmaa vahvasti kuvaavalla alkueleelld. Ahon (1992, 263) mukaan
kuulijan ennakko-odotukset ovat teoksen alussa aina korkeimmillaan, joten tas-
ta ndkokulmasta katsottuna Lindbergin triptyykki voidaan sanoa olevan erityi-
sen onnistunut.
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Kuva 7: Paradan alku ja niin kutsuttu verhosointu (Lindberg 2001b, 1)

Verhosointuaihe katkaistaan kuitenkin akilliselld alttoviulun ja sellon soit-
tamien murtosointujen juoksutuksilla tahdissa neljd, mutta sen jilkeen tempo
palaa taas alkuperdiseen, ja myos tekstuuri verhosointumaailmaan. Tama vdliin
tuleva juoksutus perustuu luonnoksen mukaan eri materiaaliin (niin sanottuun
C-sointuun) kuin verhosoinnun materiaaliin (A-sointuun).?* Ndiden seikkojen
perusteella pidan tatd juoksutusta tekstuurin ulkopuolisena aineksena, silla siita
muotoutuu mybhemmin scherzo-osan nopeita kuvioita, jotka esiintyvét teok-
sen alussa ikddn kuin ennakointina. Kutsun juoksutusta scherzo-aiheeksi.

Kuvassa 8 olevan katkelman ensimmdisessa tahdissa (partituurin tahdissa
kuusi) alttoviulussa esiintyy hitaasti nouseva asteikko, johon yhdistyy voimistu-
va dynamiikka. Téllainen asteikkoele esiintyy useissa Lindbergin teoksissa (esi-
merkiksi Gran Duo). Se toimii jonkinlaisena seuraavaan harmoniaan siirtyvana
"ylimenosignaalina”, kun yléspdin nousevan asteikon loppuessa staattisesti py-

2 Esimerkkeind musiikin mystisesta tunnelmasta mainittakoon Salosen Nyx
(2011) ja Insomina (2002) sekd Saariahon Toutatis (2005).

2 Savellysvaiheessa Lindberg (2009) tekee "12-sdvelsointusarjaan” perustavaan
harmoniamateriaaliin niin kutsutut seitsemén perusharmoniaa, jotka han mer-
kitsee kirjaimilla ja lyhenteilla A, B, C, Tr, D, E ja F. Neljds 12-savelsointu "Tr” tar-
koittaa todenndkaisesti “transitiota”, joka toimii funktionaalisesti jakson siltana.
Verhosointu perustuu ensimmdiseen, A-sointuun.
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Kuva 8: Asteikkoaihe tahdeissa 67 (Lindberg 2001b, 2).

syvd harmonia vaihtuu muuhun, kuten kuvan 8 tahtien kaksi ja kolme vdlilla
(partituurin tahtien seitseman ja kahdeksan) tapahtuu. Tama asteikkoaihe esiin-
tyy Paradassa usein silloin, kun tekstuurissa on pitkia danid ja harmonioita.

Kuvan 8 katkelman kolmannen tahdin jalkeen (partituurissa tahti kahdek-
san) verhosointu jatkuu sellolla samalla tavalla kuin teoksen alussa. Verhosointu
symboloi ikddn kuin hidastempoista ja hiljaista tekstuuria koko teoksessa ja se
palaa teoksen lopussa tahdissa 222 koko orkesterin soittamana koraalina. Ta-
rastin (ks. 1994, 106-111 ja 243-247) madritteleméan aktantin funktion kannalta
tama verhosointu toimii funktionaalisesti aktorina, ja teoksen lopussa palaami-
nen viittaa aktorin pdélle- ja poiskytkentdan.?

Asteikkoaihe esiintyy siis jalleen ldpikuultavana teoksen lopussa puupu-
haltimilla tahdissa 207, josta recapitulazione alkaa (ks. kuva 3). Tama jélleen
palaava viimeisen osan asteikkoaihe ennustaa hitaasti nousevan eleen vuoksi
koraalimaisen loppuosan alkua. Asteikkoaiheen jdlkeen tosin esiintyy tahdissa
212 "mahlermainen aihe”. Molempien muodostama musiikillinen tunnelma eli
recapitulazione (tahdissa 222) viittaa Paradan alun verhosointuun. Verhosoin-
nun jalkeen esiintyva tekstuuri ja tunnelma, jossa vahvistuu jousten tremolo
ja pasuunan soittamat asteikot (tahdeissa 227-230), assosioituvat Sibeliuksen
seitsemdnnen sinfonian pasuunateemaan (Sibelius 1980, 68—69, ks. adagio) ja
aivan kyseisen sinfonian loppuun (ibid., 75, ks. harjoitusmerkki O). Lindbergin
tapa kayttaa asteikkoa funktiona, ja tdssa nimenomaan harmonian siirtyma-
nd, muistuttaa myos Sibeliuksen kyseisen sinfonian alkua. Tama tulkintani on
toki pitkélle viety ja Lindbergin asteikkoaihe on funktionaalisesti varsin erilainen

