Vanha juutalainen musiikki Helsingissa
— historiallis-lingvistinen katsaus

Simo Muir

1 Johdanto

Termi "juutalainen musiikki” kattaa niin kulttuurisesti, maantieteellisesti kuin
historiallisestikin laajan spektrin eri “juutalaisten kansojen” musiikkia. Yhteise-
nd alkuldhteend ndille perinteille voidaan pitda ns. Jerusalemin temppelin mu-
siikkia ja toorakantillaatioperinnettd. Tassa artikkelissa késittelen Ita-Euroopan
askenasijuutalaisten? vanhaa musiikkia ja sen ilmenemismuotoja Helsingissa
1800-luvulla ja 1900-luvun alkupuolella. Tarkasteluni koskee (1) jiddisSinkielisia
kansanlauluja, (2) klezmeria sekd (3) synagogan liturgisia melodioita ja synago-
gan ulkopuolella laulettuja paraliturgisia lauluja. Tarkastelun ulkopuolelle jaa
1900-luvun juutalainen populaarimusiikki.

Askenasikulttuurin ja sen kielen, jiddisin,* syntysija on Keski-Euroopan sak-
sankielisilla alueilla, jonne juutalaisia oli asettunut jo Rooman vallan aikana 300-

! Haluan kiittad informanttejani, edesmennyttd Scholem Bolotowskya, edes-
mennyttd Pej Manuelia seka Isak Kantoria, Leo Skurnikia, Hillel Tokazieria ja
André Zweigia. Kiitdn my&s Eva Jacobia avusta laulujen nuotintamisessa seka Ta-
pani Harviaista, joka tarkisti artikkelin kasikirjoituksen. Theodor ja Barbro Schei-
ninid kiitan kuvamateriaalin lainasta. Artikkelissa esiintyvien jiddisin- ja hepre-
ankielisten sanojen translitteraatiossa/transkriptiossa olen kayttanyt jiddisin ja
heprean translitteraatiostandardia (SFS 5824). Jiddisin kova /h/ translitteroidaan
kh:lla, soinnillinen /s/ translitteroidaan z:lla. Jiddisin diftongit /ai/, /ei/ ja /oi/ adn-
netadn kuten kirjoitetaan. Vanhoista lahteista keratyt jiddisin- ja hepreankieliset
laulujen nimet ovat alkuperdisessa kirjoitusasussaan.

2 Heprean sana Askenaz (‘Askenas’; 1 Moos. 10:3) tarkoittaa nykydin 'Saksaa’ ja
sieltd perdisin olevia juutalaisia. Askenasijuutalaisten rinnalla toisen suuren ryh-
man muodostavat sefardijuutalaiset, jotka ovat perdisin Espanjasta (hepr. Sfarad)
ja jotka vuoden 1492 karkotuksen jalkeen levittaytyivat mm. Vélimeren alueen
maihin. Sefardijuutalaisiin luetaan kuuluvaksi my6s monet itamaiden juutalaiset
ryhmat.

? Jiddis on keskiylasaksaan pohjautuva lansigermaaninen kieli, jossa on huomat-
tava seemildisten (heprea, aramea) ja slaavilaisten (puola, ukraina, valkovena-
ja) kielten vaikutus. Jiddi$ on historiallisesti jakautunut kahteen padalueeseen,
lansijiddisiin (germaaniset alueet) ja itdjiddisiin (slaavilaiset alueet) (Weinreich
1980, 722). Nykyisin jiddisistd puhuttaessa viitataan (pddasiassa) itajiddisiin. En-
nen toista maailmansotaa jiddisin puhujia oli arviolta noin 11 miljoonaa, nykyi-
sin vain toista miljoonaa. Jiddisia kirjoitetaan heprealaisin kirjaimin ja luetaan
oikealta vasemmalle.



luvulla. Keskiajalla juutalaisessa musiikissa kuului hyvin voimakas saksalainen
vaikutus; esimerkiksi monet juutalaiset laulut olivat mukaelmia suosituista sak-
salaisista lauluista.* Ristiretkien ajasta alkaen juutalaisia alkoi vainojen vuoksi
siirtyd itadn pdin, minka seurauksena juutalaisessa musiikissa alkoi kuulua slaa-
vilainen vaikutus. Juuri Itd-Euroopan juutalaisten ydinasuinalueella, jota Kata-
riina Suuren hallintokaudella vuodesta 1791 alkaen alettiin kutsua vendjaksi
nimelld tserta osedlosti ("paalutettu asutuspiiri”),” kehittyi rikas ja omintakeinen
juutalainen laulu- ja instrumentaalimusiikin perinne. Yksi merkittava askenasien
musiikkiin vaikuttanut tekija oli myos hasidismi, 1700-luvulla syntynyt juuta-
laisuuden mystinen suuntaus, jonka opissa laululla ja tanssilla oli tirkea sija.
Suurin osa ltd-Euroopan juutalaisten sekulaareista lauluista oli jiddisinkielisia
mutta myds hepreankielisid ja eri slaavikielilla (mm. ukraina, valkovendjd ja ve-
ndjd) esitettyjd lauluja ja ndiden sekamuotoja on tavattavissa. Liturgiset ja muut
uskonnolliset laulut olivat pddasiassa hepreaksi, jossa noudatettiin askenasien
omaa dantamysta.

1.1 Helsingin juuta|aisen yhteisén a||<upera' ja musiikkiperinteet

Helsingin juutalaisen yhteison varhaisvaiheilla on suora yhteys 1800-luvun Ve-
ndjan imperiumin sotilaspolitiikkaan. Vuonna 1827 Nikolai | antoi juutalaisten
asepalvelusta koskevan lain, ja pari vuotta taman jalkeen saapuivat ensimmadiset
sotilaat Helsingin Viaporiin (Halén 2000, 29). Ruotsin vallan aikana juutalaisten
asettuminen Suomeen oli ollut kokonaan kielletty erityisten juutalaisasetusten
perusteella.® Periaatteessa ndma lait pysyivdt voimassa myds autonomian aika-
na — juutalaiset sotilaat Suomessa olivat tassa mielessa "poikkeus”. 1860-luvulle
tultaessa Helsinkiin oli jo muodostunut pieni juutalaisyhteiso. Aleksanteri Il:n
vuonna 1858 antaman asetuksen mukaan sotilaspalveluksensa péattaneet sai-
vat luvan asettua asumaan Suomeen pysyvdsti.

Sotilaiden kotipaikkatietojen perusteella voidaan paatelld, ettd he ja heiddn
vaimonsa tulivat padosin Liettuan, Valkovengjn ja Koillis-Puolan juutalaiskylista
ja kaupungeista (jidd. stetl), jotka sijaitsivat Vilnan, Kovnon/Kaunasin, Suwatkin,
tomzan ja Grodnon kuvernementeissa (Muir 2004, 28).” Tama alue on historial-
lisesti muodostanut “Liettuan” (jidd. Lite®) juutalaisen kulttuuripiirin, joka on

* Varhaisin tunnettu juutalaisten laulujen kokoelma on Eisik Walachin vuosina
1595-1605 laatima teos. Sen 54 laulusta 42 on saksalaista alkuperaa (Idelsohn
1929, 380). Naissa lauluissa kristityt nimet ja kasitteet on vaihdettu vastaaviin
juutalaisiin.

> Alue kattaa nykyisen Ita-Puolan, Lansi-Ukrainan, Valkovendjan ja Liettuan.

® Suomen juutalaisten historiasta ovat kirjoittaneet mm. Jacobsson (1951), Wein-
stein (1956), Torvinen (1989) ja Harviainen (1998).

7 Vain noin neljannes oli kotoisin Keski-Puolasta (Muir 2004, 27-28). Suomeen
tulleiden juutalaisten emigraatiosta on vaikea muodostaa taydellistd kuvaa, sil-
la viranomaisten dokumentit eivat valttamdtta ilmoita sotilaan syntymépaikkaa
vaan kaupungin tai kuvernementin, jossa sotilas oli rekisteréityneend viimeksi
ennen Suomeen tuloaan.
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eronnut monessa suhteessa Puolan juutalaisesta kulttuurista. Juutalaisen yhtei-
son alkuperdstd Helsingissd kertoo my0s se, ettd Helsingissa puhuttu jiddis on
koillis- eli “Liettuan” jiddiS§in murteen paikallinen muunnelma (ibid. 139). On
hyvin todenndkoistd, ettd myds Helsingin juutalaisten kansanmusiikkiperinne
on suurelta osin perdisin yllamainituilta alueilta.

1800-luvun Helsingin juutalaisten sekulaaria musiikkia leimaa asepalvelus
Vendjdn armeijassa. Sotilaiden parissa syntyi jiddisin- ja vendjankielisia lauluja,
jotka kertoivat heidan elamastadn ja kohtaloistaan. Sotilailla oli my&s vaikutus
Helsingin juutalaisten parissa soitettuun klezmer-musiikkiin; monet heista oli-
vat ammattimuusikoita ja antoivat oman panoksensa yhteison musiikkielamaan.
Venéldistyneet sotilaat lauloivat ja esittivat varmasti myds oppimaansa vendldis-
ta musiikkia, mikd omalta osaltaan vaikutti Helsingin juutalaiseen musiikkiin (ks.
Idelsohn 1929, 396). 1800-luvulla juutalainen yhteiso oli hyvin uskonnollinen,
ja siksi hepreankielisilla liturgisilla ja paraliturgisilla lauluilla oli térkea rooli yhtei-
son elamassa. Eri alueilta tulleet sotilaat ja uskonnolliset tyontekijdt toivat muka-
naan omat melodiansa. 1900-luvun alussa alkoivat tuolloin juutalaisessa maail-
massa vaikuttanut kansallisuusaate, sionismi seka sosialismi ja jiddiSismi® nakya
myos Helsingin juutalaisten eldmdssa. Vuonna 1906 jdrjestettiin Helsingissa
Vendjan sionistien kolmas konferenssi, jonka puitteissa kehiteltiin nk. Helsingin
ohjelma. Tama julkilausuma kehotti juutalaisia sionistisen toiminnan liséksi ke-
hittdmaan yhteiskunnallista asemaansa ja kulttuurieldmaa niissa maissa, joissa
he asuivat (Muir 2004, 32). Yhtend konferenssin seurauksena voidaan nihda
samana syksyna Helsingissa perustettu jiddisinkielinen kulttuuriyhdistys judiser
literarer klub ("Juutalainen kirjallisuuskerho”), jonka toiminta piti sisallaan kir-
jallisuuspiirin liséksi kuoron ja teatteriryhman (ibid.)." Kuoron toimintaa jatkoi
vuonna 1917 perustettu Juutalainen laulukuoro (nyk. Hazamir). Nama kuorot
institutionalisoivat vanhan jiddisinkielisen kansanlauluperinteen Helsingissa.
Ohjelmistoon lisattiin vahitellen myds uusia lauluja.” 1920-luvulle tultaessa yh-
teiso oli jo monessa suhteessa avoimempi ja otti enenevissd madrin vaikutteita
ymparoivastd kulttuurista. Vanha juutalainen perinnekulttuuri alkoi vaistyd, ja
esimerkiksi ajan populaarimusiikki korvasi hdissa ja juhlissa klezmer-musiikin.

8 Jiddigin Lite ei maantieteellisesti vastaa nykyisen Liettuan aluetta vaan kattaa
my6s osan Valkovendjdstd ja Koillis-Puolasta.

9 Jiddisismi on jiddisid juutalaisten viralliseksi kieleksi ajava kieliliike.

10 Samana syksynd perustettiin myds juutalainen urheiluseura Stjdrnan (myoh.
Makkabi), jonka toiminta voidaan my6s nahda osana sionistista ja juutalaiskan-
sallista liiketta.

" Juutalaisen ohjelmiston lisdksi kuoro lauloi linsimaista taidemusiikkia alkupe-
raiskielilla seka (askenasi)hepreaksi ja jiddisiksi kdannettyna. Yksi erikoisimmista
esityksista oli vuonna 1921 esitetty Camille Saint-Saénsin oopperan Samson ja
Dalila jiddisinkielinen mukaelma (Muir 2004, 54). Kuorossa oli tuolloin korkea-
tasoisia laulajia, mm. Isaac Skurnik, Herman Schaibel, Rachel Salutskij ja Ber-
ta Waprinsky. Skurnik aloitti opintonsa Pietarin konservatoriossa mutta joutui
keskeyttamaan opintonsa vallankumouksen vuoksi (Skurnik 2005). Juutalaisen
laulukuoron toiminnasta ks. Muir 2004, 49-56.



Jiddisin kieli ja jiddiskulttuuri alkoivat syrjaytya sotien valisend aikana. Vuo-
teen 1930 asti Juutalaisen yhteiskoulun (perust. 1918) uskonnon ja heprean
opetus tapahtui vield pitkalti jiddisiksi, vaikka kaksikielinen nuoriso puhui jo
keskendan ruotsia (Muir 2004, 98). Tastd huolimatta juutalaisessa yhteisossd
esitettiin sotien valisend aikana jiddiSinkielisid naytelmia ja revyita."” Vahitellen
jiddisin kielen kaytto kuitenkin havisi ldhes tyystin Helsingin juutalaisen seu-
rakunnan julkisista tilaisuuksista.” Suurin syy jiddisin kielen syrjaytymiseen oli
kielellinen sopeutuminen valtavdestdon, ja toisaalta myds sionismi ja innostus
nykyhepreaa kohtaan vdhensivit kiinnostusta vanhan askenasikulttuurin yllapi-
toon. Monet uudet israelilaiset laulut syrjayttivat jiddisinkieliset laulut, ja jotkut
jiddisinkieliset kansanlaulut korvattiin nykyhepreankielisin kdannoksin.™* Juuta-
lainen laulukuoro on ollut ainoa Helsingin juutalaisen seurakunnan instituutiois-
ta, joka on tdhdn paivadn saakka yllapitanyt jiddisinkielistd kulttuuria.

1.2 Helsingin juutalaisen yhteison musiikki tutkimuskenttana

Suomen juutalaisten musiikki on saanut osakseen hyvin vahan tieteellista huo-
miota. Sitd koskevia artikkeleita ja opinnaytteitd on vain muutamia. Seppo Kois-
tisen (1981) artikkeli “Katsaus Suomen juutalaisten musiikkiin” esittelee juutalai-
sen musiikin nykytilaa artikkelin kirjoittamisen aikoihin; Anneliina Johanssonin
(1993) opinndytetyd Itdjuutalainen lauluperinne Suomessa (1993) tarjoaa lyhyen
katsauksen Hazamir-kuoron jiddisinkielisten laulujen ohjelmistosta.

Suomeksi on ilmestynyt myos joitakin muita tutkimuksia, joissa kasitellddn
juutalaisten musiikkia yleensd laajemmassa kontekstissa mutta joissa ei analy-
soida Suomen juutalaisten musiikkia. Anna Brummerin ja Ritva Jaatisen (1983)
opinndyte “Silld jos te pidétte kaikki ndméa kaskyt” — Juutalainen toorakantillaatio
kahden esimerkin valossa vertailee askenasi- ja sefarditraditioita ja esittelee sa-
patin jumalanpalveluksen kaavaa Helsingissd. Brummer ja Jaatinen (1983, 30)
toteavat, ettd "musiikillinen toiminta Helsingin synagogan puitteissa ei ollut ko-
vin viredd”, minka vuoksi he analysoivat vain ulkopuolisia musiikkildhteitd. Risto-
Pekka Pennasen (1989) artikkeli klezmer-musiikista tarjoaa hyvéan katsauksen
klezmerin alkuperdan ja olemukseen. Kaisa litin (1997) opinnéyte Juutalainen
sakraalimusiikki sisdltad kattavan kuvauksen synagogamusiikkiperinteestd. litti
(1998, 1) kirjoittaa halunneensa kasitelld Helsingin juutalaisten liturgiaa mutta
luopuneensa aiheesta, koska ei voinut danittda synagogassa jumalanpalveluk-

12 Helsingissd toimi vuonna 1922 perustettu juutalainen teatteriseura Jidise
dramatise gezelsaft, joka esitti sen puheenjohtajan ja ohjaajan Jac Weinsteinin
kirjoittamia jiddisinkielisid naytelmid ja revyita (Muir 2004, 72-74). Ohjelmis-
toon kuului myés jiddisteatterin klassikkonaytelmia esim. Solem-Aleikhemilta,
Jacob Gordinilta ja Sholem Aschilta.

13 1970-80-luvuilla vanhempi sukupolvi puhui vield keskendan jiddisia (ruotsin
ohella) ja esim. rabbi Mordechai Lanxner piti saarnansa padosin jiddisiksi aina
vuoteen 1982 asti, jolloin han jétti viran.

™ Esimerkiksi hanukka-laulu Oi khanike, jonka vanhempi sukupolvi osaa jid-
disiksi, on nykynuorisolle tuttu hepreankielisend kaannoksend.
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sen aikana juutalaisen uskonnollisen lain vuoksi. litin (ibid. 110-113) tydssa on
kuitenkin yleisluontoinen kuvaus sapattijumalanpalveluksen vietosta Helsingin
synagogassa. Eero Tarastin artikkeli (1998) ”Juutalaisten musiikista” tarkastelee
aihepiirid Raamatun ajoista lahtien ja esittelee juutalaisia saveltdjid klassisen
musiikin kentdssa.

Taman artikkelin tarkoituksena on luoda kuvaus Helsingin juutalaisen yhtei-
son musiikkieldamasta 1800-luvulla ja 1900-luvun alusta toiseen maailmanso-
taan saakka historiallisesta (Suomen juutalaisten vaiheet, juutalaisen musiikin
kehitys) ja lingvistisestd (jiddis ja sen murteet, heprean askenasiaantamys) pers-
pektiivistd. Helsingin juutalaisten musiikista 1800-luvulla tiedetaan hyvin vahan,
koska sitd koskevia ldhteita on olemassa vain muutamia. Helsingin ja Suomen
juutalaisten vanhaa kansanmusiikkiperinnetta ei ole etnografisesti taltioitu (yhta
poikkeusta lukuun ottamatta). Sita ei tule esille kirjallisissa lahteissa eikd muis-
titiedossa. Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran Kansanrunouden arkistossa ei ole
Suomen juutalaisten musiikkia koskevaa materiaalia. Tiettavasti ainoan poikke-
uksen muodostaa virolaisen lingvistin Paul Aristen vuonna 1969 tekemd haas-
tattelu, joka on Kotimaisten kielten tutkimuskeskuksen nauhoitearkistossa. Aris-
te taltioi Pertti Virtarannan avustamana helsinkildissyntyisen Moses Guthwertin
(1884-1971) laulaman jiddisinkielisen kansanlaulun ja kolme liturgista heprean-
kielista laulua.” Toinen ainutlaatuinen dokumentti Helsingin juutalaisten 1800-
luvun musiikista on Pauline (Pessele) Wengeroffin (1833-1916) muistelmateos
Memoiren einer Grossmutter — Bilder aus der Kulturgeschichte der Juden Ruslands
im 19. Jahrhundert (1910). Wengeroff asui miehensa kanssa Viaporissa vuosina
1866-1870, ja hdnen muistelmansa siséltaa kolme Helsingin juutalaisten sotilai-
den jiddisinkielistd laulua. Tassa yhteydessa ei myoskddn voi jattaa kasittelemat-
ta uskonnollisen populaarikirjailijan Hilja Haahden (Hilja Krohn; 1874-1966)
romaanissa Israelin tyttdret (1903) olevia jiddisinkielisia kansanlauluja, vaikka
niiden alkupera on kyseenalainen. Arvokasta tietoa Helsingin juutalaisten kult-
tuurihistoriasta antavat myos helsinkildissyntyisen Jac Weinsteinin (1883-1976)
ruotsinkieliset kronikat ja muistelmat (1929, 1954, 1956, 1963 ja 1964). Ndiden
lisaksi artikkelin aineistona toimiva Helsingin juutalaisten musiikkielamaa kos-
keva muistitieto pohjautuu tekemiini haastatteluihin (Bolotowsky 1998, Kantor
1998, Manuel 2000, Skurnik 2005, Tokazier 2005, Zweig 2005).

Artikkelissa hyvéksi kaytetyt juutalaista musiikkia koskevat kuvaukset ja teo-
riat pohjautuvat pitkalti kahden tunnetun juutalaisen musikologian uranuurtajan,
Abraham Zewi Idelsohnin ja Moise Beregovskin tutkimuksiin. Idelsohn (1929)
kasittelee klassikoksi muodostuneessa kirjassaan Jewish Music in its Historical
Developement niin liturgista musiikkia, kansanlauluja kuin klezmerigkin. Bere-
govskin artikkelit (2000 [1934, 1937, 1946, 1962]) kasittelevat yksinomaan Ita-
Euroopan juutalaisten kansanlauluja ja klezmer-musiikkia. Liturgisen musiikin

1> Suomen juutalaisten parissa on kuitenkin tehty joitakin danityksia yksityiseen
kayttoon. Yksi tallainen on Turun juutalaisen seurakunnan 1960- ja 1970-luvun
vaihteessa tekemd danite, joka siséltaa liturgisia lauluja (ks. tdméan artikkelin luku
4). My0s Eelis Sella (1930-1992) on tehnyt joitakin danityksia laulamistaan litur-
gisista lauluista.



kasittelyssa tukeudun myos Idelsohnin tyon jatkajan Baruch Joseph Cohonin
(1950) sekd Yohanan Boehmin (1996) tutkimuksiin. Viime vuosina on ilmestynyt
kaksi laajaa klezmer-musiikkia kasittelevaa teosta, Henry Sapoznikin Klezmer!
(1999) ja Yale Stromin The Book of Klezmer (2002). Niiden lisdksi tukeudun
klezmerin osalta osmani-ajan musiikkiin erikoistuneen Walter Zew Feldmanin
(2000) tutkimukseen 1800-luvun klezmeristd. Kansanlauluja kasittelevassa lu-
vussa lahdeaineistona ovat toimineet useat juutalaisten kansanlaulujen antolo-
giat ja niiden yhteydessa olevat kuvaukset (Ginzburg & Marek 1991 [1901], Ca-
han 1957 [1912, 1927-28, 1931], Kipnis & Zeligfeld 1918 ja Vinkovetzky 1983—
85). Helsingin juutalaisten jiddiskulttuuria kasittelevd (seemildisten kielten ja
kulttuurien tutkimuksen alan) vaitoskirjani Yiddish in Helsinki — Study of a Co-
lonial Yiddish Dialect and Culture (Muir 2004) luo artikkelissa kasittelemalleni
aiheelle laajemman historiallisen ja kulttuurisen viitekehyksen. Artikkelin kuvi-
tukset ovat perdisin Suomen juutalaisten arkiston kuvakokoelmasta Kansallisar-
kistosta sekd Theodor ja Barbro Scheininin kotiarkistosta.

9 Jiddiinkielinen kansanlauluperinne

Jiddisinkielistd kansanlauluperinnettd Helsingissd tai Suomessa ei liioin ole sys-
temaattisesti taltioitu (lukuunottamatta joitakin levysovituksia'®) ja tutkittu. Nyt
kansanlauluperinteen kerddminen on jo ldhes liian myo6hdista. Helsingin jiddisin
murretta kisittelevai vaitostutkimustani (Muir 2004) varten haastattelin vuosi-
na 1998-2003 kahtakymmentaneljdd jiddisin puhujaa, jotka olivat syntyneet
vuosina 1905-47. Haastattelutilanteessa useimmat informanteista eivét pysty-
neet muistamaan jiddiSinkielisia lauluja, joita heiddn lapsuudessaan oli laulettu.
Yleensd ottaen laulut, joiden nimet tulivat esille, ovat sellaisia, joita muun mu-
assa Juutalainen laulukuoro on esittanyt tahan paivdan saakka. Jiddisinkielinen
kansanlauluperinne on lahes tyystin havinnyt jiddisin kielen myotd, mutta la-
hinnd vanhemman ikdpolven parissa osataan kuitenkin vield joitakin kansan-
lauluja, kuten Der rebe hot geheisn freilekh zain ("Rabbi kaski iloitsemaan”) ja
Lomir ale in einem ("Nyt kaikki yhdessd”)."” Ensin mainittu on jiddisinkielisen

'6 Eelis Sellan ensimmadinen levy (Israel sings) sisiltaa kolme jiddisinkielista laulua,
Dos alte lidl, Der rebe Elimelekh ja Jome, Jome. Ensimmadisen savel pohjautuu
vanhaan klezmer-melodiaan Ma jofus; sanat ovat uudemmat. Der rebe Elimelekh
on Moyshe Nadirin késialaa. Vain Jome, Jome on varsinainen kansanlaulu, joka
on kuulunut mm. Juutalaisen laulukuoron ohjelmistoon. Eelis ja Seela Sellan
yhteiset levyt (S’brent — se palaa, Kompass Records, 1979; Valkeitten sun téhteis
alla, Kompass Records 1981) sisdltavadt toisen maailman sodan ajan gettolaulu-
jen liséksi joitakin populaareja jiddisteatterin lauluja sekd tunnetun lauluntekijéan
Mordechai Gebirtikin (1877-1942) lauluja. Kansanlauluja ei ndilld levyilld ole.
Marion Rung on levyttdnyt joitakin jiddisinkielisid lauluja (koottuna CD-levylla
Marion, Oy Emi Finland Ab, 2004), joiden joukossa on yksi kansanlaulu, Der
rebe hot geiheisn freilekh zain.

17 Koistisen (1981, 79, 81) artikkeli siséltida Leo Skurnikin tekemit nuotinnokset
ndista lauluista.
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Kuva 1. Laulaja Ida Ekman (1875-1942) eli Ita Paulina oli Helsingissd rabbina toimineen
Israel Jacob Morduchin tytdr. (Suomen juutalaisten arkiston kuvakokoelma, Kansallisar-
kisto.)

kansanlaulun Joske, Joske ja sapatti-/klezmer-melodian Ma jofus(/jofis) ("Kuin-
ka kaunis”) yhdistelma."® Laulun Lomir ale in einem melodian elementtejd on
Leo Skurnikin (2005) mukaan havaittavissa Jean Sibeliuksen toisen sinfonian
kolmannessa osassa.”® Juutalaista syntyperda oleva laulaja Ida Ekman (os. Mor-

8 Laulu Joske, Joske (Joske on Joisefin ["Josef’] kutsumanimi) l6ytyy Cahanin
(1957, 473) kansanlaulukokoelmasta, jossa laulun alkuperédksi mainitaan Kauna-
sin alue. Suomessa laulun Der rebe hot geheisn freilekh zain alku lauletaan Ma

jofus -melodian mukaisena rallatuksena tradi, ridi ridi ridi raidada daida... ilman
varsinaisia sanoja (ks. Koistinen 1981, 81).



duch; 1875-1942; ks. kuva 1) ja hédnen pianistimiehensa Kalle Ekman olivat
Sibeliuksen ystavid, minka vuoksi Skurnikin (2005) mukaan Sibelius olisi saat-
tanut kuulla jonkin juhlan yhteydessa kyseisen, usein syntyméapdivilla ja muissa
juhlissa lauletun laulun. Simon Parmet (1955, 22-34) ei kuitenkaan mainitse
tata yhteytta kyseisen sinfonian analyysissadn. Jiddisinkieliset laulut ovat myos
kuuluneet Juutalaisen koulun musiikin opetusohjelmaan sen perustamisesta
asti (Grasbeck 1995, 41-44; Muir 2004, 97).

Etnografisten taltiointien ja kirjallisten kuvausten puutteen vuoksi on mahdo-
tonta saada tarkkaa kuvaa siitd, millaisia lauluja Helsingin juutalaisten parissa
on aikoinaan laulettu. Kulttuurinsa kannalta Helsingin juutalaiset edustavat, ku-
ten ylla todettiin, “Liettuan juutalaista” perinnettd, ja ndin ollen voidaan olet-
taa, ettd kansanlaulutkin ovat olleet padosin perdisin Liettuan, Koillis-Puolan
ja Valko-Vengjan alueilta. Kuvaavaa on, ettd edelld mainittu laulu Joske, Joske
on Kaunasin alueelta kotoisin (Cahan 1957, 473). Tutkiessani Helsingin jiddisin
murretta kévi ilmi, ettd muiden murrealueiden (Idhinna Keski-Puola) edustajien
tuli sopeutua paikalliseen jiddisin murteeseen (Muir 2004, 9, 140). Litvakit eli
"Liettuan jiddisin” murteen ja juutalaiskulttuurin edustajat nimittdin suhtautuivat
halveksivasti Puolan juutalaisten murteeseen ja kulttuuriin ylipadnsa, mikd on
saattanut vaikuttaa myos kansanperinteeseen.?

Ita-Euroopan askenasien kansanlaulut kehittyivat toiseen suuntaan kuin Kes-
ki-Euroopan juutalaisten laulut, jotka olivat usein olleet joko uskonnollisia laulu-
ja tai mukaelmia sekulaareista saksalaisista lauluista (Idelsohn 1929, 379, 385).%
[ta-Euroopassa lauluja leimasi pikemminkin arkaaisempi kansanomaisuus. Lau-
lut olivat usein anonyymejd, yksinkertaisia ja lyhyitd lauluja, jotka kuvasivat
tavallisen kansan ja yksiloiden elamaa ja tuntoja. Erityisen laajaksi muodostui
sekulaarien laulujen ryhmg, joka siséltda muun muassa rakkaus-, perhe-, kehto-
ja lastenlauluja seka artesaanien, sotilaiden ja vallankumouksellisten lauluja (ks.
Beregovski 2000, 42; Idelsohn 1929, 391-396). Jiddisinkielisten kansanlaulujen
tekstit olivat usein topikaalisia: ne kertoivat jonkin konkreettisen tapahtuman
(Beregovski 2000, 293). Idelsohn (1929, 396-400) luokittelee jiddisinkielisten
kansanlaulujen savelmat neljaan ryhmaan: 1) synagogarukousten liturgisiin as-
teikkoihin (jidd. steiger) perustuvat melodiat, 2) luonnollisessa ja harmonisessa
mollissa olevat melodiat??, 3) ukrainalaiseen doorilaiseen asteikkoon perustu-

19 Skurnik (2005) mainitsi kasitelleensa aihetta Helsingin juutalaisen seurakun-
nan Hakehila-lehdessd. Lehden huonon saatavuuden vuoksi en I6ytanyt kyseista
artikkelia.

20 Monet jiddisinkieliset Helsingin juutalaiset identifioivat itsensi tai vahempan-
sa "Vendjan juutalaisiksi” (jidd. rusise jidn), vaikka vanhemmat olisivat kotoisin
nykyisen Puolan, Liettuan tai Valko-Vendjan alueelta (Muir 2005, 28-29).

21 Idelsohnin (1929, 379-380) mukaan maalliset laulut syntyivit Keski-Euroo-
pan juutalaisten parissa vasta kun juutalaiset eristettiin gettoihin 1500-luvulla.
Lansijiddisinkielinen kansanlauluperinne havisi emansipaation myéta 1800-lu-
vun alussa.

22 Beregovskin (2000, 294) mukaan 50 % jiddisinkielisistd kansanlauluista kul-
kee luonnollisessa mollissa.
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vat melodiat ja 4) saksalaisilta ja slaaveilta omaksutut duurimelodiat. Valtaosa
jiddisinkielisista kansanlauluista edustaa luokkia 1 ja 2. Ndista jalkimmaisen
luokan melodioiden alkuperad ei Idelsohnin mukaan voida aina méaarittad ko-
vinkaan suurella tarkkuudella; vaikuttimina ovat voineet olla niin slaavilaiset,
romaaniset kuin vanhat juutalaisetkin savelmat. Jotkut lauluista oli tarkoitettu
yksin laulettaviksi, toiset ryhmalauluiksi, joiden tahdissa saatettiin tanssia.?* Joi-
takin klezmer-melodioita laulettiin my6s kansanlauluina. Jiddisinkieliset kansan-
laulut esitettiin padosin yksiddnisesti ja ilman sdestystd. (Ibid. 2000, 292-293.)
Joskus sdestyksend saatettiin kayttdad esimerkiksi viulua. Helsingissa vuosina
1867-1887 palvelleen Abraham ja Mauritz Stillerin isan Hirsch Stillerin tiede-
tdan esittaneen lauluja balalaikan saestykselld (Smolar 2003, 17-19).

Jiddisinkieliseen lauluperinteeseen kuuluu my6s purimina® esitettava pu-
rim-3pil (tai Akhasveires-Spil) -ndytelma. 1500-luvulla yleistynyt purim-naytelma
pohjautuu Esterin kirjan tapahtumiin, ja se on saanut vaikutteita muun mu-
assa puolalaisesta joulunidytelmiperinteestd (Borzymiriska & Zebrowski 2003,
380-381). Mydhemmin purim-ndytelmiin lisattiin tarinoita ja juonia midras-kir-
jallisuudesta ja eri legendoista, ja ndytelma sai poliittisen, satiirisen luonteen.
Purim-ndytelman esittdjat olivat usein jeSiva-opiskelijoita, jotka kiersivat talosta
taloon (vrt. Suomen tiernapoikaesitys). Purim-Spil-ndytelmia esitettiin Helsingis-
sd vield sotien vélisend aikana (Bolotowsky 1998).