% Lisaksi semioottisen jdsentelyssd verhosointuaihe on perusmodaliteettina étre
eli se osoittaa olemisen.
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verrattuna Sibeliuksen asteikkomotiiviin. Joka tapauksessa Paradan kokonaisvai-
kutus tuntuu edelld mainittujen tekstuurien takia jossain madrin sibeliaaniselta.
Lisaksi kun otetaan huomioon, ettd Lindberg tutki nuorena opiskelijana juuri
Sibeliuksen seitsematta sinfoniaa, uskallan olettaa, ettd Paradassa jaksojen siir-
tymatekniikka, tekstuurin yksinkertaisuus sekd syklisen muodon ajattelu ovat
saaneet vaikutteita Sibeliuksen seitsemannesta.

Melodia | ja Il seka "mahlermainen aihe”

s 1
Homin F 5

. 3
Ilomin I’ 1

Paradassa tonaalinen melodia tai harmonia esiintyy selkedsti kolme kertaa
(ks. kuvan 2 A-osan melodit | ja Il sekd kuvan 3 A"-osan recapitulazionen “mah-
lermainen aihe”). Ensimmainen on tahdissa 39, jossa d-mollissa olevaa melodiaa
soittavat kdyratorvet (ks. kuva 9). Ympaéristé on tonaalinen. Toinen on tahdissa
54 (ks. kuva 11), jossa tonaalinen tekstuuri onkin puoli sivelaskelta ylospain
korotettuna es-mollissa. Sellon es-kvintin (terssi puuttuu) yldpuolella melodia
siirtyy alttoviululle. Melodioiden esiintymdéssa korostuu sibeliaaninen synkka-
savyisyys. Kolmas tonaalinen jakso esiintyy viimeisessa A™-osassa tahdissa 212
asteikko-aiheen jalkeen taas kayratorvilla. Kolmas esiintyma merkitsee selkeasti
kyseisen aiheen paluuta.

Tatd kahden tahdin mittaista melodia-aihetta voitaisiin pitad sen suhteelli-
sen lyhyytensd vuoksi myds erddnlaisena motiivina. Kahden esiintymén jélkeen
tama aihe ei esiinny kuitenkaan endd samanlaisena tai muunneltuna eli sité ei

Kuva 9: Melodia I tai “mahlermainen aihe” I (Lindberg 2001b, 8).
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Kuva 10: Melodia Il eli "mahlermainen aihe Il” tahdeissa 54-57 (Lindberg 2001b,
11-12).
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Kuva 11: Aihe Il tahdeissa 5458 seké sen harmonia (Lindberg 2001b, 11-12).

ole kehitelty motiivimaisesti. Tastd syysta pidén sitd vain aiheena. Aihe esiintyy
myos triptyykin edellisissa kahdessa teoksessa (ks. jaljempana kuvat 13 ja 14).

Kahden tahdin mittainen melodia | on varsin lyhyt. Tima melodia kuullaan
kuitenkin uudestaan muunneltuna vield edeltavad esiintymaa (tahdissa 39-44)
selkeammalld tavalla lapindkyvissa harmonisissa konteksteissa. Tata uudelleen
esiintyvaa melodiaa kutsun melodia I1:ksi tai toiseksi aiheeksi. Musiikin hiljenty-
essd jousiston herkkiin sointuihin tahdissa 54 esiintyy kahden tahdin mittainen
yksidaninen ja lapikuuluva melodia Il alttoviululla (ks. kuva 10), jonka muoto on
aika-arvoltaan ensimmdisen aiheen inversio eli kahta neljdsosanuottia seuraa
trioli.

Kuulovaikutelman mukaan tahtien 54-55 alttoviulun soittama aihe on erit-
tain voimakas ele, silla tekstuuri vaihtuu tdssd tonaaliseksi vield selkeammin kuin
edellisessa tekstuurissa, jossa ensimmdinen kdyrdtorvien soittama aihe esiintyy.
Ohuen tekstuurin takia aihe on ldpikuultava. Siind on myos selvasti kuultava
mollimainen tonaliteetti. Ellei oteta huomioon duuri—-molli -tonaalisuuden mu-
kaisia savelten korotus- ja alennusmerkkejd, alttoviulun aihe kuulostaa es- tai
b-mollilta (ks. kuva 11).

Toisen aiheen tonaalisuutta vahvistaa myos sen ympirilld oleva sointu; tah-
deissa 54-55 sello ja toinen viulu soittavatkin es-molli-harmoniaa, joskin es-
molliin kuulumattomia savelid esiintyy myos toisella viululla (esimerkissa soin-
nun ylimman sével, yksiviivainen A) ja kontrabassolla (sdvel H). Tahdeissa 56-58
sello soittaa myos aihetta, mutta aika-arvoiltaan se on venytetty kolmen tahdin
mittaiseksi. Selloilla esitettynd aihe alkaa etadntya es-mollisavellajista ja dyna-
miikan nousun kautta sen selked tonaalinen konteksti katoaa véhitellen. Tilalle
tulee dramaattinen dynamiikan nousu ja kaoottinen tekstuuri.

Huomattavaa on, ettd Lindberg maérittelee aiheen esiintymassa tarkasti soit-
to- ja tulkintatapoja: aihetta soittaville on merkitty dynamiikan lisaksi espressivo
ja con vibrato. Muille sointuja soittaville on my6s merkitty tarkasti senza ja con
vibrato sekd dynamiikan vaihdot, mika viittaa siihen, ettd saveltdjalla on aiko-
mus rakentaa melodista kontekstia. Jos tallaista tekstuuria verrataan Lindbergin
1980-luvun teoksiin tai jopa jalkitonaaliseen orkesterimusiikkiin ylipadtaan, sen
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yhteys nimenomaan musiikillisen ilmeikkyyden osalta on huomattavasti ldhem-
pand romantiikan ajan musiikkia kuin esimerkiksi jélkisarjallisuutta. Aihe Il on
jopa rakenteeltaan samankaltainen kuin Gustav Mahlerin kolmannen sinfonian
kayratorvien soittama dramaattinen toinen teema (kuva 12). On selvdd, ettd
luonnosmateriaaliin merkitystd D-soinnusta (tai laajasta asteikosta) syntyy tama
mollisavelmd (ks. Lindberg 2009), mutta on mahdollista ajatella myos sitd, ettad
saveltdjd on ottanut malliksi tdmén fraasin suoraan Mahlerin sinfoniasta.? Mer-
killepantavaa on myos, ettd Cantigasissa Lindberg lainasi Mahlerin Das lied von
der Erdenistd rytmifraasin.?” Toisin sanoen Mahlerin vaikutteet triptyykissa ovat
melko ilmeiset.

Paradan toisen aiheen (melodian 1) esiintymdn merkitys on koko teoksen
musiikillisen dramaturgian kannalta niin suuri, etta tdma esiintymad antaa kuu-
lijalle vaikutelman teoksen synkkasavyisestd dramaattisuudesta. Tama puoles-
taan viittaa erittdin voimakkaasti myohdisromantiikkaan tai uudenlaiseen to-
naalisuuteen, joka lopulta jaa kuulijan mieleen. Narratiivisuuden kannalta aihe
on teoksessa iso tapahtuma, joten musiikillisten tapahtumien selkedn jéasentelyn
vuoksi kutsun tdta aihetta “mahlermaiseksi aiheeksi”. “Mahlermainen aihe” on
my0s teoksen yksi voimakkaimmista eleista.

Myohdisromantiikan orkestraatiotekniikka, jossa kdyratorvien asema koros-
tuu, (vrt. kuva 12) nakyy selkedsti myos Lindbergin triptyykin orkestraatioissa.
Hyvia esimerkkeja ovat Paradan ensimmadisen aiheen (melodian 1) esiintymg,
jota soittavat soolona juuri kdyratorvet (kuva 9). My6s triptyykin ensimmaisend
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Kuva 12: Kayrdtorvien soittama toinen teema Gustav Mahlerin kolmannen sinfo-
nian ensimmaisestd osasta (tahdit 99-109).

2 Seka Mahlerin kolmannen sinfonian ensimmdinen ettd viimeinen osa ovat
rakenteiltaan syklisid (Kiihn ja Quander 1982, 225). En ole kuitenkaan varma,
onko Lindberg ottanut triptyykkiinsa esikuvaksi syklimuodon juuri Mahlaerin
sinfonioista.

7 Valmisteilla olevassa vaitoskirjassani kdsittelen myos Cantigasta.
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Kuva 13: Ferian “Big Melody” tahdeissa 312-321 (Lindberg 1999, 58—60).

osana olevassa Feriassa on samankaltainen mahlermainen melodia, jota savel-
tdja kutsui itse "Big Melodyksi” (ks. kuva 13): kliimaksin kiihkedssa tunnelmassa
kdyratorvet soittavat dramaattisesti f-mollilta kuulostavaa melodiaa, joskin ai-
heen sédvelet osittain hyppéavat eri oktaavialoille. Tasta melodiasta séveltdja on
todennut seuraavaa:

Edelleen pidan kiinni siitd, ettd tdima [melodial on silti extension siita harmoniasta.
Harmonia, mika vallitsee ja kohdassa [kuva 13] kuhisee, on moodi. Moodi on todel-
la avattu tuossa. [...] Mutta nimenomaan tuota kohtaa voi ndhda totta kai melodi-
sena linjana. (Tekijan haastattelu 2003.)