2.1 Juutalaisten sotilaiden laulut (Pauline Wengeroffin mukaan)

Pari vuotta juutalaisten asevelvollisuuslain voimaan astumisen (1827) jalkeen
saapui Helsingin Viaporiin Grodnon kuvernementista Nikolain sotilaita, Niko-
lajevske soldatn, kuten heita jiddisiksi kutsuttiin (Halén 2000, 29-31). He oli-
vat taysi-ikdisid miehid, jotka astuivat heti palvelukseen. Joitakin vuosia heidan
jalkeensa tuli myos nk. kantonistisotilaita, jotka oli varvatty alaikdisind. Nuo-
rimmat kantonistirekryytit saattoivat olla jopa kahdeksanvuotiaita, jotka oli riis-
tetty vanhemmiltaan vakisin (Stanislawski 1983, 13-31). Heidat lahettiin usein
kauas kotiseudultaan sotilaskouluihin. Saavutettuaan tdysi-ikdisyyden kantonis-
tit aloittivat sotilasuransa, joka saattoi kestdd jopa 25 vuotta. Ndissd ankeis-
sa olosuhteissa syntyi jiddisin- ja vendjankielisid lauluja, jotka kertovat muun
muassa rekrytointitavan raakuudesta ja tuskasta, jota kotiseudultaan, perhees-
taan, kulttuuristaan ja uskonnostaan irti riistetyt sotilaat kokivat (Noy 1991, 41).
Naitd lauluja laulettiin myds Viaporissa. (Ks. kuva 2.) Pauline Wengeroff (1910,
155-159) tuo esille kolme téllaista laulua Berliinissa vuonna 1910 ilmestyneessa

2 Enemmain tdstd ks. New Yorkissa sijaitsevan YIVO Institute for Jewish Re-
searchin laatima jiddishkulttuuria kasitteleva laajahko oppimateriaali osoitteessa
http://epyc.yivo.org/main.php?uid=teachers (2.5.2006). Sivuilla voi my&s kuun-
nella ndytteita juutalaisesta musiikista.

2 Purim (hepr. ‘arvat’) on juutalainen ilojuhla, jolloin muistellaan Persian ju-
utalaisten pelastumista kuningas Kserksesin neuvonantajan Hamanin aikeesta
tuhota heiddt. Purimina luetaan synagogassa (Vanhan Testamentin) Esterin
kirjaa.



muistelmateoksessaan, jossa hdn kertoo ajastaan Suomessa. Laulut alkavat seu-
raavin sanoin: Sitzen Schneider arim Tisch ("Istuvat raatalit poydan ympadrilla”),
Wie es is bitter ("Kuin on katkeraa”) ja As och in” Weih zu jlidische Kinder ("Voi
juutalaisia lapsia”). Wengeroffin transkriptio laulun sanoista noudattaa pitkalti
saksalaista ortografiaa; se ei ole mitenkdan systemaattinen® ja se sisaltaa run-
saasti murteellisia piirteitd. Wengeroffin siteeraamat laulut ovat mielenkiintoi-
sia, koska ne eivét esiinny esimerkiksi Ginzburgin ja Marekin (1991) tunnetussa
jiddisinkielisten kansanlaulujen kokoelmassa, joka ilmestyi Pietarissa vuonna
1901, tai Cahanin (1957) ja Beregovskin (2000) vastaavissa kokoelmissa, joissa
on runsaasti sotilaslauluja. Laulujen melodioista Wengeroff ei sano mitaan.

Kuva 2. Helsingissd 1800-lu-
vulla tsaarin armeijassa pal-
velleita  juutalaisia  sotilaita.
Monet juutalaiset toimivat
armeijan  musiikkikomppani-
oissa; oikealla istuva mies on
musiikkikomppanian  univor-
mussa. (Suomen juutalaisten
arkiston kuvakokoelma, Kan-
sallisarkisto.)

% Mm. samat sanat esiintyvit useissa eri muodoissa (esim. {ins — uns, 'meitd’) ja
samoja foneemeja kuvataan eri grafeemein (esim. Gros — Hds).
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Yhden sékeiston pituinen Sitzen Schneider arim Tisch kertoo raatdleistd, joita
varoitetaan ulkona liikkuvista khapereista (‘kaappaajat’), jotka etsivdt sopivia
miehid tai poikia armeijaan:

Sitzen Schneider arim Tisch Istuvat raatalit poydan daresss,

Oj, oj, oj ndhen ai-ai-ai ompelevat.

Kimmt a giter Brider! Sisdan tulee hyva veli

Un sagt die Chapperlach gehen! ja sanoo ettd kaappaajat ovat liikkeelld!

Juutalaisyhteisojen, kagaalien, tuli toimittaa asukaslukuunsa ndhden tietty maa-
rd nuoria Vendjan sotilasviranomaisille. Yhteison palkkaama khaper saattoi kaa-
pata kenet tahansa sopivan, usein koyhdlistoon kuuluvan tai orvon nuoren. Wie
es is bitter kertoo kaapatusta juutalaispojasta, jota yritetddn venaldistaa:

Wie es is bitter, Kuin on katkera,

Meine liebe Mitter, rakas itini,

A Schiffele auf'n griinem Gros laiva vihreélld nurmella,
Asoj is bitter, niin on katkeraa,
meine liebe Mitter, rakas aitini,

Mtiit doch mir chappen, ettd minut otetaan kiinni
Wie a Has kuin janis.

[..]

Wie es is bitter, Kuin on katkera,

meine liebe Mitter rakas itini,

A Bdumele ohn Ritter. puu ilman oksia,

Asoj is bitter, niin on katkeraa,
meine liebe Mitter rakas &itini,

M’ tiit doch mir machen ettd minusta tehdadn
Far a Moskowiter. muskoviittia.

Kantonistikouluissa juutalaiset nuoret joutuivat monenlaisten paineiden alle.
Erdiden laskelmien mukaan noin puolet rekryyteistd kdantyi kristinuskoon
(Stanislawski 1983, 25). Monet nuoret yksinkertaisesti menehtyivét rankoissa
olosuhteissa.?® Rekryytteja yritettiin venaldistaa myos kielellisesti ja heidan ai-
dinkielensg, jiddisin, kayttoa rajoitettiin. Kurjuutta lisdsi se, ettei heilld monesti
ollut mahdollisuutta pitdd yhteytta omaisiinsa. Jotkut kantonistit yrittivat kaan-
tyd aikuisina takaisin juutalaisuuteen. 1870-luvulla kaksi viaporilaista kantonis-
tia, Itshok ja Schleimo, ilmoittivat, etteivat he endd halunneet tunnustaa kreik-
kalaiskatolilaista uskoa; tdsta hyvasta he joutuivat neljaksi vuodeksi arestiselliin,
kunnes heidét lopulta vapautettiin ja heiddn annettiin harjoittaa omaa uskoaan

% Viipurilaisen Hersz Frydbergin kirjoittama Suomen juutalaisten historiasta
kertova eeppinen runoelma Nit kein legende ("Ei mikdan legenda”) kertoo myos
kantonistien kohtaloista ja siitd, kuinka heitd saatettiin kiduttaa, jotta he luopui-
sivat uskostaan. Runo l6ytyy translitteroituna ja kddnnettynd Jukka Hartikaisen
(1998) artikkelista.



(Jacobsson 1951, 97-99). Viaporissa juutalaisilla oli ollut oma rukoushuoneensa
1830-luvulta ldhtien. Vuonna 1870 se siirtyi Langénin huvilan sivurakennukseen
Helsingin Siltasaareen (Weinstein 1956).

Kolmas Wengeroffin muistiinkirjoittamista lauluista on pisin, kaikkiaan yh-
deksan sakeiston pituinen. Se kertoo perinteisen uskonnollisen juutalaisen ela-
mdn ja Vendjan armeijan todellisuuden yhteentérmaamisestd. Laulun kolmas
sakeistd kasittelee sitd, miten armeijassa juutalaisten ei ollut aina mahdollista
syoda koSer-ruokaa, puhumattakaan mahdollisuudesta pukeutua juutalaisen
lain mukaisiin vaatteisiin, jotka eivat sisdlld villan ja puuvillan sekoitteita eli
Satnezia:¥

Bitter is doch (inser leben asoi wie der Toit ~ Elamdmme on katkera kuin kuolema,

As mir darfen essen dem Jewonischen silld meidan taytyy sy6da vieraan vallan
Broit leipaa

As mir darfen gehen in ,,schatnes” ja kulkea "saastaisissa” vaatteissa,
gekleid’t,

Dus is doch tinsere bittere Noit. tama on juuri meiddn katkera osamme.

Der wos im Himmel, der versteht. Han, joka on taivaissa, ymmadrtad.

Cott Gott wortim bist di dir viin tins Jumala, Jumala, miksi olet kdantynyt
pourisch! meistd pois!

Laulujen murteellisista piirteista voi tehdd joitakin johtopdétoksia laulunteki-
joiden alkuperasta. Kaikissa kolmessa laulussa on selvia keskijiddisin (“Puolan
jiddis”) tai kaakkoisjiddisin (“Ukrainan jiddisin”) piirteitd, kuten esimerkiksi vo-
kaalin /u/ esiintyminen muodossa i tai (i (esim. *Mutter > Mitter "diti’, *tut > tiit
"tekee’).? Laulun Wie es is bitter loppusoinnut perustuvat téhan vokaalimuutok-
seen (vrt. bitter, Mitter, Ritter). Laulun As och (in” Weih zu jidische Kinder loppu-
soinnut perustuvat puolestaan selvasti koillisjiddisin (“Liettuan jiddisin”) murtee-
seen, vaikka laulu on kirjoitettu keski-/kaakkoisjiddisin mukaisesti. Koillisjiddisia
leimaa muun muassa diftongimuutos /oi/ > /ei/. Kyseisessa laulussa sanat Toit
"kuolema’, Broit 'leipd’ ja Noit tarve, hdtd’ kuuluisivat olla timan murteen mu-
kaisissa muodoissa *Teit, *Breit ja *Neit, jotta ne sointuisivat sanojen gekleid't
[gekleit] ‘puettu’ ja versteht [farsteit] 'ymmartad’ kanssa. Sama piirre tulee esiin
muissa sdkeistdissd. Laulun loppusoinnut noudattavat padasiassa kaavaa AAAABA.
Jotkut sakeistot ndyttavat kuitenkin olevan puutteellisia ja/tai rivit ovat hieman
epdjarjestyksessd. Muutos /ei/ > /oi/ sanojen ddnneasussa voi olla Wengeroffin
oman stilisoinnin tai standardisoinnin tulos, tai sitten laulua laulanut sotilas on
ollut Puolasta kotoisin. Weinreichin (1957, 554) mukaan riimi ei ollut mikdan
este laulun siirtymiselle murrealueelta toiselle tai toisen murteen puhujalle: siir-
tymisen yhteydessa saatettiin joitakin sanoja korvata toisilla, jotta loppusointu

27 Vrt. "Ala kayta vaatteita, jotka on kudottu kahdesta eri lankalajista, villasta ja
pellavasta” (5 Moos. 22:11).

2 Jiddisin murrealue on klassisesti jaettu kolmeen osaan: koillisjiddisin ("Liet-
tuan jiddis”), kaakkoisjiddisin ("Ukrainan jiddis”) ja keskijiddisin ("Puolan jiddis”)
alueeseen. Maantieteellisten nimien kaytt6 jiddiSin murteista puhuttaessa voi
olla harhaanjohtavaa, sillda murrealueiden rajat eivat taysin vastaa niitd. Jiddisin
murteista ja vokaalimuutoksista ks. Herzog 1965.
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toteutuisi. Keskijiddisin puhujat edustivat kuitenkin vadhemmistéa Helsinkiin tul-
leiden juutalaisten parissa. Sotilaiden kotipaikkatietojen perusteella tiedetaan,
ettd vain noin neljannes heistd tuli “Puolan jiddisin” valta-alueelta; enemmisto
puhui koillisjiddisig, joka muodosti my6s pohjan Helsingissa puhutulle jiddisille
(Muir 2004, 21-28).

Kantonistilaitos lakkautettiin vasta vuonna 1856 Aleksanteri [I:n myotéavaiku-
tuksesta (Klier 1995, 332). Vuonna 1874 kdyttoon otettu uusi asevelvollisuuslaki
oli edellistd huomattavasti inhimillisempi. Alkuajan raakuudet olivat kuitenkin
jattaneet syvat arvet, ja muisto niista siirtyi sukupolvelta toiselle kantonistilaulu-
jen vélitykselld (Noy 1991, 41).

9.9 Moses Guthwertin Erds ihminen vaeltas magilmassa (Paul Avisten ja Pertti
Virtarannan taltioima kansanlaulu)

Moses (Meische) Guthwertin lapsuudessa 1880-luvulla Helsingin keskustassa
asui pysyvasti yli 400 jasenen juutalainen yhteiso, joka koostui palvelusta suo-
rittavista ja sen padttaneistd juutalaisista sotilaista ja heidan perheistdan. Juu-
talainen kortteli, jidise gas, oli pitkdan ollut Kruununhaan pohjoisosassa, mutta
yhteison painopiste alkoi véhitellen siirtyd uuden ns. narinkka-torin? my&ta
Kamppiin. Moses Guthwertin isd Joel Guthwert oli alunperin kotoisin tomzan
kuvernementista Koillis-Puolasta. Han toimi sotilaana Viaporissa Turkin sodan
(1877-1878) aikana, minka jalkeen han asettui Helsinkiin. Han avioitui Mosko-
vasta kotoisin olleen Hodes Iten kanssa, ja heille syntyi yhdeksan lasta, joista
Moses oli toinen. Guthwertien koti oli traditionaalinen muttei tiukan ortodok-
sinen. Moses Guthwert kavi jiddisinkielista uskonnollista alkeiskoulua hederia
(jidd. kheider) ja jatkoi opintojaan vuonna 1893 perustetussa juutalaisessa kou-
lussa (Judiska Skolan i Helsingfors), jossa hdn oppi ruotsia ja vendjda. Moses
Guthwertin sukupolvi kéytti paljon jiddisia keskindisessa kanssakdymisessdan ja
pystyi sujuvasti sitd lukemaan ja kirjoittamaan.

Virolainen jiddisiin perehtynyt kielitieteilija Paul Ariste vieraili pari paivaa
yhdessd Pertti Virtarannan kanssa. Tuolloin he tapasivat Guthwertin. Kielen
ohella Ariste oli kiinnostunut kansanperinteestd. Toimiessaan Viron kansanpe-
rinnearkistossa vuosina 1926-1927 han oli kerdnnyt Tarton juutalaisten folk-
lorea (Verschik 2003, 118). Haastatellessaan Gutwertid Ariste kysyi, muistiko
tamad nuoruudestaan lauluja tai tarinoita. Guthwert kertoi osanneensa lapsuu-
dessaan paljon jiddisinkielisia lauluja mutta sai haastattelutilanteessa mieleen-
sa vain yhden. Guthwertin esittdma kansanlaulu Es vandert arum a ments in
der velt ("Eras ihminen vaeltaa maailmassa”; ks. esimerkki 1) ei esiinny edelld
mainituissa kansanlaulukokoelmissa eikd niistd myoskadn 16ydy sisalloltaan sa-
mantapaista laulua. Guthwert (1969) esitti laulusta, joka hanen mukaansa oli

2 Vuosien 1869 ja 1876 Suomen viranomaisten sdddéksien mukaan juutalai-
set saivat kdydd kauppaa pientavaralla ja vanhoilla vaatteilla (Harviainen 1998,
294). Helsingin juutalaiset myivat naitd tavaroita nk. narinkka-torilla (ven. na
rynke "torilla’).



kylla pidempi kuin mitd hin saattoi esittdd, vain kaksi toisistaan melodisesti
poikkeavaa jaksoa:

es vandert arum a ments in der velt, Erds ihminen vaeltaa maailmassa,

ar geit fun land tsu land. han kulkee maasta maahan.

ar laidet dokh nebakh hunger un kelt, ~ Han karsii raukka nalkaa ja kylmaa,

un dr iz tsu $pot un tsu sand. han on pilkan ja ivan kohteena.

dos iz der eibiker id, Hén on tuo ikuinen juutalainen,

vos lait nebakh di greste tsores. joka raukka krsii suurimmat murheet.

ven vet Sein got aroishelpm em, Milloinka Jumala tulee vihdoin hénen avukseen,
hofentlikh az mosiakh vet kumen. toivottavasti kun Messias saapuu.

Laulun melodia jakautuu kaksiosaisiin lausekkeisiin, jotka puolestaan jakautuvat
kahteen sdkeeseen. Beregovskin (2000, 293) mukaan valtaosa jiddisinkielisista
kansanlauluista noudattaa titd kaavaa. Tdmd puolestaan on sopusoinnussa
ABCB- tai ABas-nelisikeen kanssa (kuten ylld, ks. ensimmadinen jakso), joka on
tyypillinen jiddisinkieliselle folklorelle. Guthwertin dantamys noudattaa selvasti
koillisjiddisin murretta (esim. ylla mainittu diftongimuutos /oi/ > /ei/). Aint3-
myksessa on myos havaittavissa Helsingin jiddigille tyypillinen piirre, nimittain
/e/:n &ntyminen pitkdnd /d:/:nd ennen tremulanttia /r/, esimerkiksi er > &:r
'hdn’. Kyseinen piirre johtuu suomenruotsin vaikutuksesta (Muir 2004, 178).
Guthwert esittdd haastattelussa myos hepreankielisia uskonnollisia lauluja, joita
kasittelen artikkelissa mydhemmin liturgisten laulujen yhteydessa.

es vandert a rum a mentsh in dervelt #r geit fun land tsu land . &r

laidet dokh ne-bakh  hun-ger un kelt un 4t iz tsu shpot un tsu  shand  dos iz der ei-bi-ker
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id vos lait ne-bakh di gre - ste tso-res___ ven vet shein got a - rois-hel-pm em

ho-fent-likh az mo-shi-akh vet ku-men_.—

Esimerkki 1. Es vandert arum a ments$ in der velt... (nuotinnus Eva Jacob).
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2.3 Jidd#inkieliset kansanlaulut Hi|ja Haahden romaanissa Israelin tyttdret

Hilja Haahti teki Suomen juutalaisten eldmda kuvaavaa romaaniaan [sraelin
tyttdret (1903) varten huolellista pohjaty6td perehtyen juutalaisuuteen muun
muassa Helsingissd ja Leipzigin matkallaan vuonna 1901 (Heikkinen 2002, 32).
Romaanissa on yksityiskohtaisia kuvauksia Suomen juutalaisten eldmasta ja juu-
talaisesta tapakulttuurista ylipadtaan vuosisadan vaihteen Helsingissa.>® Haahti
(1920 [1903], 101-104) kuvailee esimerkiksi tarkasti Langénin huvilan synagoo-
gaa. Juutalaisten padhahmojensa puhetta hdn on hoystanyt jiddisinkielisin sa-
noin ja sanonnoin, jotka han on ilmeisesti kerannyt henkil6iltd, joihin hdn kent-
tatyonsa aikana tutustui.®’ Haahti oli alunperin koulutukseltaan saksanopettaja
ja ymmadrsi omien sanojensa mukaan jiddisia vaikkei osannut sita lukea (Heik-
kinen 2002, 49). Haahti osoitti myos kiinnostusta jiddiSinkielista kirjallisuutta
kohtaan (ibid.).

Lauluilla ndyttad olleen tarked rooli Haahden tuotannossa. Israelin tyttérissd
on kolmen jiddisinkielisen laulun lisdksi useita suomenkielisten laulujen katkel-
mia (ks. Haahti 1920 [1903], 56, 59 ja 176). Ei voida kuitenkaan varmuudella
tietdd, mista Haahti on kerdannyt romaanissaan esille tuomansa laulut. Han ei
mainitse asiaa pdivakirjoissaan. Edelld luvuissa 2.1-2.2 tarkasteltujen laulujen
tavoin ndmékadn eivat esiinny tunnetuissa jiddisinkielisten laulujen antologiois-
sa. Laulut on transkriboitu romaanissa saksalaisen ortografian ja jopa d&énneasun
mukaan, minké seurauksena monet sanat ovat jiddisin kielelle taysin vieraassa
asussa (vrt. dirfen < jidd. darfn, werd < jidd. vet, teuerer < jidd. taierer, haben
< jidd. hobn, sie < jidd. zei). Transkriptioista voidaan paatelld, ettd laulujen ke-
radjan perehtyneisyys jiddisin kieleen on ollut varsin heikko. Romaanissa laulu-
jen suomennokset 16ytyvat alaviitteina (alla olevien esimerkkien suomennokset
ovat Haahden alkuperdiset).

Lauluista ensimmainen Mir wellen damals gar nischt haben zu sorgen ("Sil-
loin ei ole huolia meilld”) edustaa humoristisia, hasidien elamaa satirisoivia lau-
luja. Vastaavanlaisia lauluja on jiddisinkielisten laulujen antologioissa useita (ks.
esim. Cahan 1957, 428—-429; Vinkovetzky et al 1985, 52-74). Usein nditd lauluja
on esitetty juomalauluina, ja niin myds Haahden romaanissa:

Mir wellen damals gar nischt haben zu sorgen, Silloin ei ole huolia meilla
mir wellen nischt diirfen leihen un borgen, eika tarvitse lainailla;

was Chasidim wellen darfen, wellen sie bekummen,  hurskaat juutalaiset saavat mitd tahtovat,

wenn Maschiach werd kummen! kun Messian tulee.
Mit Wein un Branntwein werd gehn der Regen, Sataa viinid ja paloviinaa,*?
un nur vun die Chasidims wegen — — ja ainoastaan hurskaitten tahden — —

30 Romaanissa on myds kohtauksia pienemmaistd suomalaisesta kaupungista
(mitd ilmeisimmin Hameenlinnasta) ja Leipzigista.

31 Haahti tutustui vuosien mittaan moniin Suomen juutalaisiin. Liheinen suhde
hanelld oli mm. Rosa Fuchsin ja Fanny Engelin kanssa (Heikkinen 2002, 32, 69).

32 Tai: "Sade vaistyy viinin ja paloviinan myéta.”



Toinen lauluista Ich muss noch wandern ("Minun taytyy vield vaeltaa”) on sisal-
[6ltdan lahestulkoon sama kuin edelld kasitelty Guthwertin laulama Es vandert
arum a ments in der velt, joka kertoo "ikuisesta juutalaisesta” ja kaipuusta takai-
sin “luvattuun maahan”:

Ich muss noch wandern Minun tdytyy vield vaeltaa

vun ein Land zum andern, maasta toiseen;

ich bin bald da, bald dort. olen milloin siella milloin taalla.
Jeruschalajim, Jerusalem,

Jeruschalajim, Jerusalem,

mein teuerer, heiliger Ort! kallis pyha paikkani!

Kolmas laulu Die Veigel die heben die Fliiglech auf (”Linnut nostavat siipensa
lentoon”) on fragmentti pidemmasta rakkauslaulusta:

Die Veigel die heben die Fliigelech auf Linnut nostavat siipensa lentoon

un nemen auch mit meine Thrdren arauf...  ja ottavat mukaansa kyyneleeni.

Cahanin (1957, 121) laulukokoelmassa on sisdlloltadan samantapainen laulu Bai
nakht oif main geleiger ("Yolld vuoteessani”), jossa tytto itkee rakastettuaan.
Haahden romaanissa laulu on sijoitettu kohtaan, jossa toinen pddhenkil6ista
(Mirjam) joutuu valitsemaan rakastettunsa ja perheen valitseman sulhasen va-
liltd. Sovitut avioliitot (jidd. Sidakh) olivat viela 1800-luvulla hyvin yleisid Ita-
Euroopan juutalaisissa yhteisoissa. Vaikka sana “rakkaus” lienee ollut kielletty
noissa olosuhteissa, siitd huolimatta kansanlaulujen kerddjét ovat taltioneet run-
saasti rakkauslauluja (Beregovski 2000, 291).

2.4 Juutalainen laulukuoro ja Simon Parmetin, Samuel Rubinsteinin ja Adolf

Fleischnerin <|<a nsan) laulusovitukset

Vuonna 1906 perustettu kuoro ja sen seuraaja, vuonna 1917 perustettu Juu-
talainen laulukuoro institutionalisoivat jiddisinkielisen lauluperinteen Helsin-
gissd. Ensimmdisen kuoron toiminnasta ei tiedetd paljon. Moses Pergamentin
(1893-1977), joka loi Ruotsissa saveltdjan ja musiikkikriitikon uran, tiedetdan
saveltdneen kuoroa varten joitakin jiddiSinkielisia lauluja.®* Myos kielitieteilijan
koulutuksen saanut Samuel Rubinstein (1886-1952; ks. kuva 3) oli mukana en-
simmadisen kulttuuriyhdistyksen toiminnassa (Muir 2004, 49). Juutalaisen laulu-
kuoron nuotteja ja muuta materiaalia on sdilynyt Suomen juutalaisten arkistossa.
Laulukuoron ohjelmiston sanotaan koostuvan juutalaisten sotilaiden Suomeen

33 Juutalaisen laulukuoron nuotistossa on Moses Pergamentin vuonna 1913 Av-
rom Reizenin samannimiseen runoon siveltima laulu Der chosen (”Sulhanen”)
sekd myoskin Reizenin runoon savelletty A winterlied ("Talvilaulu”) vuodelta
1914 (Juutalaisen laulukuoro ry:n arkisto, Suomen juutalaisten arkisto, Kansal-
lisarkisto). Molemmat laulut liitettiin vuonna 1917 perustetun Juutalaisen laulu-
kuoron ohjelmistoon.
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tuomista lauluista. Simon Parmet (alunp. Pergament) (1897-1969), joka oli yksi
kuoron perustajajasenistd ja sen ensimmadinen johtaja,** sovitti yhdessa Samuel
Rubinsteinin kanssa yli neljagkymmentd jiddisinkielistd laulua. Niista suurin
osa on Parmetin kdsialaa (Johansson 1993, 11). Laulujen tekstit noudattavat
koillisjiddisin murretta (ks. Muir 2004, 52, 134-135).

Helsinkildissyntyinen kapellimestari ja musiikkikirjailija Simon Parmet aloitti
vuonna 1915 opintonsa Pietarin konservatoriossa Aleksandr Glazunovin joh-
dolla (ks. kuvat 4 ja 5). Han joutui kuitenkin (Skurnikin tavoin) keskeyttdméaéan
opintonsa vallankumouksen vuoksi (Skurnik 2005) ja opiskeli myohemmin
Berliinissa. 1920-luvulta lhtien han esiintyi kapellimestarina Euroopassa ja Is-
raelissa ja 1940-luvulla Yhdysvalloissa. Muun muassa Suomalaisen oopperan
kapellimestarina (1928-1932) ja Radio-orkesterin ylimdaraisend kapellimesta-
rina (1948-1953) toimineen Parmetin oli juutalaisesta syntyperdstadn johtuen

Kuva 3. ”Jos haluatte tietdd kuinka monta miestd on talossa, katsokaa seindl-
le! Niin monta kuin on viulua, niin monta on miestd!”** (Jitskhok Leibus$ Perets
1951, A gilgl fun a nign.) Yksi juutalaisen laulukuoron johtajista Samuel Rubinstein
vhdessa veljiensd, kapellimestari Moses (Matti) Rubinsteinin ja David Rubinstein
kanssa 1890-luvun alkupuolella. Veljesten sisko Sara Rubinstein (Skurnik) opiskeli
pianonsoittoa Wienissd. (Theodor ja Barbro Scheininin kotiarkisto.)



vaikea edetd urallaan Suomessa, ja hdn sai enemméan huomiota Suomessa vasta
vanhalla ialladn (Skurnik 2005).

Parmetin ja muiden Suomen juutalaisten nuorten muusikoiden kiinnostus
juutalaista kansanmusiikkia kohtaan oli osa laajempaa ilmitta Itd-Euroopan
juutalaisten parissa. 1900-luvun alkuvuosina Pietarin konservatorion juutalai-
set muusikot ja saveltdjat kiinnostuivat Nikolai Rimski-Korsakovin myétavaiku-
tuksella omasta kansantaiteestaan (Beregovski 2000, 289). Tamdn tuloksena
perustettiin Pietariin vuonna 1908 Juutalaisen musiikin seura,*® jonka tavoit-
teena oli luoda juutalaiseen kansanmusiikkiin perustuvaa séavellystaidetta. Sii-
hen asti juutalaista kansanmusiikkia oli julkaistu olemattoman véhan, minka
takia seuran jasenet joutuivat itse kerddmaan materiaalia savellystyotaan varten.
Jiddisinkielisten kansanlaulujen sovittamisen lisaksi Parmet sévelsi vuonna 1934
musiikin Kansallisoopperan Dibuk-ndytelmaan (Koskimies 1970, 321). Dibuk oli
alunperin S. An-skin (Sloime Rapaport; 1863-1920) jiddiginkielinen naytelma,
joka perustui hanen vuosina 1911-1914 kerddmddnsa etnografiseen materiaa-
liin.3 My6s laulukuoron kolmikielinen (ruotsi-jiddis-heprea) tunnushymni Var
judiska sdng — Unser jidis gesang — Uru hitoraru samarim on Parmetin tekema.
My6s Parmetin vanhemman veljen, muun muassa viulunsoittoa Pietarin kon-
servatoriossa opiskelleen saveltdja, kapellimestari ja musiikkikirjailija Moses Per-
gamentin orkesteri- ja laulusavellyksissa on selva juutalainen leima (Dahlstrom
2005, 431). Se on kuultavissa muun muassa hdnen paiteoksenaan pidetyssd,
vuonna 1944 savelletyssd vokaalisinfoniassa Den judiska sdngen solistille, kuo-
rolle ja orkesterille.

Anneliina Johansson (1993, 17-21) on luokitellut Parmetin ja Rubinsteinin
Juutalaiselle laulukuorolle sovittamat laulut kdyttden apunaan Vinkovetzkyn et
aliin (1983-85) Antologie fun jidise folkslider -teoksen luokittelua.’® Luokittelu
antaa hyodyllisen yleiskatsauksen laulukuoron ohjelmistoon (SP = Simon Par-
met, SR = Samuel Rubinstein): >

3 Muut perustajajésenet olivat Isaac Skurnik (1898-1975), Abraham Rubinstein
(1893-1918) ja Hillel Schwartzmann (1898-1923).

3 Ir vilt visn, vifl manslait es gehern tsu a Stub, kukt oif di vent! Vifl es hengen
fidlekh, azoi fil manslait!

36 Samana vuonna perustettiin myos Juutalainen historiallis-etnografinen seu-
ra, jonka toimesta kerdttiin talteen huomattava maéra laulu- ja musiikkitaidetta.
Vuosina 1911-1914 seura jarjesti laajan ekspedition nykyisen Lansi-Ukrainan
alueelle.

37 Ks. edellinen alaviite.

38 Johanssonin (1993) tutkielma sisltid myos lyhyen analyysin laulujen me-
lodioista sekd joidenkin laulujen nuotinnokset. Juutalainen laulukuoro levytti
vuonna 1983 neljdtoista Parmetin ja Rubinsteinin sovittamaa laulua (Hazamir:
Jiddishinkielisid kansanlauluja, joht. Leo Skurnik, HAS 19832 C-kasetti, 1983).

39 Mainittujen laulujen Oifn oivn zitst a meidl, Lomir ale in einem, Bulbe, Eli-
ohu hanovi, Tumbalalaika nuotteja ei 16ydy Juutalaisen laulukuoron arkistosta
Kansallisarkistosta, joten niiden sovittajien nimet jaavat avoimiksi, samoin kuin
alkuperainen kirjoitusasu.
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1) Perhelaulut, mm. Jome, Jome*® (SP), Unter di kleininke beimelach ("Pienten pui-
den katveessa”) (SP) ja VoZe vilstu? ("Mités tahdot?”) (SP).

2) Kehtolaulut, mm. Slof majn tochter ("Nuku tyttareni”) (SP) ja A mol is geven a
majse ("Olipa kerran tarina”) (SP).

3) Lastenlaulut, mm. Hob ich a por oksen ("Minulla on pari harkaa”) (SP) ja Der alef
beis ("Aakkoset”) (SP).

4) Rakkauslaulut, mm. Tif in veldele steit a beimele ("Syvalla metsdssa seisoo puu”)
(SP), Oifn oivn zitst a meidl ("Uuninpankolla istuu tytt”) ja Ich bin schein a mei-
dele in johren ("Olen jo naimaikdinen tytt”) (SP).

5) Juhlalaulut,®" mm. Chazkele** (SP), Lomir ale in einem ("Nyt kaikki yhdessd”), A

purimlid ("Purim-laulu”) (SR), A simchasteire-lid ("Tooran ilojuhlan laulu”)*? (SP)
ja Oi Chanike ("O hanukka”) (SP).

7) Koyhyys,** mm. Bulbe ("Peruna”).

8) Uskonnolliset ja kansalliset laulut, mm. Eliohu hanovi ("Profeetta Elia”).*

9) Huumori ja satiiri, mm. A geneive ("Ryostd”) (SP), Der Rebe Elimelech ("Rabbi
Elimelekh”) (SR), Der rebe hot geheissen freilach sajn ("Rabbi kaski iloitsemaan”)
(SP), Tumbalalaika.

10) Hasidilaulut, mm. Der Chosid baim bojn di Suke ("Hasidi rakentaessaan lehtima-
jaa”) (SP) ja Di alte kase ("Vanha kysymys”) (SP).