Tama "mahlermainen aihe” esiintyy myos triptyykin viimeisend osana olevassa
Cantigasissa (ks. kuva 14). Aihe on aluksi tahdissa 153 c-mollissa, ja kdyratorvien
soittaessa unisonossa aihe soi g-mollissa. Aiheen ympdristo ei tosin ole tonaa-
lisessa kontekstissa, mika vaikuttaa siltd, ettd muiden soittimien osuudet ikdan
kuin peittavdt aihetta. Joka tapauksessa “mahlermainen aihe” esiintyy jokaises-
sa triptyykin teoksessa. Feriassa ja Cantigasissa se esiintyy isolla dynamiikalla
koko-orkesterinsdestykselld juuri Mahlerin tai Richard Straussin tapaan, Para-

Cantigas b. 153 Corno in C b. 158 corno unisono
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Kuva 14: Mahlermainen melodia Cantigasin tahdeissa 153-167 (Lindberg 2001a,
23-26).
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dassa taas pdinvastoin pienelld kokoonpanolla ja pienelld dynamiikalla, toimien
silti voimakkaana eleend. Voidaan sanoa, ettd tima aihe on niiden kolmen
teoksen yhdistéva idée fixe.

Lindberg kielsi vield 2000-luvulla melodian olemassaolon tuotannossaan
(han toi taman esiin esimerkiksi vuonna 2003 tekemdssani haastattelussa) ja
vditti melodisen fragmentin syntyvdn sattumanvaraisesti jonkin harmonian
osasta tai harmonian ylimmasta danilinjasta — mika kertoo loppujen lopuksi
melodiselta kuulostavan fragmentin syntyprosessista. Kuitenkin, tarkastelta-
essa mahlermaisen melodian esiintymistapaa triptyykissd, jokainen esiintyma
on efektuaalisesti orkestroitu, ja varsinkin Paradassa aihe kuuluu yksidanisesti
lapikuultavana. Analyysin valossa paadyn siihen, ettd saveltdjalla on jo savelta-
essadn selked tarkoitus rakentaa melodista linjaa, tarkemmin sanoen my6hdis-
romantiikasta vaikutteita saanutta melodiaa. Lindbergin toteama "musiikillinen
pinnan puhdistus” johtaa melodian kdyttoon ja loppujen lopuksi musiikin me-
lodisuuteen, mika ennakoi myds hanen 2000-luvun teoksiaan. 1990-luvun trip-
tyykin syntyvaiheessa saveltdjén esteettinen ajattelu ja kasitys tekstuurista ovat
muuttuneet paljon verrattuna 1980-luvun nakemyksiin (vrt. Lindberg 1981).

|_opu|<si

Lindbergin (2008) mukaan musiikillisella dramaturgialla tarkoitetaan sitd, etta
"musiikissa on abstrakti narratiivisuus, jossa on tarina. Esitettdessa jonkinlainen
asia, kuten ristiriidat ja suspense, muodostaa draaman, joka saa ratkaisun tai
jaa ratkaisematta, mutta tarinassa pitdd olla elementtejd ja niiden pitdd nou-
dattaa omaa logiikkaansa. Térkeitd keinoja ovat jyrkilld kontrasteilla toimivat
konfliktit.” Hanen ajatuksensa viittaavat klassisen musiikin ihanteeseen: duu-
ri-molli -tonaaliseen dissonanssin ja konsonanssin purkautumiseen sekd lan-
simaisen taidemusiikin vastakkaisasetteluun eli binaariseen ajatusmaailmaan.
Lindbergin nakymykset narratiivisuudesta ovat kuitenkin pysyneet samanlaisina
hanen saveltdjanuransa alkuvaiheista asti.?® Vaikka Lindbergin 1970-luvun ja
1980-luvuilla kdyttdma taiteellinen ilmaisukeino oli erilainen kuin nykydan, han
on jo tuolloin etsinyt uusia keinoja ilmaista "dramaattisuutta”. Esimerkiksi Linea
d’ombra (1981), yksi Lindbergin varhaistuotannon merkittdvimmista teoksista,
osoittaa hyvin samanlaisen dramaturgisen rakenteen kuin Paradassa, joskin Li-
nea d'ombran erittdin monimutkainen ja monikerroksinen tekstuuri sekd har-
moninen rakenne eroavat paljon 1990- ja 2000-luvuilla syntyneistd teoksista.
Niiden musiikillisten tapahtumien jaksottelussa ja jannitteiden purkauskeinoissa
on kuitenkin tunnistettavissa yhtaldisyyksia nimenomaan dramaturgian nako-
kulmasta.

8 Witold Lutostawskia ihaileva Lindberg totesi teostensa aiheiden hallintatavas-
ta, ettd "musiikki on dramaattisen ilmaisun taide. En ole mitddn narratiivista
musiikkia vastaan” (Szendy 1993, 12).



Paradan dramaturgista rakennetta kuvaa ensinndkin se, ettd intro- tai
alkuosa, jossa on efektuaalinen ja voimakas padaihe (eli saveltdjan mukaan ver-
hosointu, ks. kuva 7), palaa teoksen kodassa tai kliimaksissa — kuten tapahtuu
myo6s muiden triptyykin teosten alkueleiden kohdalla. Téaman takia teoksen
muotoa voidaan kutsua ABA’-prosessimuodoksi. Teeman palaaminen viittaa
Tarastin kustumaan “pdalle- ja poiskytkentdan” (Tarasti 1994, 120 ja 286). Paa-
aihe (kuva 7) on lainaus Ferian keskiosan harmoniasarjasta, jossa Monteverdi-
alluusio esiintyy. Aiheen sointukulku ja tekstuuri ovat samanlaisia kuin verho-
sointu (kuva 7). Paradan kohdalla padaihe palaa tahdissa 222, jonka jalkeen
sibeliaaninen synkkdsavyinen loppuele jatkuu harmonisena jatkumona tahdista
227. Tama syklimuotoon viittaava palaaminen kuvaa sitd, etta alkuteema tai
jokin subjekti tulee mutkan kautta takaisin alkuun, mutta sen olemassaolo ja
ymparistd ovat tarinan kautta myos muuttuneet. Tama merkitsee Lindbergin
toteamaa (Szendy 1993, 12) draaman ratkaisua, mikd puolestaan viittaa “Aris-
toteleen dramaturgiaan” eli suljettuun muotoon. Lindbergin tyypillinen drama-
turginen rakenne muistuttaa siis perinteistd dramaturgiaa, jossa alkuelementit
kehittyvat konfliktin kautta ja raukeavat kdannekohdassa eli peripetiassa, mita
seuraa katarsis (katharsis) eli puhdistuminen. Nykyteatterissa dramaturgiaa ei
tehda enda valttdmatta juonen tai kielen (ndytelmatekstin) pohjalta, vaan niin
sanotussa post-draamallisessa teatterissa dramaturgia voi olla blokkidramatur-
giaa (bokkidramaturgiasta tarkemmin ks. Hotinen 2002, 208-227). Lindbergin
teokset noudattavat siis perinteistd juonidramaturgiaa.

Toinen dramaturgisesti merkittava kohta, joka jaa vahvasti kuulijan mieleen,
on tahdista 54 alkava "mahlermainen aihe”. Sen tekstuuri on vahvasti tonaa-
linen, ja sen hyvin yksinkertainen savelma kulkee hitaassa tempossa, joka on
harvinaista Lindbergin teoksille. Taman aiheen kohdalla on nimenomaan ky-
symys tekstuurin tiheydestd ja kontrasteista seka siitd, milla tavalla Lindberg on
lahestynyt binaarisuutta tai vastakkainasettelua. Yksinkertaistettuna voitaisiin
sanoa, ettd teoksen dramaturgia ilmenee siten, ettd tiiviissd, monidanisia ker-
rostapahtumia sisaltavassa tekstuurissa tapahtuu jatkuvia ja kehittyvia musiikilli-
sia prosesseja. Lopputuloksena on musiikillinen kaoottisuus, jota koko orkesteri
soittaa usein tiiviissa tekstuurissa. Toisaalta yksinkertaisimmassa tekstuurissa,
jolle ominaista on pienelld kokoonpanolla (soitinnuksella) tuotu véhdinen ele,
voidaan myos kasvattaa ja efektoida musiikillista dramaattisuutta. Téstd esi-
merkkind on Paradan “mahlermainen aihe” (kuva 9 ja 11). Tamd on sangen
huomattavaa Lindbergin dramaturgisessa ajattelussa, silla musiikillista dramaat-
tisuutta ei pelkdstadn tehosteta orkesterin voimakkaalla dynamiikalla (taydella
tutilla), vaan ndilla pienilld tehoilla tuotetaan vastakkaisesti merkittavia kohtia.
Tassé ei voi olla kysymys orkesterin dynamiikasta vaan aineksien valinnasta,
silla mahlermainen savelman tonaalisuus tehoaa juuri kontekstien vaihdossa ja
kontrasteissa.