Ei voida kuitenkaan sanoa, ettd Juutalaisen laulukuoron ohjelmisto edustaisi
suoraan Helsingin ja Suomen juutalaisten vanhaa kansanlauluperinnettd, kuten
usein on oletettu, silld sitd ei tiedetd varmuudella, mistd ldhteistda Parmet ja
Rubinstein ovat kerdnneet sovittamansa laulut. Ei myoskaan tiedetd laajemmin,

Kuva 4. Juutalaisen laulukuoron ensim-
mdinen johtaja, kapellimestari Simon
Parmet (alunp. Pergament). (Suomen
juutalaisten  arkiston kuvakokoelma,
Kansallisarkisto.)




Kuva 5. Pietarin konservatorion professorit Aleksandr Glazunov ja Nikolai Rimski-
Korsakov vuonna 1905. Kabinettikuva on omistettu viipurilaiselle viulistille Naum
Scheininille (1876—1922), joka oli tuolloin konservatorion opiskelija. Pietarin kon-
servatoriossa opiskeli myés Helsingin juutalaisia muusikoita kuten esimerkiksi Mo-
ses Pergament, Simon Parmet (Pergament) ja Isaac Skurnik. (Theodor ja Barbro
Scheininin kotiarkisto.)

mitd lauluja Helsingin juutalaisten kansanlauluperinne on pitanyt sisallaan. Par-
met ja Rubinstein ovat voineet valita lauluja omien mieltymyksiensd mukaan
painetuista kokoelmista tai danilevyilta, joita jo tuolloin oli runsaasti tarjolla.*®

40 Jome on Benjaminin (jidd. Benjomen) jiddiSinkielinen kutsumanimi.

41 Vinkovetzkyn luokittelussa nimeke on Oif khasenes, simkhes un jontoivim
("haissa, juhlissa ja juhlapyhind”).

42 Khatskele on Hesekielin (jidd. Jekheskl) jiddisinkielinen kutsumanimi.

43 Hepreaksi, askenasiadtimyksella.

4 Vinkovetzkyn et aliin (1983-85) luokittelussa kategorian nimi on Oremketit,
arbet un noit ("kéyhyys, tyo ja puute”).

%5 Johanssonin (1993) mukaan kokoelmassa ei ole muita tihdn ryhmdain sopivia
lauluja. Kuitenkin S. Parmetin sovittama laulu Eili, Eili ("Jumalani, Jumalani”) ja
S. Rubinsteinin sovittama Ura Jisrdél ("Hurraa Israel”) sopisivat tahdn luokkaan.

46 Juutalaisen musiikin danilevytuotanto kaynnistyi 1890-luvun puolessavilissd
niin Euroopassa kuin Amerikassakin (Sapoznik 1999, 3). Enimmédkseen levy-
tettiin jiddisinkielisid lauluja ja hepreankielista liturgista musiikkia, ei niinkdan
klezmeria.
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Yleisesti tarkasteltuna kuorolle sovitetut laulut nayttdisivat olevan juutalaises-
sa maailmassa yleisesti tunnettuja, kansanlaulujen kaanoniin "hyvaksyttyja”
jiddisinkielisia kansanlauluja. Monet edelld mainituista lauluista [6ytyvat Kip-
nisin (Kipnis & Zeligfeld 1918) suositusta kansanlaulujen konserttiohjelmistos-
ta Folks-lider, kontsert-repertuar, joka oli myds helsinkildisille muusikoille tuttu.
My®6s Johansson (1993, 18) huomauttaa, ettd lahes kaikki Juutalaisen laulukuo-
ron laulut [6ytyvat Vinkovetzkyn et aliin (1983—-85) kansanlaulujen antologiasta,
joka edustaa juuri suosituimpia kansanlauluja, jotka kirjallisuuden ja &énilevy-
jen ansiosta ovat kansainvalisesti tunnettuja. Vain Vendjan juutalaisten sotilas-
laulut ja taistelulaulut kuoron ohjelmistosta puuttuvat, mikd on hieman erikoista
ottaen huomioon yhteison sotilastaustan.

Laulukuoron jiddisinkielisten laulujen kokoelmassa on myos sovituksia kap-
paleista, jotka ovat pikemminkin taide- kuin kansanlauluja, silld niiden tekijat
ovat tiedossa — jos siis katsomme, ettd perinteinen kansanlaulu on muistin va-
rassa sailynyt laulu, jonka tekija on tuntematon ja useimmiten kirjallista sivistysta
vailla. Kansanlaulun voi my6s ndhda eroavan taidelauluista varsinkin siind, etta
kansanlaulu on jatkuvan muuntelun ja vaihteluiden alainen kulkiessaan suusta
suuhun ja paikasta toiseen. Tastd perspektiivistd tarkasteltuna edelld mainituis-
ta kuorokappaleista taidelauluja ovat Der alef beis, Unter di kleininke beimelach,
A purimlid ja Der Rebe Elimelech. Ensinmainitun laati runoilija ja lauluntekija
Mark Varsavski (1845-1907);* toisen laulun teksti on heprean kielen kansallis-
runoilijan Chaim Nachman Bialikin (1873-1934) kasialaa ja savel on Platon G.
Brunoffin; kolmannen laulun savelsi jiddisteatterin isana tunnettu Avrom Gold-
faden (1840-1908), sanat ovat Maks Rivesmanin (1868—1924); neljannen laulun
sanoitti ja savelsi amerikkalainen kirjailija Moyshe Nadir (1885-1943). Parmetin
ja Rubinsteinin laulukokoelma ansaitsisi perusteellisen tutkimuksen, joka vertai-
luaineiston perusteella selvittdisi, mitka laulut ovat perinteisia juutalaisten kan-
sanlauluja ja mitkd taidelauluja ja onko kokoelmassa mahdollisesti sellaisia har-
vinaisia kansanlauluja, joita ei esimerkiksi esiinny jiddislaulujen antologioissa.

Helsinkiin vuonna 1938 natsien vainoja paennut Wienin oopperan kuoron
johtaja Adolf Fleischner sovitti kolme jiddisinkielistd kansanlaulua Juutalaista
amatooriorkesteria (perust. 1938) varten (ks. Den fragv(.s.)e 1943, 12): Er hot
mir zugesogt ("Han lupasi minulle”), Schlof ein ("Nuku, nuku”) ja Wos-sche wilst
du ("Mitds tahdot”).* Laulut esitettiin orkesterin debyyttikonsertissa 22.4.1939.
Solistina toimi Nina Rubanowitsch (1898-1982), joka esiintyi usein seurakunnan
juhlissa ja Weinsteinin revyissa miehensa Grischan sdestyksella. (Ks. kuva 6.) Ab-
raham Stillerin tiedetdan kritisoineen konserttia, jossa kansanlaulujen liséksi soi-
tettiin lansimaista taidemusiikkia (ibid.). Han olisi toivonut ohjelmistolta enem-
man hasidityylistd musiikkia, jossa olisi ollut "a jidiser kvets” eli “juutalainen ote”.

47 VarSavskilta ilmestyi kaksi laulukokoelmaa, judise folkslider mit notn vuonna
1900 ja sen laajennettu painos vuonna 1914 (Reizn 1926, 919-920).

8 Tieto perustuu konsertin ohjelmaan Judiska Amatérorkestern: Program (YIVO
Institute for Jewish Research, RG 33: 17). Juutalaisen amatddriorkesterin nuotit,
jotka sijaitsevat Suomen juutalaisten arkistossa, eivét sisélld kyseisid kansanlau-
lusovituksia.



Kuva 6. Helsingin Juutalaisen amat6ériorkesterin debyyttikonsertti vuonna 1939.
Etualalla orkesterin kapellimestari Adolf Fleischner, vasemmalla takana seisoo
konsertin solisti Nina Rubanowitsch. (Suomen juutalaisten arkiston kuvakokoel-
ma, Kansallisarkisto.)

Orkesterin perusti Ruben Liebkind ja Fleischner toimi sen ensimmadisend kapel-
limestarina lyhyen aikaa. Hanen seuraajansa oli Simon Pergament. Orkesterin
toiminta ei kuitenkaan jatkunut pitkaan. (Skurnik 2005.)

1960- ja 1970-luvuilla Hazamir-kuoron ohjelmistoon lisattiin runsaasti israeli-
laisia, nykyhepreankielisid lauluja ja joitakin suosittuja kevyen musiikin kappa-
leita (Skurnik 2005). Viime aikoina kiinnostus jiddisinkielista kulttuuria kohtaan
on kuitenkin kasvanut ja vanhoja jiddisinkielisid lauluja on alettu arvostaa uu-
delleen. Hazamirin ohjelmistoon onkin nyt lisdtty Parmetin ja Rubinsteinin sovi-
tusten rinnalle ulkomaisista lahteistd kerattyja jiddisinkielisia lauluja.

3 Klezmer-musiikki

Kun Helsingin juutalaisessa yhteisossa alettiin viettad erilaisia juhlia, muun
muassa hditd ja pyhdpaivid, syntyi sosiaalinen tilaus klezmerille, juutalaiselle
hdissa ja muissa juhlissa soitetulle instrumentaalimusiikille. Jiddisin kielessa sana
klezmer (pl. klezmorim) tarkoittaa "kansanmuusikkoa”.** Sana on perdisin hep-
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rean sanoista klei (‘astiat, tyokalut’) ja zemer (‘musisointi, soitto, laulu’), jotka
viittaavat musiikki-instrumentteihin. 1600-luvun puolivéliin mennessa sanaa oli
alettu kayttda Keski- ja Itd-Euroopassa juutalaisesta muusikosta (Strom 2002, 1,
20). Klezmer-muusikon ammatti periytyi usein isdlta pojalle, ja melodiat opit-
tiin kuulonvaraisesti (Sapoznik 1999, 10-14). Useissa maissa klezmer-muusikot
muodostivat oman kiltansa ja paikallisten viranomaisten saddokset saattoivat
rajoittaa heiddn toimintaansa. Klezmer-musiikki oli alunperin nimenomaan
instrumentaalimusiikkia, johon ei kuulunut laulua. Kansanlaulut ja klezmer yh-
distettiin vasta 1900-luvulla. Klezmer-musiikkia soitettiin haiden lisaksi juhlapy-
hind, kuten hanukka- ja purim-juhlina® ja erilaisten uskonnollisten tilaisuuksien
yhteydessa. Itdeurooppalainen klezmer-musiikki sai vaikutteensa muun mu-
assa (1) vanhasta keskieurooppalaisesta tanssimusiikista, joka oli 1800-luvulle
tultaessa yhdistynyt (2) askenasien synagogarukousten moodeihin ja hasidien
nignien ("sanattomien laulujen”) perinteeseen. Naiden lisdksi vaikutteita am-
mennettiin (3) kreikkalais-turkkilaisesta tanssimusiikista. (Feldman 2000, 5.)
Klezmer-muusikot osasivat usein myds kotiseutujensa ei-juutalaisen musiikki-
repertuaarin ja soittivat ei-juutalaisten hdissd ja muissa tilaisuuksissa (ibid. 6;
Beregovski 2000, 526).

Klezmer-musiikista 1800-luvun Suomessa tiedetddn hyvin vahan. Sano-
ma- ym. lehdistd ja muistelmista on ldydettavissa joitakin mainintoja tilanteista,
joissa on soitettu juutalaista instrumentaalimusiikkia. Morgonbladetin numero
12.4.1872 kertoo tavallisuudesta poikkeavasta kulkueesta Helsingin kaduilla.
Juutalainen seurakunta, joka oli kaksi vuotta aiemmin avannut uuden synago-
gan, vietti ensimmaisen Helsingissa kirjoitetun toorakdaron vihkidisjuhlaa, siem
hatoirea (jidd.). Lehtiartikkeli kuvaa tapahtumaa seuraavasti:

[- -] Kello kahdeksan illalla kokoontui juutalaisen luona paljon kutsuttuja heimo-
veljid ja heti sen jalkeen he menivat kaikki juhlakulkueessa juutalaiseen synagogaan
Siltasaareen. Edessa kulki joukko musikantteja, heidan jilkeensd Raamatun omista-

ja kantaen uutta kisikirjoitusta valtaistuinkatoksen®" alla, ja lopuksi vieraat kantaen
lyhtyja kasissaan. Synagogassa pidettiin jumalanpalvelus, joka kesti noin puolitoista
tuntia. Sielta kaikki palasivat juutalaisen taloon, jossa ilojuhla jatkui musiikin ja tans-
sin kera.

On selvadd, ettd naisséd juhlissa miehet tanssivat vain keskendan uskonnollisia
tansseja klezmer-musiikin sdestykselld. Erds tyypillinen miesten tanssima kap-
pale on khosid! ("hasidi”). Musiikillisesti se ei eroa klezmer-musiikin keskeisin-
td ohjelmistoa edustavasta freilekhsista (freilekh ‘iloinen’). (Feldman 2000, 5.)
Sekd freilekhsia etta khosidlia tanssitaan joko piirissd tai jonossa.

49 Termi klezmer-musiikki on téssd mielessd neologismi, jonka lanseerasi Moise
Beregovski 1930-luvulla (Feldman 2000, 5).

9 Purimina klezmer-musiikilla saatettiin sdestdd perinteistd purim-ndytelmaia
(Feldman 2000, 5). Ks. alaviite 24.

31 Ruotsiksi thronhimmel. Kyseessd on neljin tangon varassa kannettava khupe-
katos, jonka alla haaparit vihitaan.



Kuva 7. Aleksander Thiodolf Federleyn ndkemys Siltasaaren synagogasta (n. 1888).
Oikealla lukukoroke bime, taustalla pyhd arkki oren-koides, jossa toorakdarét
sdilytetdan. Arkin puiset somisteet olivat perdisin Viaporissa olleesta synagogasta.
Siltasaaren synagogasta ne siirrettiin edelleen tdnd vuonna sata vuotta tdyttavaan
Malminkadun synagogaan. (Suomen juutalaisten arkiston kuvakokoelma, Kansal-
lisarkisto.)

Helsingin juutalaisen seurakunnan kronikoitsija Jac Weinstein (1954) on ku-
vannut samankaltaista tapahtumaa kymmenen vuotta myéhemmin, kun Chew-
ra Bicur Cholimin toora saatiin valmiiksi. Talloin kulkue vaelsi koko kaupungin
lapi Malminkatu 22:std Siltasaaressa sijanneeseen synagogaan (ibid.). (Ks. kuva
7.) Weinstein ei kuitenkaan sano mitddn musiikista, vaikka synagogassa jarjes-
tettiin juhlat.

Weinstein (1963, 7, 18) on kuvaillut myos vastaavaanlaista hadkulkuetta.
Varakkaan panttilainaajan Hirsch Lexenbergin leski, Mere Lexenberg, jdrjesti
toiseksi vanhimmalle tyttérelleen Saralle ja hdnen sulhaselleen Simon Bernstei-
nille suuret haat kesalla 1888. Vihkidiset jdrjestettiin tavan mukaan Langénin
huvilan synagogassa. Vihkidisten jalkeen hadpari kulki juhlakulkueessa punaisia
mattoja pitkin ldhelld sijainneeseen sirkukseen, jossa pidettiin varsinainen haa-
juhla. Hadkulkueen etunendssa kulkivat klezmer-muusikot, heiddn perdssaan
hadpari, sukulaiset ja kutsuvieraat, joiden joukossa oli myds paljon ei-juutalaisia.
Kulkueen aikana liikkenne oli pysaytetty ja poliisi oli yllapitdmassa jarjestystd
paikalle saapuneen suuren yleisén vuoksi.
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Ikava kylla Weinstein ei anna tarkempaa kuvausta tuon ajan hdistd. Bere-
govskin (2000, 533) mukaan 1800-luvun juutalaisissa hdissa miehet eivét osal-
listuneet ollenkaan paritansseihin, joita vain naiset (ja tytot) tanssivat keskendén.
Téllaisia tansseja olivat klezmer-musiikin ydinrepertuaaria edustavat freilekhs
ja ser’? seka koterritoriaalista ja kosmopoliittista repertuaaria edustavat polkka,
valssi, masurkka, katrilli ja lansieerikatrilli (ibid.; Feldman 2000, 5). Tanssittavien
kappaleiden lisdksi oli myds pelkdstaan kuunneltaviksi tarkoitettuja kappaleita,
kuten dobriden (ven. "hyvaa pdivad”), dobranots (ven. "hyvéda yotd”) ja kale-
bazetsns> seka jotkut mazl-tov ("onneksi olkoon”) -melodiat (Feldman 2000,
5; Beregovski 2000, 535). Kappaleita, joita soitettiin hdadparin marssiessa haa-
katoksen alle ja sieltd pois, kutsuttiin nimilld tsu der khupe ("hadkatokseen”) ja
fun der khupe ("hdédkatoksesta”) (Sapoznik 1999, 9). Weinstein (1954) ei maitse,
oliko Lexenbergien hadjuhlassa badkhnia, hdaseremoniamestaria, joka puoli-
improvisoiduin riimitetyin lauluin ohjasi ja viihdytti hddparia ja vieraita haajuh-
lien aikana (Strom 2002, 26). Muistikuva Lexenbergin hdista sirkuksessa "mit di
reite mates” ("punaisine mattoineen”) eli pitkdan seurakuntalaisten mielessa.

On todenndkoistd, ettd ylla mainittujen tilaisuuksien musikantit olivat tsaa-
rin armeijan sotilasorkestereiden muusikoita, jotka soittivat nuoruudessaan Liet-
tuan ja Valkovendjan Stetleissd oppimiaan juutalaisia savelmia ja ajalle tyypillisia
seuratansseja. Jotkut Suomeen asettuneista juutalaisista sotilaista olivat am-
mattimuusikoita, muun muassa rumpaleita (Harviainen 1998, 297). Esimerkiksi
edelld mainittu Hirsch Stiller toimi sotilassoittajana Helsingissa (Smolar 2003,
17). Juutalaisten asepalvelus muutti klezmer-kokoonpanojen instrumenttivali-
koimaa. Tyypilliseen 1700-luvun klezmer-yhtyeeseen, kapeljeen, kuului ensi- ja
toisen viulun lisdksi tsimbl** seka basso tai sello (Feldman 2000, 7).>> Asevelvol-
lisuuden myota jousisoittimien ja tsimblin rinnalle ilmestyivdt armeijan vaski- ja
puupuhallinsoittimet (ibid., 9; Strom 2002, 99). 1800-luvun jélkipuoliskon klez-
mer-kokoonpanoon saattoi kuulua kuudesta kahteentoista instrumenttia, joita
johti viulu tai klarinetti. Tsimbl korvautui lautasilla ja kaksipuolisilla rummuilla.
Helsingin juutalainen yhteiso, joka vield 1870-luvulla oli vain noin 300-400-
henkinen, oli kuitenkin liilan pieni eldttddkseen ammattimaisia klezmer-muu-
sikoita, ja on epdtodenndkoistd, ettd Liettuan ja Valkovendjan muusikot olisi-
vat tulleet tdnne saakka esiintymaan. Ammattisotilassoittajien liséksi paikalliset
klezmer-musiikin soittajat olivat siis todennakoisesti amatoorimuusikkoja.

52 Khosidlin tapaan Ser-tanssi eroaa freilekhsistd vain koreografisesti, ei melodi-
sesti (Feldman 2000, 5).

>3 Kale-bazetsns (jidd.) on seremonia, jossa morsian saatetaan “valtaistuimel-
leen” ja sulhanen laskee alas hdnen huntunsa.

>* Kyse on klezmer-musiikissa kaytetysta symbaalista, joka vastaa dulcimeria
(engl. hammered dulcimer) ja czimbalomia (unk. cimbalom) eli erdanlaisesta sit-
rasta, jonka kielid lyoddan pienin vasaroin. Klezmer-symbaali on muunnos sak-
salaisesta Hackbrettista (jidd. hakbreindl) kromaattisella virityksella. (Feldman
2000, 14.)

> My6s barokkihuilu oli mahdollinen (Feldman 2000, 7). Pieni kokoonpano sen
sijaan koostui vain viulusta ja tsimblista.



Isak "Pej” Manuelin (2000) mukaan Helsingin juutalaisissa hdissa tanssittiin
1900-luvun alkupuolella muun muassa vengerkaa (ks. esimerkki 2).°¢ Toisessa
lahteessda mainitaan myos “juutalainen katrilli” eli $er’” (Weinstein 1929). Mo-
lemmat tanssit kuuluivat yleisesti klezmer-ohjelmistoon (Strom 2002, 64-65).
Juutalaiseen tanssiperinteeseen ne oli omaksuttu Vendjan ja Puolan ylaluokalta,
jonka piirissd tanssit olivat suosiossa. My&s Joske, Joske (Der rebe hot geheisn
freilekh zain) -laulun yhteydessa tradi-ridi-tavuilla laulettu Ma jofus -melodia on
saattanut kuulua helsinkildiseen klezmer-repertuaariin.®® Kappale oli 1800-lu-
vulla Itd-Eroopassa yhta suosittu kuin Hava nagila ("Riemuitkaamme”) nykypadi-
vand (Sapoznik 1999, 6). 1920-luvulle tultaessa perinteiselld klezmer-tyylilla soi-
tetut tanssit eivédt endd olleet muodissa Suomen juutalaisten parissa (Guthwert
1969; Kantor 1998; Manuel 2000). Klezmer-tyyli koettiin epdharmoniseksi ja
meluisaksi (Manuel 2000) ja itdeurooppalainen tanssi jokseenkin koomiseksi.*
Sotien valisend aikana juutalaisissa hdissd soitettiin ja tanssittiin yleisesti ajalle
tyypillisia ja muodissa olevia (valtakulttuurin, ts. ei-juutalaisia) tansseja. Juuta-
laista musiikkia edustivat Idhinnd jiddisinkieliset laulut, kuten Joske, Joske (Der
rebe hot geheisn freilekh zain) ja Der rebe Elimelekh ja Az der rebe lakht ("Kun
rabbi nauraa”) (Kantor 1998; Manuel 2000). Niiden tahtiin ei valttamatta kui-
tenkaan tanssittu. Helsingin juutalaiseen seurakuntaan kuului useita viihdemu-
siikin ammattilaisia, jotka esiintyivét eri tilaisuuksissa. Heitd olivat muun muassa
Manulkinin sisarukset Jakob (Jack Manuel), Isak (Pej Manuel) ja Rosa (Rosie
Andrew) sekda Ruben Klimscheffskij (Fred Kiias). Heiddn ohjelmistonsa sisalsi
enimmakseen ajan suosittuja iskelmid. Myos Tokazierin veljekset Moses, Abra-
ham ja Jakob soittivat seurakunnan juhlissa (Bolotowsky 1998).

Traditionaalisen klezmer-musiikin ja -tanssin puuttuminen 1900-luvun alku-
puolen Helsingin juutalaisten juhlista tulee esille my&s Jac Weinsteinin kirjoitta-
masta jiddiSinkielisestd uudenvuodenrevyystd vuodelta 1929. Yksi revyyn nais-
hahmoista, torilta palaava Chaike Tschort, toteaa ystévéttérelleen Zipe-Crunelle
muun muassa seuraavaa:

%6 Vengerka (puol. wegierka; ven. vengerka) tarkoittaa ‘unkarilaista’, ja kyseessa
on nimensd mukaisesti Unkarista alkunsa saanut tanssi (Strom 2002, 95). Tanssi
on kuulunut perinteisesti my6s suomalaisiin “vanhoihin tansseihin”.

> Katrilli (ransk. quatrille) oli perdisin 1800-luvun alun Ranskasta. Weinsteinin
mainitsema “juutalainen katrilli” on mita ilmeisimmin venéldisen katrillin klez-
mer-versio, ts. Ser, joka on ollut yleisimpia juutalaisissa haissa soitettuja tanssi-
kappaleita (ks. Sapoznik 1999, 302).

*8 Ma jofus -melodiaa on kutsuttu myos nimilld Tants, tants jidlekh ("Tanssikaa,
tanssikaa juutalaiset”) ja Reb Dovidls nign ("Davidin savel”). Melodia on tullut
tunnetuksi myos jiddisinkielisena lauluna Dos alte lidl ("Vanha laulu”).

% Kantor (1998) kertoo omista hdistdan 1940- ja 1950-lukujen vaihteessa, ettd
erds vieraista, joka oli Puolasta Suomeen emigroitunut mies, yllatti muut vieraat
tanssimalla kozatskea, joka oli paikallisille nuorille juutalaisille varsin vieras ja
huvittava ilmi6. Taméa kasakkatanssi oli hyvin yleinen Ukrainan ja myos Puolan
juutalaisten parissa, ja siihen oli omaksuttu juutalaisia piirteita (Beregovski 2000,
526, 535).
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Esimerkki 2. Vengerka Juutalaisen amatdériorkesterin nuottikirjasta. (Suomen
juutalaisten arkisto, Kansallisarkisto.)

Mitd mind valittdisin nykyisista juhlista! Luoja paratkoon! Nehdn ovat ihan tylsia!
Ennen vanhaan juhlat olivat sentdan juhlia! Ja nykyisin?! Py6rdhdys sinne ja pyo-
rahdys tanne! Shimmy — shmimmy! Jazz — plats! Hiiteen moinen tanssi! Toisin oli
kun me tanssimme. Muistatteko? [Laulaa vanhaa juutalaista katrillimelodiaa, alkaa
tanssia, nendliinan sijaan hdn pyorittaa hienoeleisesti kadessaan olevaa kanaa. Zipe-
Grune tanssii hantd vastapddtd, han tarttuu kanan pyrstéon, ndin he tanssivat pitaen
molemmat kiinni kanasta. Tanssittuaan istuutuvat visihtaneind penkille.]®

Weinstein kuvailee parodiassaan, miten juutalaiset naiset tanssivat keskendén
tyypillista kuviotanssia. Tanssiessa pidettiin usein kddessa koristeellista nendlii-
naa, jota heiluteltiin tanssin tahdissa; tanssijat eivdt pitdneet toisiaan kadesta
kiinni vaan olivat yhteydessa liinan valitykselld. Yhden kuviotanssin lapiviemi-
seen saattoi mennd kymmenid minuutteja.

Suomen juutalainen klezmer-traditio katkesi sotienvlisena aikana; vanha
repertuaari ja soittotyyli eivat enda siirtyneet seuraaville sukupolville. Sama ke-
hityskulku tapahtui my6s muissa vaurastuneissa juutalaisyhteisoissa Ita- ja Keski-
Euroopassa (ldhiesimerkkina Riika); assimiloituneet juutalaiset eivét kaivanneet
klezmer-musiikkia, joka edusti heille stet/-kulttuuria, jota he eivét ihannoinneet
(Strom 2002, 130). Tand pdivand Helsingissa soitettu klezmer-musiikki ei ole
alkuperdisen Suomen juutalaisen klezmer-perinteen jatkumo vaan edustaa Yh-
dysvalloista 1970- ja 1980-lukujen vaihteessa alkunsa saanutta klezmerin uudis-
tusliikettd (ks. Strom 2002, 194).°" Klezmeristd on tullut yleinen genre-nimitys
(jazzin ja folkin tapaan), jonka piiriin voidaan lukea hyvin erilaista musiikkia

60" Alkuperdinen jiddisinkielinen teksti: "Aj, vds is mir di jeztige soiereien!
M’schteins gesogt! Nit siss un nit soier! Di farzaitige simches sainen take geven
simches. Un jezt is vds? A drei ahin un a drei aher! Schimmi, schmimmi, jazz, plaz!
Zublazt sdl es veren! Andersch is gevesen ven mir hdben getanzt. Ir gedenkt?
[Singt a altn idischen kadrilmelodi, fangt dn zu tanzen, dnschtdt a schnuptichl
dreit si graziés mit di huhn. Zipe-Grune tanzt ir antkegen, nemt di huh bain ek,
asoi tanzen sei haltendig beide dn di hun. Tanzen &b sezen sich mid afn bank.]
(Nydrsrevy 1930.)



(Sapoznik 1999, 243). Israelin valtion perustamisen jdlkeen (1948) uudella mo-
dernilla israelilaisella (tanssi)musiikilla on ollut myds vahva vaikutus Helsingin
juutalaisten musiikkielamaan.

4 Liturgiset savelmat ja pard|iturgiset laulut

4.1 Synagogan musiikki

Helsinkiin 1800-luvulla asettuneet juutalaiset sotilaat ja heiddn puolisonsa pyr-
kivat parhaansa mukaan jarjestamaan uskonnollisen eldmén ja sen vaatimat
instituutiot. Tdman vuoksi kaupunkiin kutsuttiin rabbeja ja muita uskonnollisen
tyon tekijoitd jo hyvin varhaisessa vaiheessa. Ndiden joukossa oli my6s syna-
gogaliturgiaan perehtyneita henkil6itd, jotka pystyivdt johtamaan jumalanpal-
veluksia ja muita tilaisuuksia. 1800-luvulla yhteis6 oli kuitenkin sen verran pie-
ni, ettd silld tuskin oli varaa yllapitad varsinaista koulutuksen saanutta khaznia
(jidd.) eli kanttoria (ks. Idelsohn 1929, 179). Sen sijaan kaupungissa saattoi olla
samaan aikaan yksi tai useampi sats-vesub,®* jonka tyoénkuvaan kuului niin esi-
laulajan (jidd. bal-tfile) tehtavat kuin juutalaisen lain mukainen teurastus. Taméan
lisaksi ndma uskonnollisten ammattien "sekatyoldiset” saattoivat toimia opetta-
jina ja ympdrileikkaajina. He ja yhteison perustaneet sotilaat toivat mukanaan
omien alueidensa liturgiset melodiat, jotka vahitellen vakiintuivat ja muodosti-
vat Helsingin oman tradition, minhagin (hepr.). Suuret juutalaiskeskukset, ku-
ten esimerkiksi Praha ja Mainz, olivat usein tunnettuja omista minhageistaan
(Boehm 1996, 607).

Valittaessa uutta synagogan esilaulajaa tai kanttoria kriteerind saattoi olla
juuri se, osasiko kandidaatti yhteisossa laulettavat melodiat (Zweig 2005). Seu-
rakunnan enemmistond olleet Liettuan ja Valkovendjan juutalaiset valitsivat teh-
taviin usein landsmanin® omasta kotikaupungistaan samantapaisen kulttuuri-
perinnon takia (Bolotowsky 1998). Seurakunnan laulutaitoiset miehet saattoivat
myos opettaa uudelle kanttorille paikalliset melodiat (Skurnik 2005). Suuria juh-
lapyhia eli juutalaista uuttavuotta (jidd. rosesone) ja suurta sovintopdivaa (jidd.
jonkiper) varten saatettiin Helsinkiin kutsua tilapdisesti kanttori ulkomailta. Yksi
syy tahan kaytantoon oli juhlapyhien melodiat, jotka vaativat lahjakkaan solis-
tin. Vuoden 1888 syyskuussa jdrjesti juutalainen yhteis6 Vendjan viranomaisten

b1 Helsingissd toimii tdlld hetkelld ainakin kaksi klezmer-yhtyettd, juutalaisen
yhteison parissa toimiva Freilach mit Kneidlach sekd Doina Klezmer (ks. http://
www.klezmeryhdistys.com). Myés Hillel Tokazier on levyttédnyt joitakin klez-
mer-kappaleita.

62 Tama akronyymi tulee heprean sanoista Seli‘akh-tsibbur 'kanttori’ ja Sohet u-
bodek "teurastaja ja tarkastaja’. Helsingissa oli 1800-luvulla virallisen synagogan
lisaksi ainakin yksi rukoushuone (Bicur Cholim -yhdistyksen rukoushuone), jossa
toimi oma esirukoilija.

83 Jidd. henkils, joka on kotoisin samasta kaupungista tai kylasta.
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avustuksella® suurten juhlapyhien jumalanpalvelukset ahtaaksi kdyneen Langé-
nin huvilan synagogan sijaan Ateneumin juhlasalissa, jonne oli tuotu lukukoroke
(jidd. bime) ja pyha arkki (jidd. oren-koide$) Malminkatu 22:ssa sijaitsevasta
Bicur Cholim -yhdistyksen rukoushuoneesta (Weinstein 1964, 3). Silloisen rab-
bin, Abraham Aba Haima-Wernerin, tytdar Chane-Elke Stracheffsky (1875-1960)
muisteli tapahtumaa seuraavalla tavalla:

[- -] Tama tilapainen rukoushuone Ateneumissa oli, huolimatta sen vaatimattomas-
ta sisustuksesta, ndky, jota sen ajan juutalaiset eivdt voineet kuvitellakaan. Kaunis
sali korkeine valkoisine seinineen ja korkeine valoisine ikkunoineen antoi rukoileville
ylhdisyyden ja hartauden tunteen. Koskaan aiemmin ei kanttorin danen oltu kuultu
soivan niin mahtavasti ja avarasti kuin Ateneumissa jdrjestettdvien jumalanpalve-
lusten aikana. [- -] Ndiden pyhien aikana, kun juutalaisten jumalanpalvelukset oli
siirretty kaupungin keskustaan, vieraili moni sen asukas, heiddn joukossaan useita
arvostettuja henkiloitd, tilapaisessa rukoushuoneessa kuuntelemassa kanttorin lau-
lua. (Ks. Weinstein 1964, 3, 12.)