Voidaankin todeta, ettd Lindbergin uusi ajatus orkesterin efektuaalisuudesta
(ja myos daanenvoikkamuuden darimmadisista vaihteluista) toteutuu téssa teok-
sessa ja muistuttaa laheisesti Mahlerin musiikillista estetiikkaa. Adorno (1960,
56) on kuvaillut Mahlerin perusesteettista ldhestymistapaa sanoilla Durchbruch
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ja Erfillung.?® On kuitenkin muistettava, ettd Lindbergin esteettisten kannat ero-
avat tdysin Mahlerista. Mahlerin (joka oli ammattikapellimestari) mukaan hanen
teoksiaan oli soitettava eri tempoissa eri saleissa, ja varmaankin juuri tila-nar-
ratiivisuuden voisi sanoa liittyvan tahan. Toisin sanoen Mahlerilla ja Lindbergil-
la on yhtéldisyytta tallaisessa dynaamisessa tilanarraation tai narratiivisen tilan
rakentamisessa (mutta ehkd vain tdssd). Vertailtaessa Mahlerin perusesteettisia
ideoita Lindbergiin, mieleen tulee my&s Tarastin toteama Ich-Ton (mind-aani)*°
eli kysymys siitd, milld tavalla sinfonian Ich-Ton madrda sen sisdistd organismia.
Tarasti (2003, 243) toteaa, etta Sibeliukseen verrattuna “Mabhler valitsee varsin
heterogeenisid aineksia, hanen musiikkinsa Ich-Ton on huomattavasti fragmen-
taarisempi, ristiriitaisempi [...] Musiikillisten aktorien vélilla ei ole sellaista tii-
vistd kommunikaatiota kuin Sibeliuksella, vaan teosta hallitsevat Salmenhaaran
'yksikkdmuoto’ ja topokset eli sosiaalisten konventioiden artikuloimat musiikilli-
set solut”. Ndin ollen Tarasti osoittaa Mahlerin musiikin mukautuvan enemman
kommunikaatio- kuin signifikaatiorakenteisiin.

Lindbergiin teoksen Ich-Ton ilmenee enemman tekstuurina kuin soluina,
vaikka Lindbergin musiikkia ei voidkaan pitda orgaanisena. Jos Paradan Ich-Ton
yhdistetdan Sibeliuksen tapaan niin sanottuun telosiin (eli teema ja tekstuuri
ilmenevat ikdan kuin jonkin prosessin tuloksina tai prosessit tahtadvat tiettyyn
pddmddraan), Paradan huippukohta osoittautuu samalla tavalla narratiiviseksi
tilaksi. Toisin sanoen aktori (alkuteema) ilmestyy taas huippukohdassa, johon
on tahdatty temporaalinen rakenne. Tatd kutsun temporaaliseksi ABA-proses-
simuodoksi.

Tempoa tarkasteltaessa kdy ilmi, ettd Paradan jaksojen tempot ovat suh-
teellisesti madriteltyja niin, ettd ensimmdisessd hitaassa osassa (eli A-osassa)
jaksojen tempot nopeutuvat aina neljasosan verran edellisestd jaksosta. Teok-

2 Adornon (1960, 237) mukaan Mabhlerin sinfonioiden rakenteelliset ideat pe-
rustuvat esimerkiksi “esiintuloon” (Durchbruchiin), "keskeytykseen” (Suspensi-
on), ja "tayttymykseen” (Erftillung). Durchburch on hetki, jolloin Mahler herattaa
(tai vapauttaa) tuhoamalla niin sanotusti rauhallisesti kulkevaa (tai jatkuvaa) ai-
kaa. Rauhallisesti kulkevaa aikaa Adorno kutsuu Weltlaufiksi. Mahlerin musiikis-
sa Durchbruch asettuu Weltlaufia vastaan siten, etta kun Durchbruch tapahtuu,
teoksen sisdinen logiikka pysdhtyy hetkeksi ja seuraa keskeytys (Suspension).
Logiikkaa korvaamassa esiintyy muita episodeja ja ndin seuraa tayttmys (Erftil-
lung). Nama kolme elementtid, ovat Adornon mukaan Mahlerin musiikissa
oleellisia. Tayttymyksella Adorno viitaa myos keskiajan laulumuotoon barfor-
miin ja erityisesti sen jalkimmadiseen osaan (Abgesang), jota Mahler kaytti usein
sinfonioissaan.