Ikava kylld ldhde ei mainitse kanttorin nimed. Hén on kuitenkin ollut mitd il-
meisimmin arvostettu khazn, jonka esiintyminen kiinnosti myos kaupungin
ei-juutalaisia asukkaita. Esimerkiksi vuonna 1906 kutsuttiin synagogan vihkidis-
tilaisuuteen esiintymdan Pietarin kuorosynagogan paakanttori Servator kuo-
roineen (Der fraind 22.8.1906). Vuonna 1931 Helsingin synagogassa esiintyi
Neuvostoliitosta ldnteen loikannut kanttori Jehuda-Leib Lange. Tata "Baltian
Sirotaksi”® kutsuttua kanttoria tuli kuuntelemaan myds oopperan johtaja Ed-
vard Fazer, jonka kerrotaan todenneen, ettei tuolloin Suomessa ollut toista
Langen tapaista "huipputenoria”.®® Lange sai kiinnityksen Helsingin juutalaisen
seurakunnan padkanttoriksi mutta Langen vaiheista Suomessa ei ole enempaa
tietoa. 1960-luvulla kutsuttiin Helsinkiin useaan otteeseen Leningradin kuoro-
synagogan padkanttori David Stiskin (Guthwert 1969), jonka ddnen sanottiin
saavan "kyyneleet silmiin” (Tokazier 2005). Helsingin juutalaisen seurakunnan
parissa 1900-luvulla toimineista puoliammattimaisista kanttoreista muistetaan
erityisesti Sats-vesub Mordechai Schwartzmann (1875-1951) ja hdnen poikansa
Abraham Schwartzmann (1913-1965),* etenkin heidan vaikuttavien lauluia-

5 Vuoden 1851 asetuksen mukaan saivat Nikolai I:n ajan armeijan entiset soti-
laat pysyvaa taloudellista tukea synagogan perustamista ja ylldpitoa varten koko
Vendjan valtakunnassa ja siten myos Helsingissa (Weinstein 1964, 3).

85 7Kanttorien kuninkaaksi” ja "juutalaiseksi Carusoksi” kutsuttu Gerszon Sirota
(1874-1943) oli Varsovan Ttomackien suursynagogan kanttori (Borzyminska &

Zebrowski 2003, 536).

66 Langen esiintymistd ja Fazerin vierailua Helsingin synagogassa kuvailee
B. Rucko (1931) vilnalaiselle Der tog -lehdelle kirjoittamassaan artikkelissa “Tun-
nettu moskovalainen kanttori Jehuda Leib Lange padkanttoriksi Helsingin juu-
talaiseen seurakuntaan”.

 Abraham Schwartzmann on levyttinyt sapattijumalanpalveluksessa resitoi-
tuja raamatunkohtia (Sapatti synagoogassa, Fuga danilevyt). Schwartzmannin
heprean dantamys levyllda noudattaa sefardiadntamyta.



niensd vuoksi (Skurnik 2005). Kanttorin virka oli usein kunniavirka eika perustu-
nut niinkdan henkilon saamaan musiikilliseen koulutukseen. (Ks. Kuva 8.)

Synagogajumalanpalveluksessa voidaan erottaa kolme eri tyylillista laulu-
perinnettd: 1) Raamatun kantillaatio, 2) rukousten traditionaalinen laulu ja 3)
yksittdisten tekstien rytmilliset ja ei-rytmilliset savelmét, jotka edustavat myo-
haisempaa kehitysta (Cohon 1950, 17-19). Raamatun kantillaatio, joka on osit-
tain lausunnallinen ja osittain resitoiva laulutapa, perustuu kirjainten yla- ja ala-
puolelle lisattyihin aksenttimerkkeihin (hepr. te'amim),*® jotka vastaavat tiettyja
melodisia profiileja ja joilla on myos térked lauserakenteellinen merkitys. Melo-
diat ovat perdisin antiikin ajoilta, ja niissd on havaittavissa seemildis-itamaiselle
laululle tyypillisid piirteita (Idelsohn 1929, 38). Hyva esimerkki helsinkildisesta
kantillaatiosta 16ytyy edelld mainitusta Guthwertin haastattelutallenteesta, jos-
sa han resitoi Jesajan 40. luvun jakeet 1-8.% Synagogarukousten melodioiden
asteikot (jidd. Steiger) muodostavat kiintedn jarjestelman, nusahin’ (hepr.), joka
hallitsee rukousten perinteista laulua (Cohon 1950, 17-19). Asteikot koostuvat
traditionaalisten fraasien kombinaatioista mddaratyssa savellajissa. Nusahin savel-
lajien, kaavojen ja rituaalista funktiota koskevien rajoitusten puitteissa on kuiten-
kin mahdollisuus improvisaatioon. Cohonin (ibid.) mukaan kaikki asteikot paitsi
nk. Ahava rabba -moodi pohjautuvat Raamatun kantillaatioon. Boehmin (1996,
609) mukaan tdtd on kuitenkin vaikea todentaa. Yksittdisiin teksteihin tehdyt
savelmat, erityisesti ne, jotka on tehty suuria pyhia varten, poikkeavat nusahin
asteikoista (Idelsohn 1929, 147). Sellaisia ovat erityisesti Kol nidre- ja Kaddis-
sdvelmat. Keski-Euroopassa ndiden laulujen melodioihin vaikuttivat juutalaisen
musiikin ohella eurooppalainen kirkko- ja kansanmusiikki. Itd-Euroopassa sen
sijaan orientaalinen vaikutus oli voimakkaampi. Siella kanttorit kehittivat erityi-
sen improvisaatiotyylin, jota jiddisiksi kutsutaan nimelld zogekhts (ibid. 183).

Yhteistjen pienestd koosta ja ldheisyydestd huolimatta Helsinkiin ja Tur-
kuun vakiintuivat jossain madrin eri melodiat, erityisesti suuria juhlapyhid var-
ten. Eroavaisuudet koskevat yksittdisten tekstien melodioita ja rukousten vélilla
laulettavia lyhyitd katkelmia (Zweig 2005). Turun juutalaisyhteis6d on pidetty
Suomen juutalaisista seurakunnista uskonnollisimpana, ja se on kehittanyt omia
suurten juhlapyhien melodioitaan, joita on jiddiSiksi nimitetty sanoilla obuske
nign, ("Turun savelmad”) (Kantor 1998). Turussa toimi myos sotien vélisend aika-
na pieni pojista koostuva synagogakuoro (jidd. meSoirerim); vastaavasta kuoros-
ta Helsingissa ei ole muistitietoa.”" Juutalaisella laulukuorolla oli ja on edelleen
myos mieskuoro, joka on esiintynyt erilaisissa uskonnollisissa tilaisuuksissa ku-
ten hautajaisissa.

68 Aksenttien merkitsemiseen vakiintui Tiberiaassa 800-luvulla kehitetty jarjes-
telma (Idelsohn 1929, 68).

69 Guthwert resitoi tallenteella myds uudenkuun (hepr. ros hodesin) jumalanpal-
velukseen lisatyn Hallelin.

79 Nusah jakautuu kahteen padryhmaian, askenasi- ja sefardi-nusahiin.

71 Kuitenkin Helsingin synagogan avajaisjuhlallisuuksissa tiedetdan kanttori
Schwartzmanin esiintyneen kuoron kanssa (Der fraind 22.8.1906).
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Kuva 8. Yksi Helsingin juutalaisen seu-
rakunnan kanttorin virkaa vuonna 1936
hakeneista, 29-vuotias puolalainen Hes-
zel Sungotowski. Avoimesta virasta ilmoi-
tettiin varsovalaisessa Haint-lehdessd, ja
seurakunta vastaanotti yli kaksikymmentd
hakemusta. Sungotowski edusti tyypillista
kanttoria, joka toimi samalla Soikhetina
(idd. ‘teurastaja’), uskonnon ja heprean
opettajana sekd moielina (jidd. ‘ympéri- |
leikkaaja’). Isdltddn ammattinsa perinyt
Sungotowski oli opiskellut jesivassa ja ot-
tanut yksityisesti laulutunteja. Heprean-
kielisessd hakemuksessaan hdn mainitsee,
ettd hanella on “kaunis ja miellyttdvin
kuuloinen lyyrinen tenoridani”. Tiettavasti
Sungotowski ei saanut hakemaansa virkaa.
(Suomen juutalaisten arkisto, Kansallisar-
kisto.)

1960- ja 1970-lukujen vaihteessa Turun juutalaisen seurakunnan jasenet,
Abraham Schubak (1907-77) ja David Scheiman (1897-1977), tekivat Chaim
Benarin (alunp. Bolotowsky) avustuksella kaupungissa vierailevaa kanttoria
varten ddninauhan, jossa on kuusi suurten juhlapyhien laulua.”? Tallenne on
omassa luokassaan harvinainen, silld Suomen juutalaisten liturgista perinnetta
ei ole systemaattisesti taltioitu (lukuun ottamatta joitakin levysovituksia’), saati
tutkittu. Tama olisi viela mahdollista tehds, sillda vanha liturginen lauluperinne
on jossain madrin sdilynyt tahan pdivaan saakka (Zweig 2005; Tokazier 2005),
toisin kuin kansanlauluperinne ja klezmer-musiikki. Turun juutalaisessa yhtei-
sossd vanha lauluperinne on ilmeisesti sdilynyt paremmin kuin Helsingissd, joka
on ollut ulkopuolisille vaikuttimille alttiimpi.”

72 Adnitteelld ovat seuraavat laulut (t4ssd askenasiheprean dénneasussa): Unsane
teikef, Kol nidrei, Venislakh, Jale takhnuneinu, Ki hinei, Vajeimer. Alkuperdinen
nauha on Turun juutalaisen seurakunnan hallussa.

73 Hillel Tokazier (s. 1946) on sovittanut ja levyttinyt joitakin vanhoja liturgisia
lauluja. Hanen mukaansa (Tokazier 2005) seuraavat laulut ovat vanhan polven,
1800-luvulla syntyneitten Helsingin juutalaisten laulamia melodioita (tdssa CD-
levyjen tekstitysten mukaisessa kirjoitusasussa): Mechalkel Chajim (Etz Chajim
1989), Venatan lanu (Chalav udvash, 1996), Birkat Hakohanim (Roots, Shorashim,
2003). My®s Elis Sellan laulamia liturgisia lauluja on taltioitu, kuten alaviitteessa
15 jo mainittiin.

7 Helsingissd on toiminut jo pitkdan israelilainen kanttori André Zweig (s. 1947),
joka on tuonut mukanaan uusia melodioita. My&s bal-tfilena toimiva Emanuel
Schapira (s. 1937) on opiskellut ja asunut useita vuosia ulkomailla.



4.9 Rabbi Schmuel Noson Bukanzin matkalaulu (Svir hamaaleis)

Synagogassa laulettavien liturgisten laulujen lisdksi on olemassa paraliturgisia
lauluja, jotka ovat kotona laulettavia uskonnollisia lauluja, jotka liittyvdt sapat-
tiin ja juhlapyhiin sekd juutalaiseen eldmankaareen (ympdrileikkaus, haat, hau-
tajaiset ym.). Lauluja ovat muun muassa poyddn ddressd lauletut heprean- ja
arameankieliset sapattilaulut (jidd. zmires), nignit seka jiddiiksi, hepreaksi ja eri
slaavikielilla lauletut uskonnolliset kansanlaulut. Sanattomat laulut, nignit, kuu-
luvat hasidismin piiriin. Hasidismi-liikkeen keskeisen vaikuttajan rabbi Sneur
Zalmanin (1747-1813) mielesta sivel on "sielun vuodatusta, mutta sanat katkai-
sevat tunteiden virran” (ks. Idelsohn 1929, 416), minkad vuoksi nignit laulettiin
yksinkertaisin tavuin (esim. bim bom).” Nignien melodiat saivat vaikutteita niin
synagogan moodeista, slaavilaisesta kansanmusiikista kuin sotilasmarsseistakin.

Aristen ja Virtarannan tekemd haastattelutallenne siséltda Guthwertin (1969)
laulaman matkalaulun Sir hama‘aleis (psalmi 126; ks. esimerkki 3), joka laule-
taan ennen ruokarukousta. Guthwert kertoo oppineensa melodian 1890-luvul-
la seurakunnan silloiselta rabbilta, Schmuel Noson Bukanzilta (1857-2). Tradi-
tionaalisesti pojat oppivat uskonnolliset laulut ja toorakantillaation (jidd. trop)
kuulonvaraisesti hederissa.” Kyseiselle matkalaululle sévellettiin usein eri melo-
dioita. Avoimeksi jaa se, onko matkalaulu Bukanzin oma savellys vai toiko hin
sen mukanaan kotikaupungistaan Sadovista (liett. Seduva) Kovnon kuverne-
mentista. Yhden lihteen mukaan Bukanz olisi edustanut hasidilaisuutta (Smolar
2003, 23). Toisaalta Guthwert (1969) painottaa, ettei Suomessa ollut hasideja
— Suomen juutalaiset edustivat nimittdin misnagedeja (jidd.) eli hasidismin vas-
tustajia.”” Guthwert laulaa Bukanzin Sir hama‘aleisin askenasiaantamyksen mu-
kaan, joka eroaa huomattavasti nykyheprean sefardidantamyksesta:

75 Eri hasidiryhmien nignit voi tunnistaa sekd melodian etta tavunmuodostuksen
perusteella. Esimerkiksi Modzitser-hasidit laulavat bim bom, Gerer-hasidit jadi
jadi ja Lubavitser-hasidit oi joi. (Sapoznik 1999, 19.)

76 Naisten osallistuminen julkiseen laulamiseen oli uskonnollisten sdantsjen mu-
kaan kielletty (Beregovski 2000, 299). Uskonnollisessa yhteisossa naiset saattoi-
vat laulaa vain kotona ja muiden naisten keskuudessa.

77 Misnagedit pitivét arvossa Talmudin ja muun uskonnollisen kirjallisuuden osaa-
mista, eivét niinkddn mystiikkaa ja uskonnollisia kokemuksia kuten hasidit. Mis-
nagedien oppi-isanad oli der Vilner goen, Vilnan toora-oppinut, Salomo ben Elija
(1720-97). Joidenkin Helsingin juutalaisten parissa vaalittiin kuitenkin hasideilta
perdisin olevia tapoja, kuten esim. rukousnauhojen (hepr. tefillin) asettamista
kéteen itsestd poispdin (jidd. fun zikh) olevalla kiertoliikkeelld (Tokazier 2005).
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Askenasiadantamys (Guthwert)

Sir, Sir, Sir hamavalleis, $ir hamavalleis
besuv adeiSem es-Sivas [t]siein

hojinnu kekheilmim, hojinnu keikheilmim:

oz, oz, oz jimovollei se[khleik peninno
[u]leSeineinu rinno

0z jeimeru vageim, oz jeimeru vageim.
higdil adeisem laseveveis im-eile:
higdil adeisem la’aseis im-eile

higdil adeisem laseis immonu

hojinnu seimeikhim:

Suvuvo adeinoi es-Sivasiein[u]”®

kafikim banegev:

hazeirim bidimmo berinno jiktseiru:
holleikh jeilleikh [u]vokhei neissei mesekh-
hazor(a]

bei-jovei, bei-jovei verinno neissei alumeisov:

Sefardidantamys

Sir hamma’alot
besuv adosem et-Sivat tsijjon
hajinu keholmin:

az jimmale sehok pinu
uleSonenu rinna
az jomeru vaggojim

higeddil adosem la’asot im-elle:

higeddil adosem la’asot immanu

hajinu semehim:

Suva adonai et-Sevivtenu

ka’afikim bannegev:

Hazzore'im bedime’a berinna jiketsoru:
halokh jelekh uvakho nose mesekh-
hazzara

bo-javo verinna nose alummotav:

Suomeksi kyseisen psalmin sanat ovat seuraavat (suomennos on vuoden 1992

Raamatusta):

Kun Herra kdansi Siionin kohtalon, se oli meille kuin unta.

Silloin suumme hersyi naurua ja riemu kajahti huuliltamme.

Silloin sanoivat vieraat kansat: "Suuret ovat Israelin Herran teot!”

Totta! Suuret ovat meidin Herramme teot, niistd saamme iloita.

Herra, kddnna meiddn kohtalomme niin kuin aina tuot vedet Negevin kuiviin uomiin.
Jotka kyynelin kylvavit, ne riemuiten leikkaavat.

Jotka itkien menevdt kylvimadn, vakkaansa kantaen,

ne riemuiten palaavat kotiin lyhteet sylissaan.

Tarkasti ottaen Guthwert ddntdd sanat “liettualaisen” perinteen mukaisesti.
Askenasidaantdmys seuraili kunkin alueen jiddisin kielen murteen ominaispiir-
teitd (Katz 1993, 49).” Siten on luonnollista, etta Helsingin koillisjiddisin ("Liet-
tuan jiddis”) ja Helsingissa kaytetyn heprean askenasiagantamyksen valilla on
selvd yhteys. 1900-luvun alkupuolelle asti heprea ei ollut eldva kieli vaan sitd

78 Sana on epdselvd, sadnndn mukaan sen odottaisi olevan *Sevivseinu.

79 Jiddisin murteellisten piirteiden vaikutus "pyhéana kielend” pidetyn heprean
dantamiseen on aina herdttanyt keskustelua ja vastareaktioita rabbien keskuu-
dessa (Katz 1993, 61). JiddiSin ja askenasiddntamisen vilille pyrittiin tekemdén
ero. Esim. joissain koillisjiddisia puhuvissa yhteisoissd saatettiin holam ddntda
/oi/, jotta valtyttdisiin tseren (/ei/) ja holamin (/ei/) homonymialta, joka syntyi
koillisjiddisin vaikutuksesta. (Ibid. 66.)
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Esimerkki 3. Sir hama‘aleis (nuotinnus Eva Jacob).

opeteltiin uskonnonharjoittamisesta suoriutumisen takia. Useimmiten heprean
osaaminen traditionaalisessa juutalaisyhteisossd tarkoitti kykya lukea hederista
tuttuja rukouskirjan ja tooran tekstejd ja kommentaareja. Tuntemattoman teks-
tin lukeminen, saati ymmartaminen, olisi saattanut tuottaa suuria vaikeuksia. ®
(Stampher 1993, 133.) Guthwert (1969) dantaa heprean vokaalit seuraavasti:

Heprean vokaalimerkki Askenasiddntamys Sefardidantamys
(Guthwert/
Helsinki)

kamats alef (8) fof fa/

patah alef (R) /a/ /a/

holam (%) Jei/ Jo/

segol () /e/ le/

tsere (..) fei/ /e/

Suruk (%), kibuts () Ju/ Ju/

hirik (.) /i/ fi/

Askenasidantamyksen mukaisesti pisteeton konsonantti tav (f; vrt. ;) saattoi
dantya sibilanttina /s/, esimerkiksi la‘aseis (vrt. sefardidgdntamys laasot 'tehdd’).
Myos $va-vokaalit saattavat havitd kokonaan, esimerkiksi *kskheilamim > kek-
heil_mim 'uneksijat’, tai dantya hyperkorrektisti /ei/:nd, esimerkiksi *sameikhim
> seimeikhim 'riemuitsevat’ (ks. Katz 1993, 74). Tyypillinen koillisjiddisin vaiku-
tus on holamin dantyminen /ei/:nd (vrt. keskijiddis /oi/; kaakkoisjiddis /ou/; ks.
ibid. 52, 55). Zweigin (2005) mukaan jotkut saattoivat 4dntdd holamin myos sel-
vand /6i/-danteend, esimerkiksi tdiro "toora’ (vrt. nykyheprea tora). Tdmd piirre
on sopusoinnussa Helsingin jiddisin murteen kanssa, silld /6i/-diftongi esiintyy
fakultatiivisesti /ei/:n rinnalla (Muir 2004, 151, 197). Guthwert lisad joidenkin
sanojen keskelle ylimaaraisia va-, vo-, ja vu-tavuja (esim. hama‘aleis > hamava-

80 Hederissd kaytettiin kddnndsmenetelmid, jossa hepreankielistd sanaa tai
lausetta seurasi aina jiddisinkielinen kddnndos. Vasta 1900-luvun alussa, moder-
nisoidun heprean yleistymisen myot4, alettiin hepreaa opettaa normatiivisena
kielena.
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leis, Suvo > suvuvo). Beregovskin (2000, 40) mukaan ndin tehdaan, jos fraasis-
sa on enemman savelid kuin tavuja. Nailld ylimaaraisilla tavuilla saatiin aikaan
myos oikeanlainen “valittava” savy, kuten usein liturgisiin lauluihin lisattavilla
sanoilla oi tai oi vei. Myos jotkut ddnteet jadvat kokonaan ddntymatta (merkitty
esimerkissa hakasulkein).

Yl esitetty askenasiddntdminen oli Helsingissd (sekd Turussa)®' normi aina
1930- ja 1940-luvuille asti, jolloin nykyheprean kaltainen déntdminen alkoi
vahitellen vallata alaa. Téhan vaikuttivat juutalaisen kouluun Palestiinasta ja
Israelista tulleet heprean opettajat (Muir 2004, 99) ja myShemmin Israelista
tulleet kanttorit ja maahanmuuttajat (Zweig 2005). Esimerkiksi Suomeen 1970-
luvulla Israelista muuttanut Helsingin juutalaisen seurakunnan kanttori André
Zweig toi mukanaan nykyheprean dantamisen. Nykyheprean dantamys nautti
prestiisiasemasta traditionaaliseen askenasidgdntamiseen nahden. Jotkut esilau-
lajan ja kanttorin tehtévid synagogassa ajoittain hoitaneet henkilot, kuten Moses
Guthwert® ja Elis Sella (Zweig 2005), jatkoivat kuitenkin nuoruudessaan oppi-
maansa dantamistd kuolemaansa saakka. Vertailuaineiston puuttuessa vastaus-
ta vaille jaa se, mika oli 1900-luvun alussa opetetun vield askenasidantamysta
noudattaneen modernisoidun heprean vaikutus liturgiseen traditioon. Helsin-
gin Juutalaisen (yhteis)koulun heprean opetuksessa holam ddnnettiin erdiden
ldhteiden mukaan /ou/:na (ks. Muir 2004, 98). Juutalaisen laulukuoron tekstien
transkriptioista nakee, ettd kuoro dansi holamin paasaantdisesti /ou/:na, joissain
lauluissa my6s /ei/:nd. Myos laulukuoro vaihtoi askenasiaantamyksen nykyhep-
rean dantdmykseen 1940- ja 50-lukujen vaihteessa.

Katoavaa kansanperinnettd Helsingin juutalaisten parissa edustavat myos
juutalaisen padsidisen, peisakhin (jidd.) seider-aterialla luettavan heprean- ja
arameankielisen Haggadan melodiat. Kantorin (1998) mukaan eri perheissa ja
suvuissa on sdilynyt erilaisia melodioita.

5 Lopuksi

Edella olen kasitellyt vanhaa Helsingin juutalaisten kansanlauluperinnettd, klez-
mer-musiikkia ja liturgista lauluperinnettd, esitellyt tarjolla olevia lghteitd ja pyr-
kinyt rekonstruoimaan kyseisen perinteen historiallisen viitekehyksen 1800-lu-
vun puolestavdlistd toiseen maailmansotaan. Helsingin ja Suomen juutalaisten
musiikki on saanut aiemmin osakseen hyvin vahdn huomiota, ja aihe kaipaisi
tutkimusta erityisesti musiikkitieteellisestd nakokulmasta. Aihe tarjoaisi monia
tutkimusmahdollisuuksia. Ensisijaisen tarkedd olisi taltioida mahdollisimman
paljon vanhoja liturgisia melodioita Helsingissd ja Turussa sekd vanhoilta vii-

8 Edelld mainitulla Turun juutalaisten danitteelld olevien laulujen d&ntdmys on
jokseenkin sama kuin Guthwertilla.

82 Guthwert mainitsee haastattelussa, ettei han ole oppinut “modernia” heprean
dantamystd. Guthwert toimi usein seurakunnan bal-tfilena.



purilaisilta. Tama olisi viela mahdollista, silla vanha synagogalauluperinne on
sdilynyt jossain mddrin tahan pdivdan saakka. Jiddisinkielisten kansanlaulujen
taltiointi on jo vaikeaa, silld lauluperinne on ldhes kokonaan kadonnut jiddisin
kielen myotd. Sen sijaan Simon Parmetin ja Samuel Rubinsteinin tekemat
jiddisinkielisten kansan- ja taidelaulujen sovitukset ansaitsisivat tulla tutkituk-
si niin tekstien kuin melodioidensa osalta. Parmetin sdvellystyotd on tutkittu
varsin vahdn, vaikka hdnen juutalaisaiheiset savellyksensd olisivat kiinnostava
tarkastelunkohde. Samoin Helsingin 1900-luvun juutalainen populaarimusiikki
on laaja ja vdhan tutkittu aihepiiri. Tarkoituksenani on tulevassa artikkelissani
tarkastella helsinkildgisen Jac Weinsteinin jiddisinkielisia revyita kuplettilaului-
neen. Mielenkiintoinen tutkittava ilmi6 olisi myos useiden (pddasiassa amerik-
kalaisten) jiddisinkielisten populaarilaulujen ilmaantuminen suomenkielisind
versioina maamme iskelmamusiikkiin 1930-luvulta alkaen.
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Old Jewish Music in Helsinki — Historical and Linguistic Overview

The article discusses Yiddish folksongs, klezmer and liturgical music in Helsinki
during the second half of the 19" century and early 20™ century. This field has
not previously enjoyed any scholarly attention, and much is not known of Je-
wish music at the given period in Helsinki. There are, however, some memoirs,
newspaper articles, literary works and interviews which shed some light to the
subject. This material provides us with some Yiddish folksongs (e.g., of Jewish
soldiers), paraliturgical songs in Hebrew and descriptions of weddings and ot-
her happenings where klezmer was played. The material is discussed from the
perspective of Jewish history in Helsinki as well as the genres and development
of Jewish music. The song texts in Yiddish and Hebrew are analyzed in the light
of Yiddish dialectology. The local Yiddish dialect — a variety of the North Eas-
tern ("Lithuanian”) Yiddish — reflects itself on song texts, both in Yiddish as well
as Hebrew. Yiddish song tradition has been institutionalized in the activity of
a Jewish choir. The klezmer music became unpopular in the early 20" century
and the continuum was broken. The liturgical music, however, has preserved
itself to some extent until our days.

FT Simo Muir (simo.muir@helsinki.fi) toimii tutkijana ja jiddishin opettajana Hel-
singin yliopistossa Aasian ja Afrikan kielten ja kulttuurien laitoksella erikoisalanaan
Suomen juutalaisten kulttuurihistoria.



Rameaun suppositioteoria

Erkki Huovinen ja Antti Hyyrylginen

Jean-Philippe Rameaun (1683-1764) harmoniaopin erikoislaatuisimpiin ja ny-
kyaédn vahiten tunnettuihin yksityiskohtiin kuuluu hanen teoriansa ns. suppo-
sition avulla muodostetuista soinnuista eli sellaisista harmonioista, joissa pe-
rustavan nelisoinnun alle on lisdtty nelisointuun kuulumaton viides savel. Tassa
artikkelissa tarkastelemme suppositioteorian perusteita seka sen keskeisia sovel-
luksia Rameaun harmoniaopissa. Suppositioteoria on kiinnostava ennen muuta
siksi, ettd sita tarkastelemalla voimme saada aavistuksen harmoniaopin varhais-
ten kehittdjien kohtaamista ongelmista ja ndiden ongelmien ratkaisemiseen tah-
déanneista ajatuskuluista. Harmoniaopin systematisointi Rameaun kirjoituksissa
oli valtava intellektuaalinen saavutus, ja suppositioteorialla oli tarked osansa tés-
sa systematisoinnissa. Supposition avulla Rameau nimittdin pyrki saattamaan
harmoniaoppinsa perusperiaatteiden alle useita ilmi6itd, jotka muuten olisivat
jaaneet sen ulkopuolelle: noonisoinnut, pidatykset ja urkupisteet.

Omana aikanaan Rameaun erikoinen suppositioteoria [6ysi tiensa niin
musiikkitietosanakirjoihin (Rousseau 1969 [1768]; Framery, Ganguené & de
Momigny 1971 [1818]) kuin erdiden Rameaun seuraajien teoreettisiin kirjoi-
tuksiinkin (Marpurg 1970 [1750], 191-214). Suppositioteorian vaikutus oman
aikansa harmoniateoriaan saattaa toki jdlkischenkerildisessa katsannossa vai-
kuttaa “valitettavalta” (Beach 1974, 282). Tassa artikkelissa pyrimme kuitenkin
tarkastelemaan suppositioteoriaa ikddn kuin Rameaun oman musiikinteoreettis-
historiallisen kontekstin nakokulmasta: kysymme, mihin hdn teoriallaan pyrki
vastaamaan ja miten hdn tdssa onnistui. Jitimme kokonaan sivuun kysymyksen
siitd, tarjoaako Rameau tyydyttavia selityksia myohempien harmoniateorioiden
korostamille ilmigille. Selvittdessaan useita nykyisin hajasaveliksi tulkittavia il-
mioitd yhdella suppositiosointujen kategorialla Rameau teki hartiavoimin toita
|6ytadkseen rajoja tonaalisen harmonian teorian systemaattisuudelle. Samal-
la han ajautui vaikeaselkoisiin selityksiin, joista monet on suppositioteoriasta
puhuttaessa sivuutettu kokonaan. Nahddksemme joitakin Rameaun ajattelua
ohjanneista lausumattomista periaatteista voidaan kuitenkin tavoittaa vain
hyvaksymalla suppositioteoriaan liittyvien hajanaisten selitysten ja lukuisien
detaljien monimutkaisemmatkin piirteet ja yrittamalla esittdd ne Rameauta it-
sedan jdrjestelmallisemmin. Jos Rameau historiallisessa katsannossa nayttadkin
epdonnistuneen koko tonaalisen harmonian ilmiokentan esittamisessd yhte-
ndisend lainomaisten periaatteiden joukkona, tita ei mielestimme voi sanoa
sortumatta jélkiviisauteen. Vield nykydankin suppositioteoria voi toimia opetta-
vaisena esimerkkina siitd, millaista ongelmia teorianmuodostuksessa voi syntya,
kun useita erilaisia musiikillisia ilmi6ita yritetdan alistaa yhden kaikenkattavan
teorian alle.

49



Erkki Huovinen ja Antti Hyyr\/\a‘mem Rameaun suppositioteoria — 43

Rameaun teoriat ja niiden vaikutus

1700-luvun alkupuolella eurooppalaisessa musiikinteoriassa oli kolme keske-
nadn erilaista suuntausta, joiden nakokulmat musiikin saveltaso-organisaatioon
poikkesivat melkoisesti toisistaan: fuxilainen lajikontrapunkti, kenraalibasso ja
harmoniaoppi (ks. Lester 1992). Mydhemman musiikinhistoriallisen kehityk-
sen valossa kaikkein vaikutusvaltaisimmaksi ndista traditioista on osoittautunut
harmoniaoppi, jonka tarkein kehittdja oli tunnetusti ranskalainen teoreetikko
ja sdveltdja Jean-Philippe Rameau. Harmoniaopin perusajatus — musiikin sa-
veltasoilmididen palauttaminen kadnnettéaviin kolmisointuihin — oli toki esiinty-
nyt teoreettisessa kirjallisuudessa hajanaisesti jo 1600-luvun alusta lghtien (ks.
esim. Christensen 1993, 43-70). Rameaun merkitys onkin ennen muuta siing,
ettd vasta hdanen ensimmdinen julkaistu teoreettinen tutkimuksensa Traité de
I’harmonie reduite a ses principes naturels (1722) oikeastaan systematisoi har-
moniaopin periaatteet yhtendiseksi jarjestelmaksi.

Rameaun asema harmoniaopin kehittdjana on tunnustettu. Esimerkiksi Les-
ter (1992, 157) toteaa, ettd vasta Heinrich Schenker pystyi pari sataa vuotta Ra-
meaun jalkeen esittamaan ratkaisevasti rameaulaisesta poikkeavan nakékulman
musiikinteoriaan. Tadmékin saattaa tosin antaa hieman rajoittuneen kuvan Ra-
meaun harmoniaopin todellisesta merkityksesta nykyiselle musiikilliselle ajatte-
lullemme. Monet Rameaun musiikinteoreettisista innovaatiosta on hyvaksytty
niin itsestadanselviksi osiksi musiikillista arkitietoamme, ettd harva endi tulee
ajatelleeksikaan, millaisia alyllisia ponnistuksia niiden lanseeraaminen on joskus
vaatinut. Niinkin arkisessa yhteydessa kuin populaarimusiikin reaalisointumer-
keissa voimme tavata kolme Rameaun harmoniaoppiin sisaltynytta perusajatus-
ta tiivistetyssa muodossa:

(1) Savelluokkakeskeisyys: harmoniat ymmarretddn ensisijaisesti oktaa-
viekvivalenttien sdveltasoelementtien eli savelluokkien muodostel-
miksi. Niinpd esim. tietyn kolmisoinnun savelluokkien erilaiset rekis-
terilliset jarjestykset ymmarretaan saman kolmisoinnun kaannoksiksi.

(2) Pohjasavelreduktionismi: tavallisimmat savelyhdistelmét identifioi-
daan viittaamalla oktaavin sisddn jdrjestetyista terssipinoista I6ytyviin
sointujen pohjasaveliin (perussaveliin).

(3) Perusbassoajattelu: harmonisia kulkuja representoidaan rameaulai-
sen "perusbasson” (ransk. basse fondamentale) tapaan, esittdmalla
perdkkdin sointujen pohjasavelet.

Hieman yksinkertaistaen: vaikka harva musiikinteoreetikko enda nykydan
kayttadkdan Rameaun fundamentaalibassoa eli perusbassoa padasiallisena
analyysimenetelmandan, kaannettavien kolmi- ja nelisointujen pohjasavelista
muodostuvat ketjut hyppaavit silmillemme niin leirinuotioiden laulukirjoista,
jazz-muusikoiden “fakebook”-kokoelmista kuin musiikkipedagogien kaytan-
noistdkin. On silti heti perddn todettava, ettd vaikka reaalisointumerkit ha-



vainnollistavatkin joidenkin ramaeulaisten ajatusten levinneisyyttd, ne eivat
vertailukohtana tee oikeutta Rameaun koko visiolle sointujen sitoutumisesta
laajempaan tonaaliseen syntaksiin.

Rameaun mukaan perusbasso tarjoaa ldhtokohdan kaikelle saveltamiselle
sekd melodian ettd harmonian osalta (ks. esim. Traité 111.2). Hinen menetel-
mdansd ymmartamiseksi on tdrkedd ensin tehda erottelu basso continuon eli
savellyksen soivan bassodédnen ja perusbasson eli sointujen pohjasavelistd muo-
dostuvan ketjun vililla. Koska tama erottelu on integroitunut osaksi musiikillis-
ta arkitietoamme, perusbasson tavanomaisesta kdytostd riittdnee esimerkiksi
kuvassa 1 esitetty ns. “oktaavisadnnon” (regle de I'octave) perusbassoanalyysi.
1600-luvun loppupuoliskolla asteittaisten bassokulkujen soinnuttamisen kay-
tantoja oli opetettu talla nimitykselld lukuisissa kenraalibasso-oppikirjoissa. Kyse
oli eradnlaisesta “primitiivisestd asteteoriasta” (Christensen 1993, 49), jossa jo-
kaiseen moodin saveleen liitettiin sopiva sointu. Rameaun kasissa oktaavisaanto
muuttui pelkdsta continuo-sdestédjad helpottavasta muistisadnnostd perusbasso-
periaatteen johdonmukaiseksi sovellukseksi. Nykylukijalle Rameaun ndkdkulma
on niin ilmeinen, ettd kuvassa 1 annettu, asteittain laskevalle basso continuolle
kirjoitettu perusbassoanalyysi tuskin tarvitsee perusteluja.
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Kuva 1. Katkelma Rameaun antamasta oktaavisddnnostd. Alimman nuottiviivas-
ton perusbasso (BF = basse fondamentale) antaa sointujen pohjasavelet ylld ole-
vaan sointukulkuun. (Muokattu Rameaun esimerkistd, Traité IV.6, s. 382.)

Rameaun mukaan kolmi- ja nelisointujen pohjasavelten muodostamiin pe-
rusbassokulkuihin kiteytyy sointukulkujen olennaisin harmoninen sisélt. Ra-
meau ei kdytd termid “pohjasdvel”, mutta han sanoo mm., etta kaikki sointujen
ominaisuudet riippuvat "harmonisesta keskuksesta” seka téllaisten keskusten
muodostamista kuluista (Traité 1118, s. 127). Kuten kuva 1 osoittaa, perusbas-
son avulla Rameau saattoi redusoida aiemmin monimutkaisempina pidettyja
harmonisia ilmigita yksinkertaisiin kvinttisuhteisiin, Rameaun “taydellisimpina”
(plus parfaite) pitamiin perusbassokulkuihin (Traité 11.18, s. 129). Rameaun mu-
kaan myos jokaiselle melodialle oli olemassa “luonnollinen” (naturelle) perus-
basso, joka sopii siihen paremmin kuin mikdan muu (Traité [11.40). Perusbasson
"luonnollisuudesta” kertoo jotakin Rameaun uskomus, ettd 8-9-vuotiaat lap-
setkin kykenevit luontevasti laulamaan oikean perusbasson savelen tietamétt,
mitd he tekevat (Nouveau systéme X). Niinpa perusbasso tarjosi kdytannollisen
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lahtokohdan paitsi musiikin tuottamiseen, my6s sen arvioimiseen. Lisaksi Ra-
meau itsekin ymmarsi hyvin, ettd musiikkia olisi helpompi opettaa ja oppia no-
jautumalla perusbasson antamaan tiivistettyyn informaatioon (ks. esim. Hayes
1974): hdn mm. mainosti voivansa opettaa nuotinlukutaidottoman oppilaan
saveltimdan puolessa vuodessa (ks. Christensen 1987, 19) ja julisti metodinsa
soveltuvan sokeillekin (méme a des aveugles; ks. Code, teoksen alaotsikko).

Rameaun teoriat levisivat Euroopassa laajalle jo 1700-luvulla. Siind missa
Rameau oli tarkoittanut perusbassonsa olemassaolevien musiikillisten ilmioi-
den selittdjaksi sekd vélineeksi kaytannnon savellys- ja sdestysopetukseen,
eradt mydhemmat ranskalaiset teoreetikot pitivdt sitd perustana, josta kdsin
kaikkien musiikillisten ilmididen oikeutusta voitaisiin arvioida (ks. Gessele 1994,
48). Myos saksalaisessa keskustelussa Rameaun perusbassolla oli 1700-luvulla
merkittdvd asema. Perusbassoanalyysin periaatteet muodostuivat keskeiseksi
kiistakapulaksi Johann Philipp Kirnbergerin (1721-1783) ja Friedrich Wilhelm
Marpurgin (1718-1795) valilld (ks. Grant 1977; Lester 1992, 231-257). Myo-
hemmin 1800-luvulla Rameaun ajatukset toimivat térkedna lahtokohtana seka
asteteorialle ettd funktioteorialle (ks. Bernstein 2002). Mita tulee esim. soin-
tuasteiden merkitsemiseen roomalaisilla numeroilla (Weber 1824), jo Rameau
itse asiassa puhuu soinnuista melko lailla samaan tapaan, vaikkakin sanallisesti,
ilman numerosymboleja (esim. Traité I11.11).

Teoreetikoiden liséksi perusbasso oli tunnettu myos kdytannon muusikoi-
den keskuudessa. Mozart antoi savellysoppilailleen harjoituksia, joissa annet-
tuun melodiaan oli ensin etsittdvd asianmukainen perusbasso, minka jalkeen
oppilaan tuli kirjoittaa perusbassoanalyysin pohjalta varsinainen continuobasso
(Lester 1992, 183). Mozartilta séilyneiden, oppilaiden kontrapunktiharjoituksiin
liitettyjen kommenttien nojalla Lester (1992, 186) padttelee Mozartin ajatelleen
jopa kaksiddnista toisen lajin kontrapunktia rameaulaisittain, arvioiden vertikaa-
lisia intervalleja ensisijaisesti puhtaiden kolmisointujen osina. Jos Rameau onkin
joskus saanut huonoa mainetta osakseen, se on osaltaan saattanut johtua Kirn-
bergerin savellysoppikirjan viimeisend lauseena esitetysta C. P. E. Bachin vdit-
teestd, jonka mukaan C. P. E. Bachin ja hdnen isdnsa savellysperiaatteet olisivat
olleet "anti-rameaulaisia” (Kirnberger 1968 [1776-1779], 3, 188). On kuitenkin
syytd olettaa, ettd C. P. E. Bachin vdite oli tarkoitettu tukemaan Kirnbergerin
savellysoppia (Lester 1992, 93), jonka Kirnberger vditti seuraavan isd-Bachin
opetusmetodia mutta joka itse asiassa nojasi Rameaun teorioille paljon enem-
man kun Kirnberger itse halusi tunnustaa (Grant 1977). Tassd valossa Rameaun
ja Bachi(e)n vélinen oletettu teoreettinen ristiriita havida miltei olemattomiin.

Toinen syy Rameaun huonoon maineeseen joidenkin nykyteoreetikoiden
keskuudessa lienee Heinrich Schenker (1930, 11-24), joka valitsi juuri edella
mainitun C. P. E. Bach-sitaatin motoksi artikkeliinsa “Rameau vai Beethoven?
Jahmettyneisyys vai henkinen eldma musiikissa?”. Tama miltei uskonnolliseen
savyyn kirjoitettu pamfletti “saksalaisen nerouden” puolesta “ranskalaista kes-
kinkertaisuutta” ja systemaattista musiikinteoriaa vastaan olisi ehka parasta ym-
martdad samoin kuin Rameaun omat jatkuvat hyokkéykset suurta edeltdjaansa
Gioseffo Zarlinoa (1517-1590) vastaan. Horisontaalista liikettd painottaneelle



Schenkerille Rameaun vertikaalinen harmoniakasitys edusti edeltavad, padosin
hyvaksyttya traditiota, jonka kanssa hdanen oma teoriansa ndytti ehka olevan
ristiriidassa. On totta, ettd Rameau ei kiinnitd aanekuljetukseen samalla tavoin
huomiota kuin Schenker, mutta tuntuisi oudolta lukea tdma héanen syykseen.
Rameaun vertaaminen Schenkeriin on relevanttia lahinna heidén teoreettisten
nakokulmiensa erilaisuuden korostamiseksi. Kumpikin heista pyrkii tavallaan
pddsemadn "syvemmalle” musiikkiin, mutta tdméan saavuttamiseksi he ndyttavat
joskus toimivan tdysin pdinvastaisella tavalla. Siind missa Schenker voi palauttaa
laajan sévellyksen yksinkertaisempaan syvdrakenteelliseen malliin tai pohjim-
miltaan yhteen kolmisointuun, Rameau saattaa perusbassoanalyyseissaan usein
jopa tihentad harmonista rytmid suhteessa todelliseen soivaan musiikkiin (ks.
esim. Traité [11.11, s. 212). On kuitenkin ymmarrettavd, ettd Rameaun harmonia-
opin tarkoituksena ei niinkddn ole palauttaa musiikkia jonkin perustavamman
rakennetason ilmioihin, vaan ennen muuta selittda musiikilliset ilmiot tietyis-
ta yksinkertaisista periaatteista kasin. Mikali harmonisen ilmion palauttaminen
tallaisiin periaatteisiin edellyttdd esim. useampia perusbasson savelida kuin on
analysoitavia sointuja, tdma saattaa silti Rameaun ndkodkulmasta vaikuttaa seli-
tettavan ilmion yksinkertaistamiselta.

Nelisointujen muodostaminen

Paallisin puolin tarkasteltuna tdssa artikkelissa kasittelemamme suppositioteo-
ria on teoria sointumuodoista, joita ei voida esittdd oktaavin sisdédn mahtuvina
terssipinoina. Suppositiota kdsiteltdessa on muistettava erottaa sellaiset itsendi-
set soinnut, joita vield nykykaytannonkin mukaan kutsuttaisiin esim. nooni- tai
undesimisoinnuiksi, sellaisista sointumuodoista, joita Rameau katsoi tarvitse-
vansa pelkastaan teoreettisiksi selitysperustoiksi mm. urkupisteille ja pidatyk-
sille. Yleisesti ajatellaan, ettd esim. dominanttinoonisointu olisi alkanut esiintya
itsendisend sointumuotona vasta Schumannilla (de la Motte 1976, 180-182)
tai joka tapauksessa vasta paljon Rameaun aikojen jdlkeen. Romantiikan ajan
saveltdjien tapauksessa kuitenkin ajatellaan sointumuotojen laajenemisen ta-
pahtuneen lisdamalld terssejd septimisointujen ylapuolelle, kun taas Rameaun
suppositioteoriassa septimisointuja laajennetaan lisadmalla savelida niiden alle.
Jotta Rameaun suppositioteoriaa voitaisiin ymmartad, onkin ensin tarkasteltava
hdnen tapaansa ajatella septimisointuja.

Traitén ensimmaisessd kirjassa lahtokohtana on muodostaa sointuja jakamal-
la puhtaita intervalleja pienempiin osiin. Siten duuri- ja mollikolmisoinnut eli nk.
"taydelliset soinnut” (accords parfaits) muodostetaan jakamalla kehysintervallina
toimiva kvintti eri tavoin kahteen osaan (Traité 1.7). Taydelliset soinnut toimi-
vat myo6s septimisointujen muodostamisen ldhtdkohtana: kaikki septimisoinnut
muodostetaan lisadmalla pieni tai suuri terssi joko tdydellisen soinnun paal-
le tai alle. Vaikka Rameau ei siten asiaa esitikadn, hian tulee muodostaneeksi
ndissa puitteissa kaikki sellaiset septimisoinnut, joissa kaksi paallekkaistd suurta
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terssid ei esiinny valittomasti toistensa paalla (ks. kuva 2). Peruskolmisoinnun
alle Rameau ndyttaa asettavan terssin vain siind tapauksessa, ettd vastaavaan
sointumuotoon ei pddstd asettamalla terssia soinnun padlle. N&in saadaan yh-
teensd neljd nelisointutyyppid: dominanttiseptimisointu, duurisuurseptimisoin-
tu, mollipienseptimisointu sekd puolivahennetty septimisointu. Rameaun teo-
riassa tarkeimmat ndistd ovat dominanttiseptimisointu (nk. dominante-tonique)
sekd mollipienseptimisointu.’ Viides nelisointutyyppi, kuvassa 2 keskimmaisena
esitetty vahennetty nelisointu muodostetaan Rameaun mukaan “lainaamal-
la” pohjasavel dominanttiseptimisoinnulta eli nostamalla viimeksi mainitun
soinnun pohjasaveltd puoli savelaskelta ylemméksi (Traité 11.12; vrt. 1.8, 111.33).
Kuten kuvan 2 alemmalla nuottirivilld oleva perusbassoanalyysi kertoo, tdman
soinnun pohjasdvelend kuitenkin sailyy alkuperdinen C. Ainoana varsinaisena
poikkeuksena kuvan 2 esittimasta oktaavin sisddn mahtuvien sointujen muo-
dostamisperiaatteesta Rameau esittelee lisdsekstisoinnun, mitd ei kuitenkaan
tassd yhteydessa ole tarpeen kasitelld, koska se ei vaikuta suppositioteoriaan.
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Kuva 2. Ylemmalld viivastolla Rameaun hyvaksymat nelisointutyypit, joissa tay-
delliseen kolmisointuun on lisétty terssi. Lisétty savel on merkitty mustalla nuotin-
pdélla. Alemmalla viivastolla Rameaun perusbasso.

Kuvan 2 viimeinen sointu edellyttdd pientd selitystd. Yhteenvedossaan Ra-
meaun sointujohdoksista Christensen (1993, 101) ndyttad olettavan, ettd Rameau
antaisi vastaavalle puolivdhennetylle nelisoinnulle E-G-B—D pohjasaveleksi
G:n eli mukana olevan tdydellisen kolmisoinnun pohjasavelen. Traitén esimer-
keista (111.53, 111.59, 111.67, 111.134: t. 38, 1V.44) voi kuitenkin havaita, ettd Rameau
itse asiassa valitsee tallaisissa soinnuissa perusbassoksi terssipinon alimman sa-
velen. Ndin ollen nelisoinnun pohjasaveleksi valitaan padsaantoisesti oktaavin
sisdlle mahtuvan terssipinon alin savel (lukuunottamatta vahennettya nelisoin-
tua koskevaa poikkeusta), eikd pohjasavel siten valttamattd edellytd tuekseen
puhdasta kvinttid. Perusbasso ei siten madrdaydy automaattisesti nelisoinnun
pohjana olevan taydellisen soinnun mukaan: soinnun teoreettinen generointi ja
sen pohjasdvelen madritys eivat lankea yksiin (vrt. Christensen 1993, 164). Tassa
Traitén kaytanto eroaakin monista Rameaun perinteitd jatkaneista teoreetikoista,
joille pohjasavelen madritys on ollut nimen omaan seurausta soinnun teoreetti-
sesta generoinnista, useimmiten yldsavelsarjan viitaten (esim. Hindemith 1940;

! Kaikista septimisoinnuista Rameau kayttda yleisnimitystd dominante — tassa ar-
tikkelissa kuitenkin viittaamme "dominantti”-termilla nykykédytannén mukaisesti
Rameaun dominante-tonique-sointuun.



Gustin 1960; Thomson 1952; 1999). Musiikinteorian historioitsijat korostavat
joskus sitd, ettd Rameaun perusbassoa ei missddn nimessa tulisi ymmartaa pel-
késtaan terssipinoihin redusoimisen kautta (esim. Grant 1977, 328). Totta on-
kin, ettd kuuluisassa subdominanttilisisekstisoinnun “kaksoiskayttod” (double
emploi) koskevassa teoriassaan Rameau menee huomattavasti yksinkertaista
terssien pinoamista pidemmalle perusbassoa madrittdessaan: konteksti maara,
milloin sointu tulkitaan lisasekstisoinnuksi ja milloin molliseptimisoinnuksi (ks.
Génération Xl; vrt. Traité 11.7). Mitd tulee Rameaun keskeisimpdan nelisointu-
jen rakentamisen periaatteeseen — terssien lisédmiseen taydellisiin sointuihin
— puolivdhennetylle soinnulle annettu tulkinta tukee kuitenkin ajatusta siitd, etta
Rameau ajatteli soinnun pohjasavelen olevan ensisijaisesti terssipinon alin savel,
vaikka tdman péalle ei rakentuisikaan puhdasta kvinttia.?

Esittdmalld joukon terssipinoista rakentuvia, kddnnettdvid sointumuotoja
Rameau pystyi vahentdmadn sdveltasoilmididen kuvaamiseksi tarvittavien ka-
tegorioiden lukum&arad olennaisesti (ks. Lester 1992). Vertailukohdaksi sopii
hyvin vaikka Rameaun itsensd useimmiten mainitsema edeltdja Zarlino, joka
oli pelkkida (nykyisen terminologian mukaisia) kolmisointujakin kuvatessaan
vield joutunut listaamaan erikseen suuren maardn erilaisia vertikaalisten inter-
vallien yhdistelmia (ks. Zarlino 1968 [1968], 182-183). Nykydan me pidimme
Rameaun esittdmid sointutyyppeja paljolti itsestddnselving, mutta kdytamme
niitd myos melko joustavasti: voimme puhua kolmi- tai nelisoinnuista myos
silloin, kun ne erilaisten hajasavelilmididen vuoksi eivét esiinnykadn nuottiku-
vassa vertikaalisesti sellaisenaan. Kaikesta paatellen Rameau usein kdytannossa
ajatteli pidatyksid, lomasavelid ja sivusavelid samaan tapaan kuin nykyisinkin
ajatellaan — syntaktisina poikkeamina perustavista soinnuista — mutta mitdan
yhtendistd hajasavelteoriaa hén ei esittanyt. (Tama ei olekaan yllattavaa ottaen
huomioon, ettd hajasavelten kdsitteellistiminen edellyttdad sellaista teoriaa
perustavista sointumuodoista, jota Rameau itse vasta oli kehittdimdssa.) Sen
sijaan han pyrki erdiden nykyaan hajasavelten avulla tulkittujen harmonisten
ilmididen kohdalla selittdmaan vertikaaliset muodostelmat suoraan perustavilla
nelisointutyypeilladn. Toisin sanoen Rameaun nakokulma tdssa asiassa oli taval-
laan ei-transformationaalinen: mikali mahdollista, han pyrki vélttdmaan verti-
kaalisen sointumuodostelman selittdmistd pelkdn perusmuotoisen soinnun ko-
keman transformaation, perussoinnusta tehdyn syntaktisen poikkeaman avulla.
Mikali mahdollista, kunkin vertikaalisen soinnun oli sellaisenaan palauduttava
perustaviin kolmi- ja nelisointuihin. Seuraavaksi esiteltdva suppositioteoria oli
pohjimmiltaan yritys tuottaa téllaisia selityksia.

2 Mydhemmin Rameau muutti teoriaansa tdssa suhteessa vieldkin johdonmu-
kaisemmaksi valitsemalla terssipinon alimmaisen savelen perusbassoksi jopa
johtosavelelle rakentuvassa vahennetyssa nelisoinnussa (Génération XIV, s. 151;
XVIII, s. 183).
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Téyde”iset ja septimittdmat noonisoinnut

Edelld todettiin, ettd usein ajatellaan noonisointujen alkaneen esiintya itsendi-
sind muodostelmina vasta romantiikan aikana. Téllainen kasitys ei aivan tee
oikeutta Rameaun musiikille, jossa taydellisid noonisointuja kylld tavataan. Seu-
raavassa on tyypillinen esimerkki oopperasta Platée: duurisavellajissa basso
nousee toonikasoinnun terssiltd asteittain dominantille, jolloin asteikon neljéan-
nen asteen sdvelelle rakentuu taydellinen noonisointu:
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Kuva 3. Tdydellinen noonisointu duuriasteikon neljdnnelld asteella (Platée, 1.
ndytos, 1. kohtaus, Descente de Mercure, t. 23-26).

Rameaulle toisen tahdin kenraalibassomerkinta "9” on pelkkd konventio-
naalinen symboli, joka kertoo, ettd basso continuon B-sdvelesta katsottuna
sointuun sisdltyy (jossakin oktaavialassa) nooni. Rameaun mukaan sointujen
on perusmuodossaan (eli terssipinoina) mahduttava oktaavin sisdadn (Traité
1110, s. 73). Niinpa Traitéssa esitetyn suppositioteorian mukaan oktaavia laa-
jempi terssipino B-D—-F-A-C? analysoitaisiin d-molliseptimisointuna, jonka alle
on lisatty eli "supponoitu” ylimadardinen savel B (vrt. lat. sub + pono, "asettaa
alle”).* Rameaun mukaan suppositiosavel ei osallistu itse kdannettavaan neli-
sointuun, minka vuoksi sen on aina oltava rekisterillisesti alimmaisena (Traité
I1.10, s. 74). Rameau siis analysoi oktaavia laajempiin terssipinoihin palautuvat
sointumuodot identifioimalla soinnusta erddnlaisen "kdannettévan osan”. Toisin
kuin sittemmin on totuttu ajattelemaan, Rameaulle soinnun kdannettava osa
on aina terssipinon yla- eikd alapééssa, jolloin soivan basson sdvelen ei laske-
ta kuuluvan varsinaiseen sointuun. Ndin tulkittuna ylla oleva Platée-esimerkki
tuottaisi kuvassa 4 esitetyn perusbassoanalyysin. Huomaa, ettd noonisoinnun

* Savelluokkien (rekisterillisesti maaradmattomien saveltasoelementtien) nimet

on tassd artikkelissa kirjoitettu versaaleilla.

* Lukijan on hyvd huomata, ettd ranskan “supposition” toimii Rameaun teoriassa
”onm,

teknisend terming, jolla ei ole mitadn tekemista "olettamuksen”, “arvelun” tms.
kanssa.



analysoiminen supposition avulla aikaansaa tdssd tapauksessa kvinttisuhteiset
septimisoinnut, jotka johtavat savellajin dominantille:
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Kuva 4. Rameaulainen perusbassoanalyysi kuvan 3 esimerkistd: noonisointu ana-
lysoidaan supposition avulla.

Kuvassa 5 nahdddn Rameaun oma teoreettinen esimerkki suppositiosta
noonisointujen yhteydessa (Traité 111.30). Traitéssa Rameaun teoria rakentuu
olennaisesti dissonanssien purkauksen ympdrille (vrt. Christensen 1993, 190).
Ei siis ole ihme, ettd tdssakin Rameau on valinnut esimerkkisoinnut, joissa soin-
nun kdannettdavan osan “septimi” puretaan sdannollisesti — eli asteittain alas-
pdin (ks. esim. Traité 11.18.1, s. 130) — perusbasson edetessa kvartilla ylospdin.
Kummassakaan noonisoinnussa nooni (eli kddnnettavan nelisoinnun "septimi”)
ei purkaudu saman soinnun sisdlla kuten tapahtuisi pidatyksissd. Kolmannes-
sa soinnussa pidatykseksi kasitettdvd f* voisi toki purkautua soinnun sisdisesti
alaspaiselld puoliaskeleella e*:een, mutta d? (joka niinikddan muodostaa disso-
noivan septimi-intervallin suppositiosaveleksi lasketun basson savelen kanssa)
ei voi tulla samalla tavoin puretuksi alaspéin itse soinnun sisdlld. Niinpa sointua
taytyy vaihtaa molempien savelten purkamiseksi alaspdin. Rameaun analyy-
sissa esimerkin kolmannen ja neljannen soinnun pohjaséavelten vdlille saatava
kvarttisuhde antaa siten saannéllisen purkauksen kolmannen soinnun kaannet-
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Kuva 5. Kolme ensimmdistd tahtia Rameaun omasta noonisointuja koskevasta
esimerkistd (Traité 111.30, s. 276). Aaltoviivoilla Rameau merkitsee vaihtoehtoisia
basson savelid.
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tavan osan “septimiksi” kutsutulle savelelle f*, mutta se mahdollistaa myos koko
sointuun sisdltyvén toisen septimi-intervallin (e—d?) purkamisen saannollisesti.
Rameaun ajattelutavasta ndyttdisi myds seuraavan, ettd vaikka esimerkin kol-
mannesta soinnusta jatettdisiin pois basson kanssa septimin tuottava savel d?,
niin tama silti siséltyisi sointuun implikoituna: onhan kyseessa Rameaun identi-
fioiman kdannettavan nelisoinnun kvintti (ks. Traité 1.7, s. 30).

Ylla sanotusta voisi paatelld, ettd Rameaun teoriassa ei ole mahdollista tuot-
taa noonipidatyksid "taydellisille soinnuille”, koska joko soinnun on vaihduttava
purkaushetkelld (jolloin ei ole endd kyseessa pidétys) tai vaihtoehtoisesti purka-
ussoinnun on aina siséllettava septimi suhteessa bassoon (eli kadnnettavan ne-
lisoinnun kvintti). Tama ei kuitenkaan pida paikkansa: Rameau itse asiassa ha-
luaa sallia my6s noonipidatyksen puhtaaseen kolmisointuun, ja nimen omaan
vain siihen. Tatd varten hdn antaa kuvassa 6 toisinnetun esimerkin. Rameaun
tdhdn yhteyteen liittdma selitys saattaa ytimekkyydessdan tuntua kryptiselta
siitéakin huolimatta, ettd olemme kdénténeet tekstikohdan vapaasti korvaten
hanen kdyttdmansa hankalat kirjaintunnukset savelten ja savelluokkien nimilla:

Esimerkki (a) on hyvd, mutta kohta (b) on arvoton, koska johtosavel Gis kaksin-
netaan [...] ja se nousee A:han molemmissa ddnissa. Tama synnyttaa ylinousevan
kvintin gis*:n ja c%n vdlille, mika tuottaisi vahennetyn kvartin, jos Gis sijoitettaisiin
C:n alapuolelle. Jos tama tehtdisiin duurisdvellajissa liséamalla ylennys saveleen c?,
huomaatte etta savellaji vaihtuisi ja oletetusta toonikasavelesta tulisi neljas savel, ku-
ten kokemus osoittaa. Niinpd johtosavel ei enda olisi johtosavel, vaan siita tulisi ta-
vallinen septimi, joka silloin laskisi, eikd nousisi a*:een ylinousevan septimin tavoin.®
(Traité 1115, s. 95.)
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Kuva 6. (a) Rameaun esimerkki noonipidétyksen sallimisesta toonikasoinnulle ja
(b) hdnen hylkddmansd vastaava tilanne, jossa toonikasointuun siséltyisi septimi
(Traité 11.15, s. 95).

Rameau siis haluaa sallia (a)-kohdan, jossa noonipidatys tehddan toonikalle.
On huomattava, ettd Rameaun kdyttdma toonikan késite on nykyisesta kdytan-
nosta poikkeava: jokainen puhdas kolmisointu, johon tullaan kayttden johtosa-
veltd, lasketaan toonikaksi (Traité 111.9, s. 201; 111.25.4, s. 264; IV.7, s. 388). Kat-
sotaan nyt tarkemmin yll4 esitettyd argumenttia, jolla Rameau kieltaa septimin
kdyton téllaisissa tilanteissa. Argumentissa on kaksi osaa, joista ensimmdinen

> Termejd “suuri” ja “pieni” Rameau kayttia vain terssien ja sekstien yhteydessa.
Rameaun intervallinimityksista ks. Traité 11.29.



koskee mollitilanteita (kuten (b)-kohtaa kuvassa 5) ja toinen duuritilanteita. Ar-
gumentin ensimmdinen osa edellyttds, ettd basso liikkuu (b)-kohdassa asteittain
gis:Ita a:lle kuten Rameaun hyvaksymassa (a)-kohdassakin. Tasta bassokulusta
johtuen on viltettava toista Gis—A-kulkua rinnakkaisten oktaavien torjumiseksi.
(Juuri ennen ylld lainattua kohtaa Rameau mainitsee, ettei kahden johtosdve-
leltd toonikaan johtavan liikkeen eriaikaisuus auta asiaa.) On huomattava, etta
(b)-kohdassa Rameau ei siis kasittele a-mollisoinnun paélld esiintyvaa gis’-savel-
ta septimisoinnun septimisdvelend, joka vaatisi purkausta alaspdin, vaan johto-
savelend, jonka tulisi nousta toonikaan (ks. aiheeseen liittyvé erottelu "pienten”
ja "suurten” dissonanssien vdlilla, Traité 1.9; 11.13; 11.18.1). Tam4 gis® ei voi olla
oikea septimi jo siitdkdan syystd, ettd Rameaun jarjestelmdssa ei ole lainkaan
mollisuurseptimisointua (esim. A—~C—E—Cis). Niinpd Rameau merkitsee savelen
kenraalibassonotaatiossaan “ylinousevana septimind” ("7#") ja kasittelee sita
johtosévelend. Joka tapauksessa sointukulku B on Rameaun mukaan kelvoton,
koska se siséltda johtosavel-toonika-liikkeesta muodostuneet (peitetyt) rinnak-
kaiset oktaavit. Télld Rameau siis perustelee, miksi mollissa toonikalle voi ra-
kentaa noonipidatyksen ilman, ettd sointuun siséltyisi basson séavelestd lukien
septimia.

Argumentin toinen osa koskee vastaavan sointukulun duuriversioita, joista
Rameau ei itse anna lainkaan nuottiesimerkkid. Hanen mukaansa C:n korot-
tamisesta seuraisi, ettd “savellaji vaihtuisi ja oletetusta toonikasavelesta tulisi
neljds savel” (Traité 11.15, s. 95). Tamdn vditteen merkitys kdy selvemmaksi yll&
olevan lainauksen viimeisesta lauseesta, jossa Rameau sanoo, ettd kyseisessa
duuriversiossa gis* muuttuisi alaspaista purkausta edellyttavaksi septimiksi. Sa-
vellajinvaihdoksesta puhuessaan Rameau ilmeisesti siis ajattelee jotakin sellaista
kuin kuvan 7 esimerkissd, jossa basson A:n paalle rakennetun noonipidatyksen
purkaminen soinnun sisélld jattaa vield kuitenkin jdljelle septimisoinnun. Sep-
timin (gis?) purkaminen ei kuitenkaan ole mahdollista A-duurisoinnun siséllg,
joten sointu aiheuttaa luontevasti modulaation esimerkiksi E-duuriin, kuten
Rameau antaa ymmartad. Rameaun kannalta kuvan 7 esimerkissa ei muutoin
ole mitadn vikaa, paitsi ettei siind endd ole kyse noonista toonikasoinnun yh-
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Kuva 7. Kuvan 6(b) sointukulun duuriversiolle kirjoitettu kuvitteellinen jatko, jossa
toisen tahdin A-duurisoinnussa esiintyva septimi aiheuttaa modulaation.
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teydessa. Nykyddn voisimme sanoa, ettd septimin lisdédminen A-duurisointuun
on muuttanut soinnun subdominanttifunktioiseksi. Ndin Rameau on kasitellyt
lyhyesti seka molli- ettd duuritilanteita ja sanoo yhteenvetona, etta vaikka too-
nikalle voikin rakentua noonisointu, tillaisessa soinnussa olisi aina véltettava
septimiad (Traité 1115, s. 94).

Nyt voidaan kuitekin kysyd, miksei Rameaun esimerkki 9-8-pidatyksesta
toonikakontekstissa (kuva 6(a)) sisalla perusbassoanalyysia. Kuten muutamissa
muissakin Traitén kohdissa, syyksi tdhdn on helppo olettaa se, ettei Rameau
joko osannut ratkaista perusbassoa hanta tyydyttavalld tavalla tai ettd han halusi
lakaista piiloon teoriansa ongelmia. Unohdetaanpa hetkeksi ylla esitetyt selityk-
setsiitd, miksei toonikasoinnulle muka voisi rakentua taydellista noonisointua, ja
katsotaan, miten Rameau olisi halutessaan voinut analysoida tdllaisen soinnun.
Ongelma tulee heti esiin: mollisavellajissa tavallinen noonisoinnun suppositio-
tulkinta on mahdoton, koska soinnun kddnnettdvdssa osassa esiintyva kvintti
olisi ylinouseva. Esimerkiksi a-mollissa toonikasoinnulle rakentuva taydellinen
noonisointu olisi analysoitava jattamalld varsinaisesta kdannettavastd nelisoin-
nusta pois supponoitu basso A. Jaljelle jadva ylinouseva duurisuurseptimisoin-
tu C—E=Gis—H ei kuitenkaan kuulu Rameaun sallimaan sointuvalikoimaan (vrt.
kuva 2), eikd se sen vuoksi voi toimia perusbassoanalyysin ldhtokohtana. Ainoa
mahdollisuus 16ytaa kaannettdvissa oleva sointumuoto olisi nousta vield ters-
sid ylemméksi E-pohjaiseen sointuun. Koska suppositiosdvelen paalla lepdavén
kdannettdavan soinnun on oltava (vaikka vajaamuotoinenkin) nelisointu, terssipi-
non A-C-E-Gis—H paallimmaiseksi olisi ndin ollen viela lisattava kuvitteellinen
D, joka tekisi koko soinnusta undesimisoinnun. Rameau itse esittdd taman asian
hieman hdmarasti sanomalla vain, ettd toonikasdvelen paalla esiintyessadn joh-
tosdvel on aina "ylinouseva septimi” (septiéme superflué) ja ettd septimi voidaan
ymmartad ylinousevaksi vain undesimisoinnussa (Traité 11.15).