30 Tarasti (2012, 242-243) toteaa: "jokainen organismi perustuu kuvaan omasta
mindsta tai itsestd. Jokaisella eliélld on oma Ich-Toninsa, joka maarad, millaisia
viestejd se vastaanottaa ulkopuoleltaan ja eli millainen on sen elinympdristo.
[...] Joskus sdveltdja mdarad jo alkutahdeissa, mika on séavellyksen Ich-Ton. Esim.
Sibeliuksen 4. sinfonian ydinaihe kuullaan heti alussa. Samoin 5. sinfonian bu-
kolinen torvisignaali on ‘solu’, joka muuttuakseen tdydelliseksi Cestaltiksi vaatii
intervalliaukon tdyttamistd, ja tdmd kuullaan vasta aivan lopussa. Ndin voidaan
sanoa, ettd solu ikadn kuin kutsuu luokseen toista solua. Juuri tdima savellyksen
sisdinen prosessi on jotain orgaanista.”



sen keskelld olevassa scherzo-osassa (eli B:ssd) jaksojen tempot nopeutuvat
kolmasosan verran edellisestd jaksosta huippukohtaan saakka. Viimeisessa hi-
taassa osassa (eli A:ssa) tempo hidastuu loppua kohti véhitellen, aina neljas-
osan verran edellisestd. Kuten kuva 5 osoittaa, jaksojen tempovaihtelut ovat
rakenteeltaan hierarkkisia ja niiden suhteista ilmenee loppujen lopuksi Y:n ja
Z:n kaksi perustemporaalista ulottuvuutta. Samanlainen tapa tempojen maa-
rittelystd on ilmeista myos teostriptyykin, johon Parada kuuluu, kolmannessa
teoksessa Cantigasissa. Tempo, dynamiikka ja tekstuuri ovat rakennettu siis niin,
ettd musiikillinen dramaattisuus voi ilmetd tehokkaasti huippukohdassa. Tasta
voidaan johtaa kolmas merkittévéd paatelma: Paradalle on ominaista syvaraken-
teen tasolla oleva jalkisarjallisuudesta periytynyt savellystapa, jossaa méadritel-
ladn perusmateriaaleja parametreittdin. Savellystapa perustuu loppujen lopuksi
ihanteeseen symmetrisyydesta.

Triptyykin osien yhteinen piirre on ndin ollen rakenne, jossa padaihe esiintyy
uudelleen (palaa) lopussa. Makrotasolta katsoen kunkin teoksen rakenteellinen
ominaisuus on kolmiosainen syklimuoto.’' Tamd saattaa perustua Lindbergin
mainitsemaan tekstuaalisuuteen, jolla tarkoitetaan sitd, kuinka saveltdja pyr-
kii korostamaan teoksen luonnetta sen rakenteen ominaisuuksia yhdistavalla
vahvalla karaktaarilld tai aiheella. Vaikka kuulokokemusten perusteella teos
vaikuttaa siltd, ettd siind orkesterin monimutkaiset ja yksityiskohtaiset eleet ka-
saantuvat paallekkdin ja muodostavat ikdan kuin karkeaa dénenvdrid, niiden
danimassan takana tai pinnan alapuolella on olemassa selkeda musiikillinen ra-
kenne. Paradassa tama musiikillinen rakenne ilmenee yksinkertaistettuina teks-
tuureina. Tdtd ominaisuutta Lindbergin tahdnastisessa tuotannossa voisi pitda
erddnlaisena suvantovaiheena, jossa hdnen esteettinen ajatuksensa ja savellyk-
sensd ovat yksinkertaistumassa ja menossa jopa kohti uutta tonaalisuutta.

1980-luvun lopulla Lindberg [6ysi oman savellyksellisen ldhestymistapansa,
jota voidaan kutsua laajennetun chaconnen periaatteeksi. Laajennetun chacon-
nen periaate tarkoittaa juuri toistuvaan basso continuo -kuvioon perustuvaa
harmonista organisaatiota, jolla voidaan tuottaa vertikaalinen séaveltaso-maa-
ilma. Lindberg kuitenkin koki ongelmalliseksi sen, ettd talla periaatteella han
ei voinut tuottaa horisontaalista eli lineaarista jatkuvuutta. Siksi han alkoi etsia
ja kehittad taydentdavaa ldhestymistapaa, jolla voisi tuottaa nopeasti vaihtele-
vaa tekstuuria. 1990-luvun alussa Lindberg kokeili Correntessa lahestymistapaa,
jonka avulla han saattoi tuottaa savellyksiin jatkuvuutta. Han kayttda tavasta
nimead stream gesture. Termi stream gesture kuvaa esimerkiksi sitd kuinka Bach-
in tapaan kuudestoistaosa- tai kolmaskymmeneskahdesosanuoteista rakentuva
tremolomainen sdvelhahmo jatkuu loputtomasti, tuottaen tekstuurille eteen-
pdin suuntaavaa energiaa. Aurassa (1993-94) Lindberg yritti syntetisoida kaikki
materiaalit ja 1980-luvulta jatkuneet savellystekniikat. Triptyykissa seka 1990-
luvun jdlkipuoliskolla syntyneissa teoksissaan han kokeili erdanlaista tematiikan
funktiota. Merkittavaa on, ettd tematiikan ympdristdssd usein ilmenee tonaa-
linen konteksti. Talld tavoin Lindberg pyrki tehostamaan tekstuuria sellaisella
estetiikalla, ettid kaaoksen keskelta hahmottuu selkea rakenne.