Kuin onnekkaan sattuman kautta ndin saatava suppositiosoinnun kadnnet-
tava osa, E-dominanttiseptimisointu purkautusi luontevasti ldhtokohtana ol-
leeseen a-mollitoonikasoituun (ks. kuva 8(a)). Tilanne kuitenkin muuttuisi siir-
ryttdessa duurisavellajiin. Kuten kuva 8(b) osoittaa, duuritoonikalle rakentuva
noonisointu voitaisiin periaatteessa analysoida normaaliin tapaan terssisupposi-
tiona, ilman soinnun jatkamista ylospdin undesimiin asti. Tastd puolestaan olisi
seurauksena, ettd suppositiosoinnun kadnnettdavd osa purkautuisi aiemmista
esimerkeistd (kuvat 4 ja 5) tutulla tavalla sointuun, jonka pohjasavel on supposi-
tiosdvelestd katsoen terssid alempana. Duuritoonikalle rakentuvasta noonisoin-
nusta olisi siis sointujen kddnnettavien osien osalta tuloksena sointukulku iii’-vi
(kuvassa 8(b) cis’—fis). Rameaun kdannettavien nelisointujen muodolle antamat
rajoitukset (kuva 2) johtaisivat ndin kaiken kaikkiaan siihen, ettd toonikalle si-
joittuva noonisointu jouduttaisiin duurissa ja mollissa analysoimaan eri tavoilla,
jotka luontevimmin liittyisivat erilaisiin syntaktisiin tilanteisiin.

Suppositioteorian yhteensovittaminen 9-8-pidatysten kanssa on siis joh-
tanut Rameaun esittamaan syitd sille, miksi kokonainen noonisointu ei voi
esiintyd toonikalla (ylla mainittujen rinnakkaisten oktaavien sekd modulaation
valttdminen), mutta perimmadista syytd han ei mainitse: suppositioteoria toimii



o) TR
P4 (L) H%ﬂ —
RS a— —a e
O 24 [ ¢ b )
°) e 7 e o
8 © H—eo ©
—‘}: 5u%
7 o
hal
4 9 6
9 7
BF: == © e = !
. 7 1T 1L O ]
1T hil 1]
; 7

Kuva 8. Perusbassoanalyysit Rameaun hylkddmistd, molli- ja duuritoonikalle raken-
tuvista tdydellisista noonisoinnuista. Ylimmalld nuottiviivastolla on annettu kddnnet-
tavd sointu, jonka mukaan perusbasson ndissd tapauksissa tulisi maardytyd.

vain korkeintaan niin kauan kuin terssipinon yldpdasta on I0ydettavissa yksi
kuvan 1 osoittamista nelisoinnuista.® Vélttydkseen ndiden ongelmien kdsittele-
miseltd Rameau ndyttaa tahallisesti jattavan perusbassoanalyysin pois kuvan 6
esimerkistd, joissa 9-8-pidatys esiintyy mollitoonikalla. Itse asiassa koko Traité
ei sisdlld yhtaan esimerkkid, jossa mollitoonikan paalla olevaan nooniin liittyisi
perusbassoanalyysi! Vastaavia duuriesimerkkeja l6ytyy kuitenkin kaksi: ensim-
mdisessd tapauksessa koko sointua ei ole kirjoitettu ulos (Traité 111.20, s. 238, t.
2) ja toisessa tapauksessa siitd tosiaan puuttuu septimi (Traité 111.44, s. 350, t.
1). Molemmissa tapauksessa perusbassoanalyysi on kuitenkin suppositioteorian
mukainen eli perusbasson sdvelend on toonikasta katsoen kolmannen asteen
savel. Nama kaksi esimerkkid nayttdisivat vahvistavan ajatusta siitd, ettd Ra-
meau tosiaan ymmartdd pelkan septimittéman noonipidatyksenkin supposition
kautta tulkittavaksi noonisoinnuksi,” eika ajattele sitd hajasavelilmion kautta
hamarretyksi toonikasoinnuksi, joka tietysti tuottaisi perusbassoksi toonikasa-
velen. Perusbasson avulla tulkittujen molliesimerkkien puuttuminen osoittaa
kuitenkin Rameaun teoriassa heikon kohdan, jota han ei kaikesta paatellen
kyennyt ratkaisemaan.

b Vrt. Génération XVIII, s. 189, missd Rameau taas keksii uuden selityksen johto-
sdvelen poisjadmiselle noonipidatyksessa: johtosavel on jatettdva valmiiksi pois
jo toonikaa edeltavastd dominanttiharmoniasta, koska seka pidatyssavelen ettd
johtosavelen purkautuminen valttamatta toonikaan veisi molemmilta liikkeilta
niiden aikaansaaman tehon.

7 T4ta tukevat myos Rameaun sanavalinnat Traitén luvussa 11.15, jossa hin ekspli-
siittisesti puhuu septimittémastd "noonisoinnusta”.
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Kvarttipidatykset

Taydellisten noonisointujen tapauksessa suppositioteorian tehtavana oli laajen-
taa perusbassoanalyysin sovellusaluetta sointuihin, joita ei sellaisenaan voida
palauttaa oktaavia suppeampiin terssipinoihin. Todella musiikissa esiintynei-
den, oktaavia laajempien terssipinojen analysoimisen lisdksi Rameau kaytti
suppositioteoriaansa teoreettisena selitysperustana myos sellaisille harmonisille
muodostelmille, jotka eivét paallisin puolin lainkaan néyttdisi palautuvan péal-
lekkaisten terssien pinoihin. Tarkein ndista ilmioista on kvarttipidatys. Pidatys-
sointujen selittdminen suppositioteorian avulla liittyy Rameaun pyrkimykseen
antaa piddtyssointujenkin rakenteelle oma itsendinen selityksensd, palautta-
matta niitd purkaussointuihinsa. Tama ei toki merkitse sitd, etteikd Rameau olisi
ymmartanyt pidatyssointujen kontekstuaalista luonnetta. Itse asiassa hdn antoi
hyvin tarkkoja saantoja dissonanssien valmistamista ja purkamista varten (esim.
Traité 111.35.1V). Samalla han kuitenkin ajatteli, ettd dissonoivien yhteissointien
olisi voitava saada oma perusbassonsa samojen periaatteiden nojalla kuin mita
kéytettiin konsonoivampienkin sointujen kohdalla. Kvarttipidatysten tapaukses-
sa Rameaun oli siis pyrittava |6ytdmadn yhtendinen teoria, joka selittdisi kuvan
9 soinnut 3 ja 4 samoihin periaatteisiin nojautuen kuin soinnut 1 ja 2. Seuraa-
vassa tulemme olettamaan, ettd soinnut 1 ja 2 esiintyvdt kontekstissa, jossa
ne todella ymmarrettdisiin F-duurisoinnun kaannoksiksi (esimerkiksi keskella
laajaa F-duurisointukenttdd) ja ettd sointujen 3 ja 4 esiintymiskonteksti samoin
antaisi aihetta tulkita ne pidatyksiksi.
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Kuva 9. Sointuja, joihin sisdltyy kvartti ja undesimi: 1 ja 2 ovat kolmisoinnun
kéddnnosmuotoja, 3 ja 4 ovat kvarttipidétyssointuja.

Jokainen kuvan 9 soinnuista sisdltad kvartin tai sen oktaavilaajennuksen, un-
desimin. Mitd ndistd intervalleista nyt olisi pidettdvd konsonoivina ja mita disso-
noivina? Yksi mahdollinen vastaus olisi sanoa, ettd intervalleja a ja b on syyta
pitdd konsonansseina kun taas intervalleja c ja d tulisi pitdd dissonanseina. Tal-
lainen vastaus tehtdisiin tietysti tonaalisen musiikin syntaktisten piirteiden no-
jalla, riippumatta siitd, mita sanoisimme kvarttiin tai undesimiin liittyvasta sen-
sorisesta dissonanssista. Nykylukijoille tuttu erottelu musiikillisen (syntaktisen)
ja sensorisen konsonanssin vdlilld sallii meidan myontda kvartin tai undesimin
kuulostavan konsonoivalta samalla kuin myénnamme niiden tietyissd musiikil-
lisissa konteksteissa toimivan purkausta edellyttavind dissonansseina. Téllaista
erottelua ei ollut tarjolla Rameaulle, ja hdnen oli saatava aikaan ratkaisu, jonka
mukaan intervallit c ja d voitaisiin julistaa itsessdadn dissonoiviksi pitden kuiten-



kin samalla kiinni intervallien a ja b konsonoivuudesta. Ongelmallista tama oli
siksi, ettd Rameaulle intervallit olivat vield ennen muuta lukusuhteita (ks. Traité
), joten intervalleja c ja d varten olisi tarvittu eri lukusuhteet kuin intervalleja a
ja b varten.

Rameau pyrki ratkaisemaan tdmén ongelman ldhestymalla sité toisen perin-
teisen musiikinteoreettisen ongelman, nk. konsonoivan undesimin ongelman
kautta. Antiikista lahtien lukuisat pythagoralaisesti suuntautuneet teoreetikot
olivat jattdneet undesimin konsonansseiksi hyvaksymiensa intervallien ulkopuo-
lelle kahdesta syysta: undesimid vastaavaa lukusuhdetta (8:3) ei voitu ilmaista
neljan ensimmdisen kokonaisluvun avulla, eika talld lukusuhteella myoskaan ol-
lut vaadittua matemaattista muotoa (ks. Barbera 1984). Toiset teoreetikot kuten
Aristoksenos (300-luvulla eKr.) ja Ptolemaios (100-luvulla jKr.) puolestaan olivat
vastustaneet tdtd rationalistista oletusta nojautuen omaan havaintokokemuk-
seensa, jonka mukaan undesimi olisi luokiteltava konsonanssiksi (ks. Macran
1902, 112, 179; Barker 2000, 68). Rameaulle konsonoivan undesimin ongelma
ndyttda osoittaneen luontevan jakolinjan tarkastelemamme intervallikategorian
sisalla.

Vaikka Rameau hyvaksyykin oktaavilaajennukset sekd kuvan 9 konsonoi-
viin ettad dissonoiviin (ks. Traité 1.6) sointuihin, hdnelle oli selvda, ettd ainakin
undesimin lukusuhdetta olisi pidettava ratkaisevasti kvartin lukusuhdetta huo-
nompana. Niinpd Rameau ratkaisi molemmat ongelmat yhdelld kertaa: inter-
vallit a ja b ovat konsonoivia ja intervallit ¢ ja d dissonoivia, koska a ja b ovat
kvartteja kun taas c ja d ovat undesimeja. Tallainen ratkaisu edellyttaa tietysti
sitd, ettd termit “kvartti” ja "undesimi” irroitetaan musiikissa tavattavien inter-
vallien tasmallista rekisterillista laajuuksista. Rekisterilliselld koolla on merkitysta
vain intervallin alkuperdn suhteen. Niinpa "kvartti syntyy tdydellisen soinnun
kdannoksestd”, kun taas "undesimi syntyy sévelen lisédmisestd septimisointuun’
(Traité 11.11), ja koska kvartin lukusuhde (4:3) on undesimin lukusuhdetta (8:3)
parempi, taydellisten kolmisointujen yhteydessa esiintyvat intervallit ovat kon-
sonoivia kvartteja kun taas septimisointujen ohella esiintyvat intervallit ovat dis-
sonoivia undesimejd. Lyhyesti sanoen Rameau siis hyvaksyy pythagoralaisen
nakemyksen undesimin dissonoivuudesta ja kvartin konsonoivuudesta, mutta
antaa intervallien esiintymiskontekstin eika intervallikoon ratkaista, mité inter-
valleja olisi pidettdvd kvartteina ja mitd undesimeina.

Jatkaaksemme Rameaun kvarttipidatysteorian rationaalista rekonstruktiota,
seuraavaksi on osoitettava, miten intervallit c ja d voidaan molemmat nahda
undesimeind. Vastaus saadaan suoraan soveltamalla ajatusta, jonka mukaan
kaikki soinnut olisi analysoitava oktaavisiirrosten kautta tuotettavina terssipinoi-
na. Kuvan 9 soinnut 1 ja 2 tietysti palautuvat terssipinoon, jota kutsumme pe-
rusmuotoiseksi F-duurisoinnuksi. Huomiomme kohteena olevat savelluokat C
ja F muodostavat tdssa terssipinossa kvintin, joten seka intervalli a etta intervalli
b ymmarretdan johdetuiksi kvintistd. Toisin sanoen ne ovat kvartteja. Sointujen
3 ja 4 tapauksessa voimme sijoittaa savelluokat C, F ja G viiden perdkkaisen
terssin muodostamaan pinoon, joka ulottuu C:std ylos F:ddn asti. Tdssd terssi-
pinossa savelluokat C ja F sijoittuvat ddripaihin ja muodostavat siten undesimin,

’
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minkd vuoksi intervalleja c ja d on pidettdvd undesimeina riippumatta niiden
todellisesta koosta. Ndin padstdadn haluttuun lopputulokseen: voidaan sanoa
intervallien a ja b olevan konsonansseja ja intervallien ¢ ja d dissonansseja.

Yl esitetyn argumentaation ongelmana on lukusuhteen ja intervallikoon va-
lisen yhteyden havittaminen. Tehdessdan intervalli c:hen kuuluvan lukusuhteen
riippuvaiseksi kuvitteellisesta undesimista Rameau alistaa lukusuhdenakokul-
man omille musiikillista syntaksia koskeville opeilleen. Téasta seuraa, etta tiettyad
saveltasointervallia vastaavan kokonaislukusuhteen maarittamiseksi ei enda riita
pelkkien kielten pituuksien (tai akustisten varahtelytaajuuksien) mainitseminen

— on myos tiedettava intervallin musiikillinen konteksti. Tallainen ndkokulma
eroaa sekd aiemmasta spekulatiivisesta traditiosta, joka oli tyytynyt tarkaste-
lemaan lukusuhteita osina abstrakteja systeemejd, ettd nykyaikaisemmasta la-
hestymistavasta, jossa kokonaislukusuhteita kaytettdisiin tdsmallisten intervalli-
kokojen nimilappuina. Jos kuitenkin keskitymme Rameaun sointurakenteiden
teoriaan emmeka hidnen musiikilliseen matematiikkaansa, hanen ratkaisunsa
vaikuttaa pitavalta — kunhan vain muistamme ongelmat, joita voi seurata saman
intervalliterminologian soveltamisesta tasmallisiin intervallikokoihin seka niihin
perustavien sointumuotojen osiin, joista ndma intervallit katsotaan johdetuiksi.

Tassa vaiheessa on helppo soveltaa suppositioteorian perusajatusta kvartti-
pidatyssointuihin: terssipinon yldpaddsta identifioidaan soinnun kddnnettava osa
ja jaljelle jaava savel tulkitaan kvintilla supponoiduksi,® varsinaiseen nelisointuun
kuulumattomaksi saveleksi. Niinp& esimerkiksi kuvan 10 ensimmainen sointu tul-
kitaan g-molliseptimisoinnuksi sekunti-intervallin f'—g' perusteella: ndma savelet
edustavat varsinaiseen kddnnettdavaan nelisointuun G-B—D—-F kuuluvaa karakte-
ristista septimid. Kuten esimerkki osoittaa, dominanttikvarttipidatys tyypillisine
purkauksineen tuottaa siten perusbasson, jossa dominanttia ldhestytdan savel-
lajin toisen asteen soinnulta. Suppositiotulkinnan nojalla syntyva i’—V’-analyysi
tihentda siten harmonista rytmia suhteessa meille tutumpaan pidatystulkintaan.
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Kuva 10. Dominanttikvarttipidatyksen analysoiminen suppositioteorian mukaisesti.

8 Itse asiassa Rameau ei itse puhu undesimin yhteydessi kokonaisesta terssi-
pinosta, vaan viidennen savelen lisadmisestd nelisoinnun alle joko terssilla tai
kvintilla (eli kahdella terssilld).



Rameau ei kuitenkaan analysoi kaikkia kvarttipidatyksia kvinttisupposition
avulla. Jotkut ovat olettaneet, ettd Rameau olisi myohemmassa vaiheessa luo-
punut Traitéssa esittdmastadn suppositioteoriasta ja alkanut analysoida kvartti-
pidatyksida nykyiseen tapaan, jolloin jo pidatyssoinnun kohdalla esiintyisi pur-
kaussoinnun perusbasso (Ferris 1959; Cohen 1980). Tama ei pida paikkansa,
koska Rameaun oma analyysikdytdnté ndyttdisi huojuvan kahden tulkintamah-
dollisuuden vililld jo Traitéssa. Tallainen huojunta voisi toki olla helppo kuita-
ta pelkkdnd teoriansisdisena ristiriitaisuutena, joista Rameauta tamén tasta on
moitittu (esim. Christensen 1987, 31). Tarkemmin katsottuna Rameau ndyttaa
kuitenkin olevan melkoisen johdonmukainen, vaikka johdonmukaisuus jaakin
lukijan l6ydettavaksi. Ylivoimaisesti suurin osa Rameaun esimerkkien kvartti-
pidatyksista tehdaan tietenkin dominanttisoinnulle. Ensinndkin voidaan todeta,
ettd Traitén perusbassoanalyysilld varustetuissa esimerkeissa dominanttikvart-
tipidatykseen tullaan aina joko toonikalta tai subdominantilta ja ettd toonikal-
ta tultaessa kvarttipidatys ratkaistaan aina suppositiobassolla kuvan 10 tapaan
(Traité 1110, s. 75; 111.44, s. 352 ja s. 355). Ndin toimittaessa perusbasso liikkuu
asteittain ensimmadisen asteen soinnulta pidétyssoinnun kohdalla analysoitaval-
le toisen asteen soinnulle. Yleisesti ottaen Rameau pyrkii védlttdmaan asteittaisia
perusbassokulkuja (Traité 11.1; 11.18.2; 111.35), joten voidaan vain paatelld, ettd
tdmd pyrkimys on hanelle vdahemman térked kuin suppositiosdaantd, jonka mu-
kaan kvarttipidatykset analysoidaan supposition avulla.

Toisissa konteksteissa suppositiosadntokin saa puolestaan taipua muille
sdannodille. Traitén perusbassolla varustetut esimerkit sisdltavat yhteensa yh-
deksdn kohtaa, joissa dominanttikvarttipiddtykseen tullaan toonikan sijasta
subdominantilta. Kahdeksassa ndistd Rameau kaikessa hiljaisuudessa luopuu
suppositiotulkinnasta ja kdyttad perusbassoanalyysissaan pidatystulkintaa. Yksi
ndistd tilanteista on esitetty kuvassa 11, joka siséltda ensin myos yhden ters-
sisuppositiolla analysoidun noonisoinnun. Kolmannessa tahdissa esiintyvén
dominanttikvarttipiddtyksen kohdalle Rameau kuitenkin kirjoittaa perusbas-
soksi dominanttisavelen A, joka siis vastaa taysin basso continuota. Saattaa tun-
tua oudolta, ettd Rameau ei tdssd tahdo kayttdd suppositioteorian edellytta-
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Kuva 11. Dominanttikvarttipiddtyksen analysoiminen ilman suppositiotulkintaa
perusbassosynkoopin valttimiseksi.
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mad i"-V’-kulkua, vaan kirjoittaa kvarttipidatyksen nakyviin myos perusbasson
yhteyteen. Kuten Lester (1992, 113) toteaa, selitys lienee siind, ettd Rameau
on ndin voinut vélttdad harmonisen rytmin synkopointia: suppositiotulkinnan
soveltaminen kolmannen tahdin dominanttikvarttipidatykseen jattdisi perus-
bassoon jo toisessa tahdissa esiintyneen E:n. Toisen tahdin E:td Rameau ei puo-
lestaan voi valttad, mikali han haluaa pitaa kiinni periaatteesta, jonka mukaan
subdominanttilisdsekstisointu saa perusbassokseen IV asteen sdvelen ainoas-
taan edetessddn toonikalle. Muissa tapauksissa sointu tulkitaan toisen asteen
septimisoinnun kadnnokseksi (Traité, supplément, s. 3—4).

Vaikka Rameau ajoittain ndyttadkin sallivan perusbasson synkopoinnin toi-
senlaisissa tilanteissa (kuten kuvan 11 ensimmadiselld tahtirajalla), selkedn har-
monisen rytmin ylldpitaminen tuntuu olevan hanelle eritysen tarkeaa kadensaa-
lisissa tilanteissa. Tassakin tapauksessa hdn valitsee analyysin, jossa perusbasso
saadaan vaihtumaan tahtirajalla, dominantille saavuttaessa. Toiset Traitén esi-
merkit osoittavat, ettd valttadkseen synkopointia Rameau luopuu suppositio-
sadnndn mukaisesta perusbassosta myds silloin, kun dominanttikvarttipidatyk-
selle tullaan keskella tahtia (Traité 111.31, s. 280; 111.38, s. 305; 111.39, s. 309; 111.41,
s. 325). On joka tapauksessa mielenkiintosta, ettd Rameau olisi periaatteessa
voinut ratkaista kuvan 11 kaltaiset tilanteet myds tulkitsemalla lisdsekstisoinnun
perusbassoksi neljannen asteen savelen ja pitamalla kiinni dominanttikvarttipi-
datyksen suppositiotulkinnasta, jolloin perusbasson likkeeksi olisi saatu 7-

— 2 — 5. Talloin olisi kaiken lisiksi valtytty perusbasson asteittaiselta |||kkee|ta
Kuten edelld todettiin, Rameau ratkaisee vastaavat tilanteet kuitenkin jarjestel-
mallisesti kuvan 11 osoittamalla tavalla. Tata voitaisiin selittad esimerkiksi niin,
ettd dominanttikvarttipidatykselle annettu suppositiotulkinta ei kuitenkaan esta
Rameauta ajattelemasta pidatyssointua jo kdytdnnossd dominanttina. Lisdseks-
tisoinnun kaksoiskayttod koskeva teoria on kuitenkin Rameaulle keskeisempi
periaate kuin suppositioteoria, joten joutuessaan valitsemaan ndiden valilla han
mieluummin pitda kiinni ensimmadisesta ja tulkitsee lisasekstisoinnun toisen as-
teen soinnuksi tultaessa dominantille.

Yhteenvetona voidaan todeta, ettd Rameau ndyttdd asettavan erilaiset pe-
rusbasson muodostusta koskevat kdytantonsa melko jarjestelmallisesti saman-
laisena pysyvaan arvojdrjestykseen: supposition kayttd on tarkeampéad kuin
asteittaisen perusbasson liikkeen vélttaminen, mutta suppositiokin saa taipua
perusbasson synkopointia koskevan implisiittisen kiellon seka lisdsekstisoin-
nun kaksoiskdyttod koskevien ohjeiden edessa. Olettamamme sddntohierarkia
kdy kuitenkin esille vain Rameaun omista analyysiesimerkeistd, eikd han juuri
eksplisiittisesti kasittele tallaisia metatason kysymyksid. Tdmd on omiaan anta-
maan Traitéstd lukijalle labyrinttimaisen vaikutelman: lukiessaan Rameaun teks-
tid yhdesta sdannosta lukija ei suoraan nde, minkdlaiseen asemaan tama sdanto
tulee sijoittumaan koko teoreettisessa jarjestelmdssa.

Rameaun teorian ymmartdmistd saattaa tdssd vaikeuttaa myos toinen seikka,
joka kay tekstistd ilmi vain implisiittisesti: perusbasso voi eri tilanteissa esiintya
eri tehtdvissa. Kuten kvarttipidatyksen suppositiotulkinta osoittaa, perusbasso
voi ensinndkin toimia teoreettisena selitysperustana tai jopa oikeutusperustana



harmonisille ilmidille. Suppositioanalyysin avulla Rameau pyrkii osoittamaan,
miten tietyt sointumuodot kuten noonisoinnut ja kvarttipidatyssoinnut palau-
tuvat viime kddessa samoihin periaatteisiin kuin tavallisemmatkin kolmi- ja ne-
lisoinnut. Toisaalta Rameau ndyttda ajattelevan, ettd kun suppositiotulkinnan
tiedetddn olevan saatavilla (ja kun tarkasteltava harmoninen ilmio siten voidaan
hyvaksyd), tdhan tulkintaan ei tarvitse tavallisessa analyysitilanteessa valtta-
mattd vedota. Code de musique pratique -teoksessa (1761) han mainitseekin,
ettd tdmd todellinen perusbasso “annetaan vain tyydyttdamdan niitd, jotka ovat
uteliaita tietdmdan harmonian perustasta” (Code Xll, 60). Rameaun ajattelu
muistuttaa siten tavallaan logiikassa usein tavattua ajatustapaa: kun tieddmme,
miten tietyn loogisen kielen K2 ilmaukset periaatteessa olisivat kddnnettéavissa
perustavammalle kielelle K1, voimme kayttdd K2:td sen ollessa notationaali-
sesti elegantimpi. Sen lisdksi, ettd perusbasso toimii tarvittaessa harmonisten
ilmididen teoreettisena oikeutusperustana, silld on myos tehtdva kdytannon
analyysivdlineend. Kaytannon tilanteissa analyysin ei aina tarvitse mennd yksit-
taisten soinnullisten ilmididen perimmadisiin “syihin” asti, vaan tarkoituksena voi
olla pikemminkin koko harmonisen kulun johdonmukaisuuden esille tuominen.
Niinpd Rameau tuntuu ajoittain pyrkivan yksinkertaisesti "hyvalta nayttavaan”
perusbassoon, jossa kaikki sointumuodot eivét saa lopullista selitystaan, ellei
ndiden sointujen rakenteesta erityisesti ole puhe.’

Urkupiste ja kaksoissuppositio

Rameauta edeltdneissa kenraalibassotraktaateissa keskityttiin kasittelemaan
vain sellaisia dissonanssi-ilmioitd, jotka esiintyivat yhta aikaa basson kanssa:
septimeitd, dissonoivia kvartteja bassoa vasten, pidatyksid ja appoggiaturia.
Iskun jdlkeen tulevien dissonanssien ei ajateltu koskevan niinkdan harmoniaa
kuin melodiaa. (Lester 1992, 61.) Tdma perinne ehka selittaa sitd, miksi Rameau
kayttdd niin paljon vaivaa juuri piddtysten selvittdmiseen. Sama patee urkupis-
teeseen, toiseen niistd harmonisista ilmidistd, joiden yhteydessa suppositioteo-
ria on Rameaulle ennen kaikkea teoreettinen selitysperusta. Urkupisteelld tar-
koitamme tdssd paitsi laajemman sointukulun alla paikallaan pysyvéa (soivaa)
bassodantd, myos lyhytkestoisempia soinnullisia ilmiditd, joissa paikallaan le-
padva basson savel ei kuulu yhteen tai useampaan paalle rakennettuun soin-
tuun. Edelld olemme jo ndhneet esimerkkeja kahden kvinttisuhteisen soinnun
muodostelmasta, jossa jalkimmaisen soinnun terssid on ennakoitu edeltavdén
sointuun tehdyllad terssisuppositiolla (kuva 5, kuva 11, t. 2). Toinen vastaava
ilmi6 on jalkimmadisen soinnun pohjasavelen ennakointi edeltavan soinnun alle
asetetulla kvinttisuppositiolla. Kuten arvata saattaa, Rameau soveltaa titd tek-

? Suppositiotulkinnan poisjattamisen lisdksi Rameaulla on myos toinen keino
synkopoinnin vdlttamiseksi perusbassossa: tavan takaa han kayttda perusbas-
sossa oktaavihyppyjd, mihin savelluokkakeskeisessa teoriassa ei pitaisi olla muita
kuin esteettisid perusteita (ks. esim. kuva 1 tai Traité 111.30, s. 278).
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niikkaa etenkin toonikaurkupisteen padlle asettamissaan V’—I-kuluissa (Traité
1110, s. 75; 1112, s. 80; 111.32, s. 281). Urkupiste saattaa kuitenkin esiintyd myos
muilla savelasteilla, kuten seuraavassa kuvassa duurin toisella asteella, jonka
padlle rakentuu vi'—ii’-kulku (vrt. kuva 5, t. 3). Huomaa, etta vaikka supposition
kaytostd on tdssa seurauksena ddnenkuljetusrakenteen tasolle syntyva sulava
3-2-1

dantenvaihto , Rameaun nikokulmasta tillaisten esimerkkien musii-

killinen johdonmukaisuus ei perustu niiden lineaariseen rakenteeseen, vaan
vahvoilla intervallisuhteilla etenevdan perusbassoon:
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Kuva 12. Kvinttisupposition urkupistemdinen kaytt6 duurin toisella asteella: ii’:n
pohjasévelen ennakoiminen edeltavén vi’:n kohdalla (Traité 11.10, s. 76).

Jos suppositioteoria saattaakin piddtysten selittamisessa vaikuttaa nykyluki-
jasta kaukaa haetulta, urkupisteiden tai edelld esitetyn kaltaisten basson ennak-
kosavelten osalta meiddn on ehka helpompi ymmartda Rameaun perusajatus,
jonka mukaan bassoa ei lasketa kuuluvaksi varsinaiseen sointuun. Omankin
aikamme musiikinteoreettisesta kirjallisuudesta 16ytyy esimerkkejd suppositio-
tyyppisestd ajattelusta tallaisten harmonisten ilmididen kohdalla. Esimerkiksi
Kreft (2003) kayttda analyyttisia merkintdjaan aivan Rameaun hengessd, kuten
kuvan 13 esimerkit osoittavat. Ylemman nuottirivin reduktiot vastaavat Kref-
tin antamia, ja alemmalle riville olemme lisinneet rameaulaisen perusbasson.
Sointumerkeisséd versaalikirjaimet viittaavat sointufunktion sijaan soinnun poh-
jasdveleen. Muutoin merkinndt vastaavat riemannilaisessa perinteessa yleisia
kaytantoja (vrt. esim. de la Motte 1976): puuttuva pohjasavel ilmaistaan vino-
viivalla sointumerkin yli jne. Huomio kiinnittyy kuitenkin sointukdannosta ilmai-
seviin numeroihin pohjasavelmerkkien alapuolella. Esimerkissd 13(a) Kreft lukee
kolmannen soinnun A-pohjaisena dominanttiseptimisointuna, johon on mata-
limmaksi sdveleksi lisatty soinnun pohjasavelestd katsoen “neljannen asteen sa-
vel”. Rameaulaisittain sanoisimme, ettd kyseessd on kvinttisuppositio. Esimer-
kin 13(b) suppositiosointu on muuten vastaavanlainen, mutta nyt D-pohjaisessa
dominanttiseptimisoinnussa on kdytetty rameaulaisittain ilmasten “lainausta”,
eli pohjasaveltd on nostettu puolella sévelaskeleella. Kreftin merkinnat osoitta-



vat, miten dominanttiseptimisoinnun muuntaminen vahennetyksi nelisoinnuksi
ymmadrretddn tdssa tapahtuvaksi kahden eri operaation avulla: soinnusta on
jatetty pois pohjasavel (“/”) ja siihen on lisdtty sdvelluokka, joka (puuttuvas-
ta) pohjasavelestd lukien edustaisi pientd noonia ("9>"). Yhteistd on kuitenkin
sama kasitys soinnun pohjasavelestd, johon suhteessa basson savel ilmoitetaan.
Seka (a)- ettd (b)-kohdan sointumerkinnoissd olennaista on joka tapauksessa
basson savelen ymmartdminen soinnun ulkopuoliseksi elementiksi: molempien
esimerkkien sointuihin siséltyy myos terssi, joten kyse ei ole kvarttipidétyksista.
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Kuva 13. Dominanttiseptimisoinnun “kvinttisuppositiota” vastaavia sointumer-
kintéja riemannilaisessa teoriassa: (a) Beethoven, 4. sinf. op. 60: I, kehittely t. 217
lahtien; (b) Beethoven, pianotrio c-molli, op. 1/3: 1, esittely (muokattu teoksesta
Kreft 2003, 78, 88; ks. myds s. 155). Ylemmadn viivaston reduktioihin olemme
lisdénneet alemmalla viivastolla rameaulaisen perusbasson.

Edelld mainitsimme Rameaun perusbasson olevan monitasoinen tyova-
line, jonka avulla Rameau pyrkii demonstroimaan harmonisen ilmion syvintd
teoreettista perustaa, mutta joka voi tarvittaessa saada myds soivalle bassolle,
basso continuolle tyypillisempid piirteita (synkopoinnin vélttdminen yms.). Pe-
rusbasson monikerroksisuus tulee parhaiten esiin Traitén neljannessa, klaveeri-
sdestyksen periaatteita koskevassa kirjassa, jossa Rameau ikddn kuin ohimen-
nen antaa esimerkin "kaksoissuppositioksi” (double supposition) kutsumastaan
ilmiostd. Kaksoissuppositiota ei tietddksemme ole lainkaan kasitelty Rameau-
kirjallisuudessa, mika ei olekaan ihme, kun ottaa huomioon, ettd Rameaun se-
litys on ytimekkyydessaan taaskin tyypillisen vaikeaselkoinen:

BF:

9 8 ) PN o
Y a0 [ [ § S — > 4 K :asl— =Y P
[ fan W8 ) [0 © O —— L & #E 8}
Vo [0 (6] o o o w O p=4
J © o~ S
4 4 9 8 5 T4
3 2 3 2
8] 0] [0 (0] 6] (8] 8] 8] 8]
7
7 7 7 4 #
v T T T T |
ﬁ- T T T 8 ) 8] T |
T I 6 ) T T |
8] O T T 8] 1 O i
O j—
o B B

Kuva 14. Rameaun esimerkki kaksoissuppositiosta (Traité IV.17, s. 424).
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B-savelilla esiintyy kaksoissuppositio, koska ensimmaiselld sévelella tulisi luonnolli-
sesti olla ylinouseva kvintti, emmeka voi valttaa antamasta toiselle savelelle hete-
rokliittistd undesimia (Traité IV.17, s. 425).

Rameaun esimerkissd, josta osa on annettu kuvassa 14, on tietysti kysymys ur-
kupisteestd, joka helposti tuottaa perusbassoanalyytikon padnvaivaksi tavallista
erikoisempia sdvelyhdistelmid. Rameau itsekin toki puhuu tassd yhteydessa ur-
kupisteestd, mutta toisin kuin sittemmin monesti on tehty han ndyttda pyrkivan
harmonia-analyysiin, jossa urkupistekin pystyttdisiin tdsmallisesti suhteuttamaan
jokaiseen vertikaaliseen sointuun. Tarkastellaanpa aluksi kahdesta B-kirjaimella
merkitystd soinnusta ensimmadistd, joka siséltaa savelluokat A, H, C ja E. Kysees-
sa on siis juuri sellainen tilanne, jonka edelld totesimme tuottavan Rameaulle
vaikeuksia: noonilla terdstetty mollikolmisointu. Rameau ei voi analysoida téta
C-pohijaiseksi nelisoinnuksi, johon olisi terssilla supponoitu A, koska savellajin
johtosavel toisi sointuun ylinousevan kvintin: C—-E-Gis—H. Talld kertaa Rameau
ei turvaudu ad hoc -selityksiin, vaan itse asiassa mainitsee edelld esitetyssa
lyhyessa tekstikohdassa syyksi juuri ylinousevan kvintin, joskin enempia selit-
telemattda. Taman jalkeen Rameaun ajatuskulku on ilmeisesti seuraavanlainen.
Koska soinnun edellyttdmaan terssipinoon tarvitaan Gis, varsinaisena perus-
nelisointuna on oltava E-pohjainen sointu (siis mitd ilmeisimmin E-Gis—H-D).
Niinpa sointuun sisaltyvan C:n on oltava terssisuppositio, ja urkupiste A edustaa
vield ensimmadisen suppositiosdvelen alle tehtya toista terssisuppositiota. Koska
perusbassoon tavallisesti kirjoitetaan se savel, jonka alle (lopullinen) suppositio
on muodostettu, perusbasson séveleksi voidaan tédssd tapauksessa valita ensim-
mainen suppositiosdvel C. Ndin ollen kuvasta on kokonaan jaanyt pois varsinai-
sen E-pohjaisen nelisoinnun pohjasaveltd vastaava hierarkkinen taso.

Toinen Rameaun B-kirjaimella merkitsemistd soinnuista selittyy aivan samaan
tapaan, vaikka télld kertaa kyseessa ei olekaan terssisuppositiolle muodostettu
terssisuppositio, vaan kvinttisuppositiolle muodostettu kvinttisuppositio! Talla
kertaa Rameaun lyhykdinen selitys viittaa "heterokliittiseen undesimisointuun”,
milld hén tarkoittaa karakteristista kvarttipidatyssointua — undesimisointua, jos-
ta suurin osa savelistd on poistettu "karkeuden” (dureté) vélttamiseksi (ks. Traité
.31, s. 279; vrt. Génération XVI, s. 161). Tallainen sointu 6ytyykin tosiaan
tarkasteltavasta kohdasta diskanttiviivastolta. Kuten muistamme, Rameaun
tulkinta tasta soinnusta edellyttdisi H:n valitsemista varsinaisen kddnnettavan
nelisoinnun (ilmeisesti H-Dis—Fis—A) pohjasaveleksi ja E:n késittamistd kvintilla
supponoiduksi, ylimdaraiseksi basson séveleksi. E ei voi kuitenkaan olla lopulli-
nen suppositiosavel, koska Rameaun mukaan supponoitu sével on aina soinnus-
sa alimmaisena. Niinpd urkupiste A on ymmarrettava toiseksi suppositioksi, joka
on lisatty ensimmadisen suppositiosavelen alle, jalleen kvinttisuhteisesti. Taaskin
Rameau merkitsee perusbassorivilleen ensimmadisen suppositiosavelen ja jattaa
H:n, varsinaisen nelisoinnun pohjasavelen kokonaan merkitsematta.

Rameau ei varmaankaan uskonut mielikuvitukselliseen kaksoissuppositioon-
sa kovin voimakkaasti, koska ei lainkaan esitellyt sitd Traitén varsinaisissa soin-
tujen rakennetta koskevissa osissa eikd liioin koko mydhemmadssa teoreettisessa
tuotannossaan. Teorian tuleminen esiin ikdan kuin ohimennen ja puolivahin-



gossa Traitén sdestystd koskevassa neljannessa kirjassa osoittaa kuitenkin Ra-
meaun pyrkineen teoreettisessa systematisoinnissaan vieldkin pidemmalle kuin
han lopulta onnistui padsemaan. Tassa katsannossa suppositioteoria ndyttaytyy
vélineend, jonka avulla hén yritti palauttaa kaikki musiikissa tapaamansa savel-
tasolliset ilmiot perustaviin kolmi- ja nelisointuihin ja siten perusbasson ulottu-
ville. Joka tapuksessa kaksoissuppositio viittaa siihen perusbasson monikerrok-
sisuuteen, joka tuli jo aiemmin esille kvarttipidétysten analyysin yhteydessa. On
mielenkiintoista, ettd Rameau ja hdnen vdlittdmat seuraajansa eivat vetdneet
tastd selvasti nakyvid johtopaatoksia musiikkianalyyttisen metodin muotoilemi-
seen: esimerkiksi kahden paallekkdisen, eri selitystasoja vastaavan perusbasso-
rivin kdyttdminen olisi saattanut huomattavastikin selkiyttdd Rameaun teoriaa.
Ehkapa Rameaun ilmiselvd pyrkimys yhteen yhtendiseeen teoriaan esti hanta
ajattelemasta talld tavoin.

[raité ja suppositioteorian systematiikka

Kun tarkastellaan Traitéssa esiintyvid, perusbassoanalyysilld varustettuja supposi-
tioesimerkkejd, voidaan suppositioiden kaytolle huomata muutamia rajoituksia,
joita Rameau ei itse lausu julki. Suppositiobasson padlla ei esimerkiksi nayttaisi
voivan esiintyd ylinousevaa kvarttia tai vahennettya kvinttid (ainoa poikkeus on
sekvenssin yhteydessd esiintyva terssisuppositio duurin ii’:lle, Traité 111.20, s. 238,
t. 3). Tastd seuraa samalla, ettd kvinttisuppositioiden tapauksessa itse suppositi-
ointervallinkin on mitd ilmeisimmin oltava nimenomaan puhdas kvintti. Kvintti-
suppositiota ei siten lainkaan esiinny duurisavellajissa 1V7:n yhteydessa eikd mol-
lisdvellajissa VI':n yhteydessd: molemmissa tapauksissa suppositiointervalliksi
muodostuisi vahennetty kvintti. Duurisuurseptimisointujen kdyttéd supposition
lahtokohtana rajoittaa lisdksi mollisavellajin medianttisoinnun itsessdan sisalta-
ma ylinouseva kvintti, joka estda sointua toimimasta lahtokohtasointuna niin
terssi- kuin kvinttisuppositioillekaan (vrt. edelld noonisointuja koskeva keskuste-
lu). Niinpd ainoa mahdollisuus kayttaa kvinttisuppositiota duurisuurseptimisoin-
tujen yhteydessa olisi duurisavellajissa I’-soinnulla, mutta tallaista nelisointua Ra-
meau ei katso olevan olemassakaan, koska hanelle toonikasoinnut ovat puhtaita
kolmisointuja (ks. edelld). Kuten Rameau mydhemmin Génération harmonique
-teoksessaan toteaakin, suppositio ei ylipadtaan ole mahdollinen toonikan yhtey-
dessd, koska tahan “prinsipaaliseen ddneen” (son principal) liittyvan harmonian
olisi aina oltava "puhdas ja taydellinen” (Génération XVI, s. 159). Vaikka Rameau
ei sitd eksplisiittisesti mainitsekaan, kvinttisuppositio ei siten kaiken kaikkiaan
ndyttdisi voivan esiintyd duurimuotoisen suurseptimisoinnun yhteydessa. Koko
Traité ei myoskdan sisalla yhtadn esimerkkia téllaisesta soinnusta.

Ylipddtdan suppositiosointujen muodostamisen perussdadntond nayttdisi
olevan, ettd ldhtdkohtaisena nelisointuna on joko mollipienseptimisointu tai
dominanttiseptimisointu eli toisin sanoen “tdydellinen sointu” (accord parfait),
jonka péadlle on lisdtty pieni terssi. Sama voidaan ilmaista myds sanomalla, ettd
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supposition lahtokohtana toimivan kadnnettdvan perussoinnun on siséllettava
seka puhdas kvintti ettd pieni septimi (tai ndiden kdanteisintervallit). Tata vditet-
td tukee ensinndkin Traitén kolmannessa kirjassa esiintyvd suppositiosointujen
esittely, jossa kaikki lahtokohtasoinnut ovat joko dominanttiseptimisointuja tai
mollimuotoisia pienseptimisointuja (Traité 111.29-32). Rameau nayttdd pitdvan
tastd periaatteesta kiinni myos vahemman ilmeisilld tavoilla. Dominanttikvartti-
piddtyksen analysoiminen edelld esitettyyn tapaan supposition avulla edellyttaa
varsinaiseksi kadnnettévéksi nelisoinnuksi savellajin toisen asteen sointua, joka
mollisévellajissa siséltdisi vahennetyn kvintin. Kuten edelld néhtiin, Rameau
kuitenkin kdytdnnossd aina kasittelee kvarttipidatyssointua ”"heterokliittisend”
sointuna, johon mainitusta toisen asteen soinnusta ovat jadneet jdljelle vain
pohjasavel ja septimisdvel. Missddn han ei mainitse, ettd suppositiotulkinnan
pohjaksi oletettu mollisavellajin toisen asteen sointu ei ilmeisesti edes kelpaisi
kaytettavaksi kokonaisuudessaan vahennetyn kvinttinsa vuoksi.

Suppositiosointujen muotoa koskevien lausumattomien periaatteiden ta-
voittamista vaikeuttaa se, ettd Rameau esittdd myos esimerkkeja, joiden han
ilmiselvasti ei itsekddn katso tarkasti noudattavan Traitén eksplisiittisia saantoja.
Paras esimerkki téllaisesta on Traitén luvussa 111.20 annettu sointukulku, jossa
sekvenssin my6td tahti tahdilta muodostetaan terssisuppositioita perakkaisille
duuriasteikon nelisoinnuille iii7, ii’, I/, vii®” sekd vi’. Talléin mukaan tulee myos
edelld sanotun valossa “kiellettyja” lahtokohtasointuja. Rameau kuitenkin itse
mainitsee esimerkkinsd yhteydessa, ettd “meidan ei tarvitse nyt kiinnittaa huo-
miota suppositiobassoon” ja jattdd nama harvinaiset sointumuodot tarkemmitta
selityksittd. Toinen ongelmallinen esimerkki on kolmannen kirjan lopulla esitet-
ty laaja "kvintetto”, joka ainoana Traitéssa analysoituna laajempana savellyksena
sisdltad koko joukon supppositioita. Nama esiintyvét kuitenkin useimmiten kes-
kendan samanlaisissa, télle sévellykselle ominaisissa tilanteissa, jotka Rameaun
muiden esimerkkien valossa nayttdvét osin melko epétavallisilta. Kvintetto si-
sdltdd mm. modulaatioita, joiden ansiosta erdita suppositiosointuja ei voitane
sijoittaa tietylle asteikon asteelle samalla varmuudella kuin Rameaun teoreetti-
sissa esimerkeissd. Mikali tdma kvintetto seka edelld mainittu sekvenssi jatetdan
pois laskuista, huomataan, etta kaikki muut Traitéssa analysoidut suppositiot
tosiaankin rakentuvat joko mollipienseptimisoinnun tai dominanttiseptimisoin-
nun varaan — lukuunottamatta yhtd ainoata poikkeusta, jossa duurisuurseptimi-
soinnun alle on supponoitu terssi (Traité 111.30, s. 276, t. 5).

Myshemmin Rameau itsekin ilmeisesti pyrki tarkemmin rajaamaan mahdol-
listen suppositiosointujen joukkoa. Tama kay ilmi hdnen itsensa kasialaa olevas-
ta, arvatenkin varhaiselta 1740-luvulta perdisin olevasta kasikirjoituksesta L'/Art
de la basse fondamentale, jonka Thomas Christensen (1987) ilmoitti 16ytdneen-
sa vasta 1980-luvulla. Kasikirjoituksesta puuttuvat kaikki nuottiesimerkit, mutta
kaikeksi onneksi vastaavat esimerkit ovat sdilyneet (mahdollisesti Rameaun op-
pilaana olleen) Pietro Gianotti -nimisen saveltdjan teoksessa Le Guide du com-
positeur (1759), joka sisalloltddn padosin vastaa Rameaun kasikirjoitusta. Kési-
kirjoitus sisdltdd muita Rameaun mydhempid teoksia enemmén suppositiota
koskevia esimerkkeja ja on sen vuoksi kiinnostava erityisesti sen kannalta, miten



Rameau mydhemmin ajatteli suppositioteoriaansa. Lauren M. Longon (1997)
laatimassa editiossa Rameaun L'Art ja Gianottin Le Cuide on asetettu rinnakkain,
mutta valitettavasti editio ei sisdlld suppositiota koskevia osia, joten joudumme
seuraavassa nojautumaan Christensenin (1987; 1990; 1993, 123-129, 309-312)
antamiin tietoihin.

Kasikirjoituksesta kdy ilmi, ettd Rameau olisi pyrkinyt tekemdan eron pida-
tyssointujen ja suppositiosointujen vélilla: pidatykset purkautuvat alaspain kun
taas suppositiosoinnuissa olevat dissonanssit purkautuvat ylospain (Christensen
1987, 31). Rameaun mukaan tosin pidétyssoinnuillekin voitaisiin useimmiten
haluttaessa 16ytaa supposition avulla asianmukainen perusbasso, mutta "koska
tastd ei ole kdytdnnossa hyotyd”, on parempi antaa pidatyssoinnulle valitto-
masti seuraavan konsonoivan soinnun perusbasso (sit. Christensen 1987, 31;
1993, 126). Christensen (1993, 126) esittdd myds Rameaun antaman taulukon,
josta kay ilmi kullekin basso continuon sévelasteelle erikseen, mitka kenraali-
bassomerkinnat tdmén basson péalld olisi tulkittava pidatyksiksi ja mitkd sup-
positioiksi. Mikali Christensenin (valitettavasti “hieman uudelleenjérjestettyyn”)
taulukkoon voi luottaa, siita voitaisiin yrittdd vetdad pidemmallekin menevia
johtopaatoksia kuin mitd Christensen itse esittdd. Suppositiosointujen luettelo
nimittdin sisaltad vain sellaisia sointuja, joissa kddnnettavaksi perusnelisoinnuksi
muodostuu aina savellajin viidennelle tai kuudennelle asteelle rakentuva neli-
sointu. Seuraavassa kuvassa ndméa suppositiosoinnut on kirjoitettu ulos Chris-
tensenin taulukossa annettujen kenraalibassomerkintdjen perusteella. Varsi-
nainen nelisointu on merkitty roomalaisin numeroin ilmoittaen mahdollisten
suppositiosavelten asteet arabialaisilla numeroilla.’
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Kuva 15. Rameaun késikirjoituksessa L'Art de la basse fondamentale hyvéksytyt
suppositiosoinnut kirjoitettuina C-duurissa ja c-mollissa (muokattu Christensenin
[1993, 126] antaman taulukon mukaan).

10 Olemme jdttaneet kuvasta pois mollin kuudennen asteen soinnun kvinttisup-
position, vaikka Christensenin taulukko ei teekddn taman soinnun esiintymises-
sd eroa mollin ja duurin valilla. Tima johtuu Traitéssa johdonmukaisesti nou-
datetusta lausumattomasta periaatteesta, jonka mukaan suppositiointervallina
toimiessaan kvintin on oltava puhdas kvintti.
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Jos kuvan 15 sointuvalikoima tosiaan vastaa Rameaun myohempaa kasitysta
suppositiosoinnuista, han nayttdisi ajan myota karsineen kaytosta juuri kaikki
ongelmallisimmat tapaukset, kuten edelld késitellyn kolmannen asteen soinnul-
le tehdyn terssisupposition (eli toonikanoonisoinnun, joka mollissa edellyttaisi
kannettavaan nelisointuun sisdltyvaa ylinousevaa kvinttid) puhumatakaan kak-
soissupposition tapaisista erikoisuuksista. Niinikdadan dominanttikvarttipidatyk-
sen selittdmiseen tarvittava toisen asteen soinnulle rakennettu kvinttisuppositio,
joka Traitéssa oli saanut keskeisen roolin, puuttuu kuvasta kokonaan. Kuten
edelld nahtiin, tdméakin sointu on siind mielessd ongelmallinen, ettd taydellisessa
muodossaan se mollisavellajissa edellyttdisi vahennetylld kvintilla varustettua
lahtokohtasointua. Sen sijaan monet muut Traitén keskeisistd suppositioesimer-
keista (kuten kuvassa 5 esitetty) ja Rameaun omalle savellykselliselle kaytan-
noélle ominaisimmat suppositiosoinnut (ks. kuva 4) saavat paikkansa myos téssa
karsitussa luettelossa.

Musiikillinen konteksti

Rameaun suppositioteoriaa ei kuitenkaan voi tarkastella pelkkéna sointumuoto-
ja koskevana teoriana. Mddritettdessa sointujen pohjasavelid tullaan samalla vai-
kuttaneeksi siihen, millaisia kulkuja perdkkdisten pohjasavelten vilille muodos-
tuu. Kuten edelld on jo tullut esiin, Rameau antaa perusbasson muodostamille
intervalleille tarkkoja ohjeita, joita hdn ei kuitenkaan aina itsekddn noudata.
Esimerkiksi asteittaisia perusbasson liikkeita koskevasta kiellostaan han tuntuu
olevan valmis luopumaan miltei ensimmaisend, jos vaihtoehtona olisi rikkoa
jotakin muuta sdantéd. On silti hyva luoda silmdys myos siihen, millaisia pe-
rusbassoliikkeita tyypillisimmat suppositiosoinnut tavallisimmissa esiintymiskon-
teksteissaan tuottavat. Kun otetaan huomioon Rameaun perusbasson liikkeelle
antamat suositukset, voidaan esimerkiksi huomata, ettd kvarttipidatys nayttdisi
tuottavan noonipiddtystd “parempia” perusbassokulkuja. 4-3-purkauksen yh-
teydessd basso laskee kvintilla (ks. kuva 10) kun sen 9-8-pidatyksessa tulisi
laskea terssilld, astetta "huonommalla” intervallilla. Traitén ainoa perusbassolla
analysoitu esimerkki viimeksi mainitusta purkauksesta on F-duurisointuun tehty
noonipidatys, jonka purkautuessa perusbasso laskee A:lta F:lle (Traité 111.44, s.
350, t. 1; vrt. kuitenkin noonipidatyksistd ylla kayty keskustelu).
Mielenkiintoista onkin, ettd 15 vuotta Traitén jdlkeen teoksessaan Généra-
tion harmonique (1737) Rameau antaa selvasti perusbasson liikkeen vaikuttaa
voimakkaammin pidétyssointujen analyysiin. Niinpd kuvan 16 antamassa esi-
merkissd hdn onnistuu yhdistaméaén perusbasson alaspaisen kvinttiliikkeen seka
4-3-pidatysten ettd 9-8-piddtysten purkamistilanteisiin. Tahtien 3 ja 5 viimei-
sissa soinnuissa ei sindnsd ole mitdan, mika antaisi aihetta tulkita ne Rameaun
tavoin septimisoinnuiksi: kummassakaan tapauksessa Rameaun antama perus-
bassosavel ei edes kuulu alkuperdiseen sointuun. Purkamalla noonipidatykset
tavanmukaisista suppositiosoinnuista kvintilla alaspdin Rameau saa kuitenkin



perusbassoonsa koko sointukulun lapdisevan kvinttiketjun, mika lienee ollut
syyna erikoisiin tulkinnallisiin ratkaisuihin yksittdisten sointujen kohdalla (vrt.
vastaava esimerkki: Code XXII, s. 59). Ehkd Rameau ajattelee, etta kuulijalla on
taipumus hahmottaa sointukulku perusbasson kvinttiliikkeiden mukaisesti, ja
ettd kuulija tastd syystd mielessdadn "tdydentad” soinnut kvinttiliikkeen mukai-
siksi nelisoinnuiksi.
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Kuva 16. Rameaun esimerkki kvartti- ja noonipidétyksistd (Génération XVIII, s.
187).

Rameaun suppositioteoria — kuten hdnen koko perusbassoa koskeva teo-
riansa — ei lopultakaan ole aivan mekanistinen reduktioautomaatti. Yksittdisten
sointujen analysoiminen ndyttdd edellyttavan musiikillisen kontekstin huomi-
oimista. Erona esimerkiksi erdiden nykyisten analyytikoiden bottom-up-reduk-
tionismia vastustaviin, musiikillista kontekstia korostaviin nakemyksiin (esim.
Schachter 1999, 198) on kuitenkin se, ettd Rameaulle kyse on ennen muuta
paikallisen kontekstin huomioimisesta. Varsinaisen vertikaalisen sointuraken-
teen lisdksi soinnun perusbassotulkintaa ndyttaisivatkin voivan ohjata vain va-
littbmasti viereisten sointujen perusbassotulkinnat. Tétd laajemmalla kontekstil-
la ei juuri voi olla vaikutusta yksittdisten sointujen analyysiin, koska Rameaun
antamat perusbasson liikettd koskevat ohjeistukset keskittyvat perakkaisten
perusbasson savelten muodostamiin yksittdisiin intervalleihin (esim. Traité 11.1,
[1.35.1). Tama on sekd Rameaun teorian heikkous ettd sen vahvuus: jos Rame-
aun harmoniakasitys nykyndkokulmasta saattakin vaikuttaa lyhytndkoiseltd, on
toisaalta helppo ymmartdd, ettd vield joustavampi analyyttinen jdrjestelma ei
varmaankaan voisi endd toimia harmonisten kulkujen oikeuttamisen perustee-
na kuten Rameau ndyttda toivovan.

Perusbasson ja varsinaisen sointutekstuurin vélisen suhteen on oltava mel-
ko ldheinen my®os siitd yksinkertaisesta syystd, ettd perusbasso ei ole pelkka
valmiin musiikin analyysimenetelmd, vaan sen on tarkoitus toimia myds toisin
pdin musiikin tuottamisen lahtokohtana. Tassa valossa suppositio ndyttdytyy
yhtend keinona rikastaa ja koristella jo ennalta johdonmukaisiksi todettuja har-
monisia kulkuja. Ehka kuvan 16 esimerkkidkaan ei tulisi ndhda niinkaan osoi-
tuksena analyytikko-Rameaun ep&johdonmukaisuudesta, vaan pikemminkin
esimerkkind siitd, miten saveltdja-Rameau ldhestyi harmonisen variaation aja-
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tusta. Kuvan 16 soinnut ovat ndin vain yksi esimerkki siitd, miten saveltdja voi
halutessaan muunnella kvinttisuhteisista soinnuista muodostuvaa tuttua kaavaa.
Téssd mielessd "suppositio”-termin rameaulainen merkitys itse asiassa ldhestyy
termin aiempaa merkitystd ranskalaisessa musiikinteoriassa, jossa silld oli vii-
tattu konsonoivan sdvelen korvaamiseen dissonoivalla savelelld ja dissonoivan
savelen kasittelemiseen ikdan kuin se olisi edustamansa konsonoiva savel (esim.
Brossard 1705 [1965], 123-126; ks. Cohen 1971). Rameaun suppositiosoinnut-
kin ovat elementtejd, joita voidaan kayttda yksinkertaisempien elementtien
sijaan, "taydellisimmissd” ja "luonnollisimmissa” harmonisissa kuluissa normaa-
listi esiintyvien savelyhdistelmien sijaissointuina. Samoin kuin dissonoivat ha-
jasavelet, suppositiosoinnutkin antavat saveltgjélle lisad mahdollisuuksia yksin-
kertaisten ja hyviksi koettujen syntaktisten ratkaisujen muunteluun. Toisin kuin
ehka nykyaan ajattelisimme, Rameau uskoi, ettd "savellyksellinen kielioppi” ja
"kuuntelukielioppi” (Lerdahl 1988) lankeaisivat perusbassomenetelmassa yksiin:
"luonnollisesta” perusbassokulusta suppositioiden avulla tehdyn muunnelman
on myos luonnollista kuulla edustavan tuota perusbassokulkua. Rameaulle s&-
vellysmetodi oli samalla musiikillista kokemusta valottava analyysimetodi.
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madn moodin ksitteen soveltamista irlantilaisen perinnemusiikin analyysissa.

Rameau's Theory of Supposition

One of the most original features in Jean-Philippe Rameau’s (1683-1764) har-
monic theory is the concept of supposition, referring to harmonies in which a
basic seventh chord is supplemented with an additional non-chord tone, posi-
tioned below the basic chord. For Rameau, the theory of supposition (or, more
descriptively, “subposition”) provided the means to bring within the reach of
his theory of the fundamental bass a variety of phenomena which would other-
wise have remained anomalous: ninth chords, various suspensions and pedal
points. After reviewing the basics of Rameau’s fundamental bass and his theory
of chord formation, we attempt to give an overview of Rameau’s uses of sup-
position in his path-breaking Traité de I’'harmonie (1722) as well as in his later
writings.

In Rameau’s theory, an important use of supposition is to provide chords
of suspension with individual harmonic identities. For instance, what would
nowadays be called a 4-3-suspension on the tonic chord is analyzed by Ra-
meau as a progression of two distinct fundamental bass tones. The chord of
suspension is taken as a dominant seventh chord (represented only by its root
and seventh) which has an additional bass tone “subposed” by a fifth — thus,
the chord with the suspension is treated independently of the following chord
of resolution. Ninth chords and 9-8-suspensions are similarly analyzed by using
a minor or major third instead of the perfect fifth as the interval of supposi-
tion. A curious extension of the theory which Rameau himself failed to explain



properly, and which has thus been ignored in later research, is the notion of
“double supposition” which Rameau evoked in order to explain certain chords
that would usually be explained in terms of pedal point.

Rameau’s theory of supposition contains some features that can only be in-
ferred from a consideration of the totality of examples that he gives in the Traité.
For example, Rameau was obviously at a loss to analyze 9-8-suspensions on a
tonic chord in accordance with his theory, because it required giving different
analyses to such progressions in major and minor keys. In a larger perspective, a
thorough examination of Rameau’s examples reveals how he judged the impor-
tance of the theory of supposition with respect to a larger hierarchy of analytical
rules. For instance, in cases of conflict between the theory of supposition and
Rameau’s proscription of stepwise movements of the fundamental bass, the lat-
ter usually yields to the former. On the other hand, supposition itself gives way
to other principles related to the “double employment” of subdominant chords
and the avoidance of syncopation of the fundamental bass.

Later in his career, Rameau apparently attempted to delimit the number of
possible chord types that would be analyzable in terms of supposition — ac-
cepting only chords of the fifth and sixth degrees to be supplemented with the

“subposed” bass. Apart from such systematic rigidity, however, Rameau also
flirted with a more “artistic” interpretation of his theory. In some of his later
examples, he seems to treat supposition not so much as a way of providing jus-
tification for certain musical phenomena in terms of the fundamental bass, but
rather as a compositional tool for creating variations out of familiar fundamental
bass progressions.
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Melodian improvisoiminen kouluiassa:
erilaisia polkuja musiikin rakenteiden
ymmartamiseen

Pitkko Paananen

Opettajalle ja tutkijalle lasten improvisaatiot tarjoavat arvokkaan tietoldhteen
siitd, kuinka oppilas musiikin rakenteita ymmartaa. Improvisaation juuret juon-
tuvat noin puolivuotiaan vauvan vokaalisesta leikista (Papousek 1996). Toisella
vuodella lapsen spontaanit laulut koostuvat melodis-rytmisten kaarroskuvioiden
toistosta ja muuntelusta, muodostaen 4-5-vuotiaana sikermid tuttujen laulujen
osista. Noin viiden ja puolen vuoden idssa séavellajituntu ja pulssi vakiintuvat
lauluun, opitun laulun syrjayttdessa spontaanin laulun (Davidson, McKernon, &
Gardner 1981; Dowling 1988; Kreutzer 2002).

John Kratus (1996) on esittanyt improvisaatiotaidon kehittymisen mallin,
jossa on seitsemdn vaihetta: 1) tutkiva, 2) prosessisuuntautunut, 3) tuotesuun-
tautunut, 4) sujuva, 5) rakenteellinen, 6) tyylinmukainen ja 7) persoonallinen
vaihe. Ensimmaisind kouluvuosina suurin osa improvisaatioista edustaa tutkivaa
tai prosessisuuntautunutta vaihetta. Tutkivassa vaiheessa tuottaminen on melko
sattumanvaraista ddnten luomien vaikutelmien kokeilemista. Prosessisuuntau-
tuneessa vaiheessa lapset yleensd pitavat tekemistd itsedadn tarkeampénd kuin
sen lopputulosta. Tdssd vaiheessa tuottamisessa on kuitenkin padmaard, mika
ilmenee tyypillisesti kuvion toistamisena. Tuotesuuntautuneessa vaiheessa lap-
set tulevat tietoisemmiksi siitd, miltd musiikin pitdisi kuulostaa, jolloin tuotteis-
sa voi olla tonaalinen keskus, syke ja/tai fraasirakenne. Sujuvan improvisaation
vaihe on seurausta tonaalisen muotokielen automatisoitumisesta. Talldin kye-
tddn improvisoimaan eri tahti- ja sdvellajeissa seka erilaisten sointutaustojen
ylle. Rakenteellisen improvisaation vaiheessa musiikilliset suhteet hallitaan jo niin
hyvin, ettd lapsi/nuori kykenee rikkomaan vakiintuneita tonaalisia ja metrisid
sadntojd ja kohdistamaan tarkkaavuutensa jonkin kokonaisrakennetta koskevan
musiikillisen idean toteuttamiseen, kuten vahittdiseen tekstuurin lisdamiseen.
Tyylinmukainen ja persoonallinen vaihe sijoittunevat tavallisimmin nuoruusikaan
ja aikuisuuteen. (Kratus 1996, 30—34.)

Aiempia kouluikdisiin kohdistuvia poikittaistutkimuksia, joissa on tutkittu
idn vaikutusta tonaalisen musiikin perusrakenteisiin (rytmi, melodia, harmo-
nia, metri, tonaliteetti) improvisaatiotehtavissd, on melko vahan. Kari Ahonen
(1996) on tutkinut 6-12-vuotiaiden lauluimprovisaatioita, jotka olivat annetun
laulusdkeen taydentavia loppuosia. Tutkimuksen mukaan merkittavaa kehitysta
metrin ja tonaalisen kehityksen alueilla tapahtui noin 9 vuoden idssé. 7-vuotiai-
den improvisaatiot jarjestyivat metrin mukaan, ja 25 % lapsista pdatti laulun
duurisavellajissa toonikalle. 9-vuotiaiden ja aikuisten vdlilld ei ollut merkitsevaa



eroa metrin suhteen, ja 9-vuotiaista 40 % lopetti laulun toonikalle duurisavella-
jissa. Metrinen epasaannollisyys oli tyypillisempaa nuorimmilla lapsilla, ja met-
rin vaihtuminen puolestaan vanhemmilla lapsilla.

Timothy S. Brophy (2002) on analysoinut melodisten ja rytmisten piirteiden
ikdsidonnaisuutta 6-12-vuotiaiden laattasoitinimprovisaatioissa. Kontekstina
toimi rondorakenne ABACADA, jossa A-osa oli annettu ja valiosat improvisoi-
tiin alttoksylofonilla. Melodisten piirteiden (ambitus, paatossavel, melodiatyyp-
pi, melodiamotiivit) yhteys ikddn oli positiivinen mutta heikko. Sen sijaan rytmi-
set piirteet, joita olivat pulssin taju, metrin osajaot ja rytmimotiivit, kehittyivét
ian myota selvasti: 9-12-vuotiaiden rytmit olivat laadullisesti erilaisia kuin 6—8-
vuotiaiden. Nuorimmat eivat toistaneet eivatka kehitelleet motiiveja. Myoskaan
kiintedd pulssia ja fraasirakenteita ei 16ytynyt nuorimpien melodioista. Nama
rytmin piirteet olivat yleisia 11-vuotiailla.