3 Tuleva vditoskirjani sisaltad analyysin koko triptyykistd.
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Lindbergin teosten tonaalisuudelle tyypillistd on se, ettd tekstuuri on ohut
ja tonaalinen harmonia on lapikuultavaa. Tekstuuri viittaa myohempien teos-
ten "yksiddniseen melodisuuteen” tai jopa selkeddn tonaalisuuteen. Paradasssa
Lindberg alkoi kédyttaa selvasti tonaalista harmoniaa aineksena, jolla hén rikastaa
tekstuurin vaihdosta ja musiikillista dramaturgiaa. Vaikuttaa siltd, ettd Paradan
jalkeen hanelle on vakiintunut taipumus kdyttdaa tonaalisuutta koko musiikin
palettina tai kehyksena.

Analyysini osoittaa, ettd Paradan syvédrakenne ja dramaturgia ovat saaneet
vaikutteita myohdisromantiikan perinteisestda muotoajattelusta, josta Lindberg
kaytti sanaa “pinnan puhdistus”. Paradassa on myos ilmeisia Sibeliuksen vaikut-
teita. Triptyykin kautta Lindberg pyrki palaamaan perinteisten ainesten pariin ja
dramaturgisesti tonaalisuuden sisdiseen harmoniseen jannitteeseen. Parada on
ikdan kuin silta, jonka kautta Lindberg eteni 2000-luvun tuotantoaan kohti.
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The musical narrativity and temporal structure in Magnus Lindberg)s Psradla

This article examines the musical narrativity and temporal structure of Magnus
Lindberg’s (1958-) orchestral composition Parada (2001). The main focus is on
the “dramaturgy”, in other words how Lindberg’s own compositional-technical
intentions are conveyed through this work’s structural shape. Methodologically
the article combines traditional music analysis and musical semiotic interpreta-
tion, especially from the viewpoint of narrative.

The dramaturgical structure of Parada firstly features the fact that the open-
ing of the composition, which employs an effective and powerful main subject,
returns in the coda. In this respect Parada is indeed similar the Feria and Can-
tigas. These there works form a triptych. Parada follows an ABA’ process form.
The return of the subject refers to actions that Tarasti (1994, 120 and 286) calls
“engagement and disengagement”. The temporal structure of the work also



reflects the ABA’ process form. The tempos of the passages are proportionally
defined: In the first slow section (A), the tempo of each passage is one fourth
faster than that of the previous passage. In the central scherzo section (B), the
tempo of each passage is one third faster than that of the previous one until
the climax of the composition. In the final slow section (A’), the tempo of each
passage is one fourth slower than that of the previous one. The analysis reveals
that the tempos are hierarchical and their ratios can be identified as two basic
temporal dimensions, Y and Z. This all indicates that Lindberg’s compositional
approach (i.e. defining and applying of basic materials as parameters) reflects
post-serialism. Ultimately, this approach follows the ideal of symmetry.

Lindberg employs some other striking dramaturgical gestures as well: The
so-called Mahlerian Melody (that begins in measure 54) has a strong tonal feel.
This melodic material is relatively simple and slow in tempo, which is rare for
Lindberg. It could be said that in Parada Lindberg began to apply tonal harmo-
nies as an enriching element within textural changes and musical dramaturgy.
Later this approach evolved into a practice where Lindberg employs tonality as
a palette or framework for an entire composition. This article concludes that the
deeper structure and dramaturgy of Parada were influenced by the traditional
formal thinking of the late Romanticism. In addition, Parada betrays some Jean
Sibelius influences. It seems that Lindberg has searched and develop means and
ways to use traditional musical materials and recreate internal dramaturgical
tensions of tonal music. Parada can be seen as a bridge that leads to Lindberg’s
other works of the 2000s.

FM Takemi Sosa (takemi.sosa@helsinki.fi) viimeistelee Magnus Lindbergin 1990-
luvun tuotantoa kasittelevaa vditoskirjaansa — Magnus Lindberg: musical gesture
and dramaturgy — Helsingin yliopiston filosofian, historian, kulttuurin ja taiteiden
tutkimuksen laitoksella, musiikkitieteen oppiaineessa.
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