Keksintdan liittyvien musiikillisten piirteiden ikdsidonnaisesta kehityksesta
ei edelld mainittujen metodologisesti erilaisten tutkimusten perusteella voi ve-
tad aivan yksiselitteisid johtopaatoksia. Metrin kehittymisesta muodostuva kuva
on ristiriitainen. Tonaalisen hierarkian kehittymista ei ole tutkittu aiemmin kou-
lulaisten tuotoksista muutoin kuin patossavelen osalta.

Sen sijaan havaintopsykologisin menetelmin on huomattu, etta kouluikd on
keskeinen aika tonaalisen hierarkian (Krumhansl & Keil 1982; Lamont & Cross
1994; Lamont 1998) ja tonaalisen liikkeen (Imberty 1981 [1969]) ymmartami-
sessd. Varhainen Michel Imbertyn (1981 [1969]) havaintotutkimus osoitti, etta
6—7-vuotiaat huomaavat kylla tonaalisen lopukkeen puuttumisen, mutta tun-
nistavat kadenssin enimmakseen rytmisen korostuksen perusteella. Imbertyn
mukaan sdveltaso ei ole vield eriytynyt ajallisesta jatkumosta tdssa idssd. Sen
sijaan 8-vuotiaat luokittelivat melodian valmiiksi, kun se loppui toonikasavelelle
tayskadenssissa tai jos se padttyi astekulun vélitykselld dominantille. 10-vuotiaat
erottivat toisistaan puoli- ja tayslopukkeen. Imberty paatteli, ettd kyky tarkata
melodiaa ja harmoniaa eriytyneesti kehittyy 1012 vuoden idssa.

Carol L. Krumhans! ja Edward . Kessler (1982) ovat osoittaneet kohdesavel-
testein, ettd aikuisen havainnossa tonaalisen asteikon savelet jarjestyvat hierark-
kisesti ja ettd tdma hierarkia korreloi vahvasti [ansimaisen tonaalisen musiikin
savelluokkajakaumien kanssa (Youngblood 1958; Knopoff & Hutchinson 1983).
Lapsilla tehdyt kohdesaveltestit (Krumhans| & Keil 1982; Lamont & Cross 1994;
Lamont 1998) osoittivat tdmdn havaintoon liittyvdn hierarkkisen jarjestelman
vakiintuvan noin 11 vuoden ikdan mennessi. Jo 6-vuotiaat suosivat diatoni-
sia sdvelid kromaattisten kustannuksella. 9—11 vuoden ikdisind lapset alkavat
suosia tonaalisesti vakaimpia toonikakolmisoinnun savelid ja lopulta toonikaa.
Esimerkiksi kadenssit herdttavat tonaalisen hierarkian havainnossa herkemmin
kuin sattumanvaraiset diatoniset melodiat (Lamont & Cross 1994).

Kouluikaisiin kohdistuneissa rytmin tuottamisen tutkimuksissa on hyddyn-
netty mm. rytmin jaljittelyd ja graafista kuvaamista. Yhden tahdin mittaisten,
2-3 aika-arvoluokasta koostuvien rytmien jéljittely on koululaiselle helppo teh-
tava. Carolyn Drake (1993) on havainnut, ettd jo 7-vuotiaat suoriutuivat téllai-
sesta tehtdvasta yhta hyvin kuin kouluttamattomat aikuiset. Lapsille on myos
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annettu tehtdvéksi kuvata piirtamalla sellaisia rytmejd, joita he ovat oppineet
taputtamaan (Bamberger 1991; Upitis 1987; Hildebrandt 1987; Smith, Cuddy
& Upitis 1994). Graafiset kuvaukset osoittivat, ettd nuorimmat tarkkaavat ryt-
min kuviopohjaista ulottuvuutta tai pulssia ja iskujen maarad. 11-vuotiaiden
ajattelussa ilmenee kyky liikkua joustavasti kuviopohjaisen ja metrisen ajattelun
valilla. Kuviopohjainen ja metrinen preferenssi ilmeni myos lasten rytmi-impro-
visaatioissa rumpusoundeilla (Paananen 2003). Metrisesti orientoituneet lapset
tuottivat yksinkertaisempia rytmejd, jotka alkoivat vahvalla iskulla ja synkro-
noituivat annettuun sykkeeseen jo varhain, kun taas kuviopohjaisesti orientoi-
tuneet lapset tuottivat synkopoituja monimutkaisempia rytmejd, joiden pulssi
oli kuitenkin pidempdan epdjohdonmukainen (Paananen 2003). Osa lapsista
edusti metrisen ja kuviopohjaisen tyypin valimuotoa.

Taman artikkelin kasittelemassa tutkimuksessa selvitettiin, ilmeneekd kou-
luikdisten lasten improvisoimissa melodioissa tonaalisen hierarkian mukainen
jarjestys. Lisdksi haluttiin selvittad, 16ytyyko tuotoksista melodis-rytmisen pin-
nan kuviopohjaista jarjestymistd ja jarjestyvatko tuotokset metrisen hierarkian
mukaisesti (ks. Palmer & Krumhans| 1990). Naita musiikillisia piirteita analysoi-
tiin suhteessa ikdaan. Taman lisaksi analysoitiin tuotteissa ilmenevien piirteiden
ryhmittymistd erilaisiksi tuottamistyypeiksi.

Oletukset musiikin rakenteiden kehittymisesté

Tutkimuksen pohjana on musiikillisen kehityksen malli syntymastd yhteentois-
ta ikavuoteen (kuva 1) (ks. Paananen 1997, 2003). Malli sisiltdd kolme suurta
osavaihetta: 1) sensomotorinen vaihe (4-18 kk), jolloin kehittyvét d4énen yleiset
parametriset suhteet, 2) relationaalinen vaihe (1,5-5 v.), jolloin kehittyvét po-
laariset suhteet musiikillisen kuvion sisdlld ja kuvioiden vélilla seka 3) dimensio-
naalinen vaihe (5—11 v.), jolloin musiikillisen tapahtuman hierarkkiset suhteet
koordinoituvat seuraavasti: melodis-rytminen pintataso, metrinen hierarkia ja
tonaalinen hierarkia. Kussakin vaiheessa kehitys etenee kolmen osavaiheen
kautta. Malli esittdd seuraavanlaisia oletuksia kouluikdisen (n. 511 v.) eli di-
mensionaalisessa vaiheessa olevan lapsen tuottamisesta:

Yksitahoisen koordinaation osavaiheessa (n. 5-7 v.) lapsi kykenee rytmid imp-
rovisoidessaan tarkkaamaan kerrallaan yhté hierarkkista tasoa. Tarkkaavuus voi
talloin kohdistua joko rytmimotiiveista muodostuvaan yksinkertaiseen raken-
teeseen, jolloin metri ei ole jatkuva, tai metriseen aksenttiin pulssin yll4, jolloin
motiiveja on vdhan ja koehenkilé mukautuu taustan sykkeeseen. Lapsi kykenee
iskuttamaan yhdella metrin tasolla samavaiheisessa rytmissa. Lapsi kasittda yk-
sittdisten sdveltasojen muodostavan asteikon, mutta mieltaa globaalin vaikutel-
man perusteella eikd kykene tarkkaamaan tonaalisia funktioita melodiassa ja
harmoniassa eriytyneesti. Melodia ei koordinoidu harmonian kanssa.

Kaksitahoisen koordinaation osavaiheessa (n. 7-9 v.) lapsi kykenee tarkkaa-
maan kahta hierarkkista tasoa, mutta vain kun niiden vaikutukset ovat saman-



suuntaiset. Lapsi iskuttaa kahdella metrin tasolla samavaiheisissa rytmeissa ja
improvisoi rakenteen, jossa metrin kanssa samavaiheiset rytmimotiivit muodos-
tavat hierarkkisen muotorakenteen. Monimutkaisten rytmien improvisoiminen
johtaa metrisen jatkumon katkeamiseen tai heikkoon synkroniaan. Lapsi tuot-
taa melodisen rakenteen, joka osittain koordinoituu harmoniaan. Tonaaliset
funktiot alkavat eriytyd padsavellajin sisalld, mutta niiden keskindinen asema
ei ole vakiintunut, ja sdvellajien valiset suhteet ovat eriytymattémat. Paikallinen
tonaalinen konteksti sitoo lapsen tarkkaavuutta. Melodia ja harmonia koordi-
noituvat paikoitellen.

Monimutkaisen koordinaation osavaiheessa (n. 9-11 v.) lapsi kykenee tark-
kaamaan 2-3 hierarkkista tasoa, silloinkin kun niiden vaikutukset ovat erisuuntai-
set. Lapsi iskuttaa vahintadn kahdella metrin tasolla myos erivaiheisia rytmeja
ja improvisoi synkroniassa annettuun syketaustaan hierarkkisen fraasirakenteen,
jossa on hyddynnetty metrin kanssa erivaiheisia monimutkaisia rytmejd. Lap-
selle kehittyy kestomuistinvarainen tietdmys tonaalisista funktioista ja niiden
vélisestd hierarkiasta. Paikallisen kontekstin vaikutus ei enda voimakkaasti sido
tarkkaavuutta. Lapsi tuottaa harmoniaan koordinoituvan melodian, joka voi
olla my&s harmoniasta riippumaton.

3) Toisistaan erottuvat
sdveltasot ja kestot.
Muuntelu useamman
parametrin suhteen.

2) Musiikillisen kuvion
esimuoto, jota muunnel-
laan yhden parametrin
suhteen.

1) Adntelyn ja kuulo -
havainnon koordinoitu-
minen, vastavuoroinen
kommunikointi ﬁ

0) Aéntely on eriytymd-

téntd muusta toiminnasta.

lujittuminen

3) Rytmi ja diatoninen
savelikko sailyvat
fraasista toiseen. Useita
polaarisia suhteita.

2) Tarkkaavuus kohdistuu

kahteen polaariseen suhtee-

seen: savelikko ja pulssi
sdilyvat fraasin sisalld.

1) Tarkkaavuus kohdistuu
yhteen kuvion sisédiseen
tai védliseen suhteeseen.

t

0) Muuntelu johtaa
polaarisen suhteen
havaitsemiseen.

lujittuminen

3) Tonaalinen stabilitetti
kehittynyt.

Paikallinen ja globaali
eivét ole ristiriidassa.
Metrid ja ryhmittelyd
tarkataan erivaiheisissa
rytmeissd.

2) Tonaalinen stabili-
teetti alkaa kehittya;
paikallinen ja globaali
ovat ristiriidassa. Metrid
ja ryhmittelya tarka-
taan samavaiheisissa
rytmeissd.

1) Saveltasot eriytyvat
asteikoksi; stabiliteetti
eriytymdton. Metrinen
aksentti alkaa hahmot-

tua.

0) melodis-rytmisen pinnan
hallinta johtaa hierarkkisen
suhteen havaitsemiseen.

SENSOMOTORINEN 4—18 kk
Yleiset parametriset suhteet

RELATIONAALINEN 1,5=5 v.

musiikillisten kuvioiden valiset

ja sisdiset suhteet

DIMENSIONAALINEN 5—11 v.
musiikillisen tapahtumarakenteen
hierarkkiset suhteet

Kuva 1. Musiikillisen kehityksen malli (Paananen 1997, 2003).
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Menetelmat

Koehenkilot (N=36; 18 tyttdd ja 18 poikaa) tulivat Jyvdskylan Norssin ala-as-
teelta. Kyseessa oli eksploratiivinen tutkimus ja harkinnanvarainen otos. Musii-
killinen tausta ja testivélineen tuttuus selvitettiin esitietolomakkeella. Opettajia
kehotettiin valitsemaan sellaisia oppilaita, jotka osallistuivat musiikintunneille
mielellddn, mutta eivat edustaneet taidoissa kumpaakaan adripaatd. Osallis-
tujista viisi oli opiskellut musiikkia koulutuntien ulkopuolella vahintadn yhden
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vuoden ajan. Esikoululaisia oli mukana 6 kpl (ikd 6.25-6.50 v.), ensiluokkalaisia
6 kpl (ikd 7.17-7.83 v.), toisluokkalaisia 6 kpl (ikd 8.25-8.92 v.), kolmasluokka-
laisia 6 kpl (ikd 9.25-9.83 v.), neljasluokkalaisia 6 kpl (ikd 10.80-10.92 v.) ja
viidesluokkalaisia 6 kpl (ika 11.17-11.83 v.).

Koehenkilo sai ensin kokeilla kahdeksaa tarroin merkittya kosketinta kaikes-
sa rauhassa ja kuunnella soolosaundia (synteettinen kosketinsoitin). Hantd pyy-
dettiin keksimaan “oma laulu, joka mielestdsi kuulostaa hyvdlta tietokoneesta
kuuluvan sdestyksen kanssa.” Sitten sdestys kuunneltiin ja lapselle kerrottiin,
mitka soittimet siind soittivat. Sdestyksen alkua edelsi yhden tahdin klikki, joka
kuunneltiin erikseen, jotta lapsi ymmadrtdisi sen merkityksen. Hanta kannustet-
tiin keksimaan kolme versiota, jotka tallennettiin kukin omalle raidalleen. Raita
kuunneltiin ennen seuraavan raidan improvisoimista. Improvisaatiot tallennet-
tiin Micro Logic 3.5 -ohjelmalle ja videoitiin.

Kuva 2 esittad sdestyksen, jossa A-osat hyodyntavat vakaimpia sointuasteita
[, IVja V (vrt. Piston 1965; Bharucha & Krumhansl 1983). Vdliosa B on fryy-
ginen. Moniselitteisyyksien valttamiseksi soinnut ovat perusasemissaan, eika
basso rakenna melodialinjaa. Soinnut ilmaantuvat vahvoilla metrisilla iskuilla
tahtilajin ollessa 4/4 ja tempon M.M=130.
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025 -+

02 +

——s&estys GLOB
015 7---- —®— sgestysA-osat
—&—sdestysB-osa

0,1 +

0,05 -+
0
c D E F G A H
saveltaso

03 J---- -

0,25 +
—+— sdestys GLOB

0,2 1
015 4 -8 —=— Youngblood; Knopoff et

’ al. norm

0,1 + —+— Essen norm
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0
C D E F G A H
séveltaso

Kuva 3. Sdestyksen savelluokkajakaumat koko kappaleen (CLOB) sekd A- ja B-
osien suhteen (ylempi kaavio). Sdestyksen globaali savelluokkajakauma rinnastet-
tuna ldnsimaisesta taidemusiikista ja kansanmusiikista muodostettuihin sdvelluok-
kajakaumiin diatonisten savelten osalta (alempi kaavio).
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Kuvassa 3 (ylempi kaavio) on sdestyksen sdvelluokkien jakauma A- ja B-
osissa sekd koko kappaleessa (globaali jakauma). A-osan useimmin esiintyvét
savelet ovat G (V) ja C (I). B-osassa esiintyy eniten séavelia E (Ill), G (V) ja H
(VII). Merkittavaa on, etta toonikan edustus on B-osassa liahes olematon. Koko
kappaleen korostuneimmat savelet ovat C (1), E (lll) ja G (V). Tama globaali
jakauma muistuttaa erittdin paljon kulttuurisia malleja eli lansimdisen klassi-
sen musiikin pohjalta muodostettuja savelluokkajakaumia (Youngblood 1958;
Knopoff & Hutchinson 1983; ks. Krumhansl 1990) sekd ns. Essenin kokoelman
kansamusiikin pohjalta tehtya savelluokkajakaumaa (Eerola & Toiviainen 2004),
mutta sdestyksessd savel D (Il) on edustettuna véhemman (kuva 3, alempi kaa-
vio). Improvisaatioista analysoitiin, tarkkasiko lapsi enimmékseen paikallisia to-
naalisia tapahtumia vai nojasiko han abstraktiin tonaaliseen tietdmykseen, joka
muodostuu vahitellen kulttuuristen mallien mukaiseksi.

Ensimmdisessd osavaiheessa olevien oletettiin ymmartavan tonaliteettia
suurpiirteisesti ja tarkkaavan todenndkoisesti melodis-rytmista pintatasoa, min-
ké tuloksena melodia ja harmonia eivét koordinoidu kovin hyvin. Toisessa osa-
vaiheessa olevien odotettiin korostavan joitakin tonaalisesti stabiileja séavelid,
mutta B-osan arveltiin vaikuttavan savellajituntuun. Viimeisessd osavaiheessa
olevien odotettiin korostavan stabiileja savelid molemmissa A-osissa.

Improvisoiduista melodioista analysoitiin tilastollisesti intervallit, savelluok-
kajakaumat (globaali, A-osa, B-osa, 1. tahdinosa, padtossavel), sointusdvelten
osuus B-osassa, melodian strukturaalinen organisoituminen, rytmikuviot seka
metrinen rakenne (tapahtumien jakautuminen metrin 8 position suhteen). Sa-
velluokkajakaumia verrattiin korrelaation avulla kulttuurisiin malleihin (Young-
blood 1958; Knopoff & Hutchinson 1983; Eerola & Toiviainen 2004) seka
Krumhanslin ja Kesslerin (1982) tonaaliseen profiiliin. Korrelaation ja idn valinen
suhde laskettiin erikseen kullekin muuttujalle (ian suhteen luokittelemattomalle
aineistolle). Ikdsidonnaista kehitysta tutkittiin lisaksi ANOVA:n avulla kolmella
ikaryhmalla (6-7-, 8-9- ja 10-11-vuotiaat). Lopulta tapaukset klusteroitiin eri-
laisten tuottamistyyppien selvittamiseksi. 1ka ei ollut klusteroitava muuttuja.

|kssidonnainen kehitys

Melodiaimprovisaatioiden intervallirakenne oli hyvin samankaltainen ikaryh-
madstd rijppumatta. Suppeita intervalleja hyddynnettiin eniten (s2, p2, 1). lan
myotd astekulkumaisuus ja saveltoisto lisddntyivét. Kehitykselliseksi univer-
saaliksi (Trehub 1994) oletetun kvintin kdytté vdheni idn myota merkitsevasti.
Nuorten koehenkildiden ahkerampi kvintin kdytt6 saattoi liittya pyrkimykseen
|6ytad sdestyksen tonaalinen keskus melodista kvinttiliiketta kayttamalla (ks.
Huovinen 2002).

Globaalissa savelluokkajakaumassa (kuva 4) ilmeni savelten vilisid eroja jo
6—7-vuotiailla, joiden profiileissa asteikon alkupdan viisi savelta erottuivat vah-
vempina kuin kaksi viimeista saveltd. 8—9-vuotiaiden profiilissa huippuja esiintyi
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Kuva 4. Savelluokkajakaumat improvisoiduista melodioista kolmen ikdryhmén
suhteen (globaali jakauma).

0,7
0,6 1
0,5 1
0,4 G-y 0,36 T loﬁg fffffff

0,30
0,3

asteen osuudella

0,2

toonikakolmisoinnun savelten
suhteellinen osuus vdhennettyné toisen

0,1

0

6-7v 8-9v 10-11v
ikdryhma

Kuva 5. Toonikakolmisoinnun séavelten suhteellinen osuus vdhennettynd toisen
asteen osuudella kolmen ikdryhmén suhteen.

savelten E (1), F (IV) ja G (V) kohdalla. 10-11-vuotiaiden profiilissa tarkeimmét
sdvelet olivat tonaalisesti stabiileimmat G (V), E (Ill) ja C (I).

Tonaalisessa hierarkiassa korkeimmalla sijalla olevat toonikakolmisoinnun
sdvelet saavuttivat idn myota kestomuistinvaraisen aseman, joka vahitellen
muuttui niin vahvaksi, etta nditd savelid suosittiin koko improvisaation ajan, kun
savellaji A-osassa oli hahmottunut C-duuriksi. Toonikakolmisoinnun savelten
suhteellinen osuus myos improvisoiduissa A-osissa kasvoi idn my6td muiden
diatonisten sévelten, erityisesti Il asteen kustannuksella (kuva 5), miké oli ha-
vaittavissa sekd korrelaatiosta (r=0.493; p<0.01) ettd kolmen ikdaryhman vali-
sistd eroista ANOVA:n perusteella (F= 4.31; p<0.05).

Verrattaessa globaaleja savelluokkajakaumia diatonisten sdvelten osalta
Krumhanslin ja Kesslerin (1982) tonaaliseen profiiliin, kulttuurisiin malleihin
(Youngblood 1958; Knopoff & Hutchinson 1983; Eerola & Toiviainen 2004)
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sekd sdestyksen savelluokkajakaumaan, havaittiin vahintdan voimakas korre-
laatio kaikkien ikaryhmien (6-, 7-, 8-, 9-, 10-, 11-v.) ja mainittujen jakaumien
suhteen. Tapahtumahierarkkisen tiedon suhteen (sdestys) korrelaatio kasvoi
tasaisesti 8. ikavuodesta lahtien. Korrelaatioprofiili suhteessa Krumhanslin ja
Kesslerin tonaaliseen profiiliin oli samansuuntainen. Kulttuurisiin malleihin nah-
den kasvu oli muutoin tasaista, mutta 9. ikdvuoden kohdalla korrelaatiossa oli
kuoppa. 9-vuotiaat tarkkasivat erityisesti tapahtumahierarkkista tietoa tonaali-
sen kestomuistinvaraisen tietimyksen kustannuksella. Tilannetta voidaan kut-
sua dimensionaaliseksi konfliktiksi, joka merkitsee sitd, ettd padtelmid tehddéan
sekd paikallisten ettd globaalien tonaalisten piirteiden perusteella vain, kun ne
ovat samansuuntaiset (kuva 6). Korrelaatiokehitys A-osissa oli samankaltaista.
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Kuva 6. Eri-ikdisten (6, 7, 8, 9, 10 ja 11 vuotta) tuottamien melodiaimprovisaa-
tioiden globaalien sévelluokkajakaumien korrelaatio suhteessa sdestyksen sével-
luokkajakaumaan, Krumhanslin ja Kesslerin (1982) tonaaliseen profiiliin, Young-
bloodin (1958) ja Knopoffin & Hutchinsonin (1983) ldnsimaiseen taidemusiikkiin
perustuvaan sdvelluokkajakaumaan (ks. Krumhansl 1990) sekd Essenin kansan-
musiikkikokoelman (Eerola & Toiviainen 2004) savelluokkajakaumaan. Jakaumis-
ta on normalisoinnin jdlkeen poistettu kromaattisten sévelten osuus.

Modaalisessa B-osassa 6—7-vuotiaiden profiili poikkesi sdestyksen savelluok-
kajakaumasta ikdryhmista eniten. Korostunein savel oli F (V). 8—9-vuotiaiden
profiili mukaili vahvasti B-osan sdestysta useimmin esiintyneen savelen ollessa
E (I1). Vastaavasti 10—11-vuotiaiden improvisaatioissa C (1), E (Ill) ja G (V) olivat
vahvimmat sévelet myos B-osissa. Lisdksi savel F (IV) oli korostunut. Vanhim-
mille oli siis kehittynyt varsin vahva savellajituntu, jonka he sdilyttivat B-osasta
huolimatta.

6—7-vuotiaat hyodynsivdt B-osissa paikallisten sdestyssointujen sévelid
vanhempia ikdryhmid vahemman. 8-9-vuotiaat hyddynsivét sointusavelid eri-



tyisesti B-osan puolivélissd, johon mennessa heille lienee hahmottunut, mita
savelid soinnuissa oli. Myds 10-11-vuotiaat hyddynsivét sointusdvelid, mutta
tasaisemmin kuin sitd nuoremmat, jotka reagoivat sointutaustan muutokseen
hitaammin.

6—7-vuotiailla Al-, B- ja A2-osien vdliset savelluokkajakaumat olivat kaikki
keskendan erilaisia. A2-osassa tapahtui kuitenkin suurpiirteinen paluu asteikon
alkupadhan. Nuorimmat ndyttivat hahmottavan tonaliteetin globaalein perus-
tein. 8—-9-vuotiaat sen sijaan todellakin etsivét kaikkien osien yhteistd tonaalista
nimittdjad. Toonikan C (1) edustus A2-osassa oli yhta heikko kuin muiden dia-
tonisten savelten. 10-11-vuotiailla konfliktia ei enda esiintynyt. Heidan kaikissa
jakaumissaan toonikakolmisoinnun sdvelet ovat vahvimmat. B-osassa toonikan
C (1) ja dominantin G (V) edustus hieman laski verrattuna Al-osaan, mutta A2-
osassa ne taas nousivat, vieldpa siten, ettd toonikakolmisoinnun savelten edus-
tus oli vahvimmillaan A2-osassa, mikd heijastaa varmistunutta savellajituntua.
10-T11-vuotiaat reagoivat hienovaraisemmin tapahtumahierarkkiseen tietoon,
ja sdilyttivat tonaalisen keskuksen ja toonikakolmisoinnun aseman mielessaan
koko improvisaation ajan. Korrelaatiot eri osien vdlilla ikdryhmittdin antoivat
samanlaisen tuloksen.

6—7-vuotiaiden selvdsti useimmin valitsema pdatdssavel oli toonika muiden
savelten jakautuessa tasaisesti. 8—9-vuotiaat paattivat melodian useimmiten
savelelle E (Ill), mutta myds toonika ja asteikon loppupddn savelet (G, A, H)
olivat kdytossa. 10-11-vuotiaiden paatossavelajatteluun naytti jélleen vaikutta-
van tonaalisen hierarkian olemassaolo, sillda suosituimmat paatossavelet olivat
jalleen toonikakolmisoinnun sdvelet, joista toonika oli ylivoimaisesti kdytetyin.
Toonikakolmisoinnun sévelten suhteellisen osuuden paatossavelend ja idn vélilla
ilmeni my6s kohtalaisen voimakas korrelaatio tuloksen ollessa merkitseva (r=
0.441; p<0.05) (kuva 7).
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Kuva 7. Toonikan osuus padtossavelend kolmella ikaryhmalla.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1/2006 — 82



Pirkko Paananen: Melodian improvisoiminen kouluigssa: erilaisia po\ku}a musiikin rakenteiden ymmdrtdmiseen — 83

Metri vaikutti improvisaation tonaaliseen rakenteeseen kaikilla kolmella ika-
ryhmalld. 6-7-vuotiailla metrin vaikutus oli vahvempi B-osassa, jossa sdestyksen
sointu vaihtui aina ensimmadiselld tahdinosalla ja hi-hat sykki puolinuotin tasolla.
Metrinen rakenne saattoi olla ndiden seikkojen perusteella helpompi hahmot-
taa B-osassa. Metrin vaikutus ilmeni my6s 8—-9-vuotiaiden 1. tahdinosien jakau-
massa, silld savel E (Il) muodosti huipun tdssdkin profiilissa. 10-vuotiaden pro-
fiilissa erottuivat jalleen selvasti tonaalisesti stabiileimmat toonikakolmisoinnun
savelet, joten metrisen hierarkian ja tonaalisen hierarkian valiset yhteydet olivat
selvat. Toonikakolmisoinnun suhteellinen osuus ensimmadisten tahdinosien sa-
velluokkajakaumassa kasvoi ian myotd korrelaationkin perusteella (r= 0.426;
p<0.01).

Melodiaimprovisaatioiden metrinen rakenne oli kaikissa kolmessa ikaryh-
mdssa hierarkkinen (kuva 8): laskettaessa improvisoitujen savelten suhteelliset
osuudet tahdin sisilla olevien metrin kahdeksan position suhteen, suurin osa
tapahtumista sijoittui neljasosasykkeen mukaisesti (positiot 1, 3, 5 ja 7), tahdin
padiskun (positio 1) saadessa vahvimman ja tahdin sivuiskun (positio 5) toiseksi
vahvimman edustuksen. Padiskulle (positio 1) osuneiden tapahtumien maara eli
metrin hierarkkisuus kasvoi lisdksi idn myo6td (r=0.420; p<0.05).
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Kuva 8. Melodiasavelten suhteellinen jakautuminen metrin positioille 1—8
ikdryhmissd 6-7, 8-9 ja 10-11 vuotta.

Improvisaatioiden kuviopohjaista ulottuvuutta tutkittiin saveltason osal-
ta mittaamalla laskennallisesti melodian strukturaalisuuden astetta ja rytmin
alueella motiivianalyysin avulla. Melodian strukturaalisuuden asteen ja ian valil-
la ei ilmennyt merkitsevid yhteyksid, mika saattaa viitata siihen, ettd tonaalisesta
ajattelusta riippumaton kyky muodostaa séveltasokuvioita kehittyy ennen kuu-
detta ikavuotta. Klusterianalyysi kuitenkin osoitti, ettd kohtalainen tai korkea
strukturaalisuuden aste liittyi suurimpaan osaan toisen osavaiheen represen-



taatiotyypeistd, ja viimeisessa osavaiheessa se oli korkea. Heikoimmin jarjes-
tyvit saveltasokuviot muodostuivat diatonisen asteikon soittamisesta ylos-alas
tai 2-3 sdvelen epdsdanndllisistd yhdistelmistd. Kehittyneempid olivat sellaiset
melodiat, joissa ilmeni selkeitd saveltasokuvioita, ja kaikkein parhaiten struktu-
roituneita sellaiset, joissa saveltasokuviot olivat keskenddn sukua tai identtisia.
My6s runsas saveltoisto tuotti korkean strukturaalisuuden asteen.

Rytmimotiivien maara kasvoi melodiaimprovisaatioissa ian myota korrelaati-
on (r=0.406; p<0.05) ja ANOVA:n perusteella (F=3.68; p<0.05). 6-7-vuotiaat
tuottivat keskimaarin 3.17, 8-9-vuotiaat 5.55 ja 10—11-vuotiaat 6.46 motiivia.
Variaatioita oli kaikissa ikdryhmissa alle kaksi kappaletta ja nuorimmilla alle yksi,
mutta variaatioidenkin maard kasvoi idn myo6ta. Rytmimotiivien ja -variaatioi-
den kokonaismddrat olivat hieman alhaisemmat kuin rytmin improvisoinnissa:
6—7-vuotiailla 3.75, 8-9-vuotiailla 6.73 ja 10—11-vuotiailla 8.31 keskendén eri-
laista motiivia tai motiivin variaatiota.

Hierarkkisen klusterianalyysin (average linkage) avulla tapauksista muodostui
yksitoista ryvastd. 1kd ei vaikuttanut ryvastymiseen. Ryppdiden tulkinnassa kay-
tettiin maarallisia kriteerejd, ja ne tulkittiin myos laadullisesti, edella mainittujen
kolmen osavaiheen edustajina. Numero ryppddn nimessd ilmaisee osavaiheen
(1, 2 tai 3). Kuva 9 havainnollistaa pinta- ja syvarakenteiden integroitumista ja
kehityspolkuja melodian improvisoinnissa. Kunkin tyypin erottuvat piirteet on
mainittu kuvassa.
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hy6dyntden

(mel-met-ton 3)
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monimutkaisia ja varioituja, metrin hierarkki-
sessa kehyksessa tonaalisesti keskeisia savelia
ja paikallisia sointusavelia hyodyntden
(mel-rytm-met-ton 3)

T

Rytmimotiiveja  Astekulkuja Tonaalisesti
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ja -variaatioita  tdrkeista sa- ti tarkeita
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tarkeitd savelia  tuvien harvo-  paikallisia
hyodyntden jen motiivien  sointusavelia
metrin vali- toistoa vah- metrin vali-
tyksella voilla iskuilla tyksella

(rytm-ton 2) (mel-met-ton 2) (met-ton 2b)

t t

Rytmimotiiveja
ja rytmistd variointia
(rytm 1b)
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tarkeiden savelten
rytmista toistoa (ton 1)

| | |
t
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motiivien toistoa
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Kuva 9. Tuottamistyypit melodian improvisoinnissa. Alimpana osavaihetta 1, kes-

kelld osavaihetta 2 ja ylimpand osavaihetta 3 edustavat tyypit.
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Ensimdistd osavaihetta edustavat tason 1 tyypit (tonaalinen 1, rytminen 1a
ja rytminen 1b) tarkkasivat joko melodista/rytmistd pintaa tai tonaalisesti tar-
keitd sdvelig, jolloin motiiveja ei esiintynyt. Kuva 10 esittda rytmisen Ta-tyypin
improvisaation, jossa tarkkaavuus on kohdistunut melodis-rytmisiin kuvioihin,
tonaalisten ja metristen muuttujien saadessa matalia arvoja.

A Fl = | _
[’ i — T = T o w— 1y T T I — T ]
I ——S—. O — . A, /O \ W — 1 S i T -]
| -1 1% T T 1 [ | e 197 It T I ) T PSS N L | i
¥ DA™ P~ | 11 1T 9 J T I o I ) T J
D] S 72 .o ~—
F O I
e i —— T T T = T — T — T ) i
T T 11 T I T I %7 T T 1 %7 1 Y I T T ]
O T 1 - KNP | ™ [ 1 1Y T T 1 1% 1 1%
| L - i & T I I’ ) ) T 17 O
DB g L
) =
= Y T T T T - — T —
7 N T T %7 AN T 1 %7 || T T 1 T
I - T 1 FAY 1 I | 7 2 eV wal W) -2
& P T T ! ! T T 1 e 1 1
D = ez I

Kuva 10. Rytminen Ta-tyypin melodiaimprovisaatio, jolle tyypillistd oli melodis-
rytmisen pinnan tarkkaaminen. Koehenkilén ikd on 6 v. 3 kk.

Tason 2 tyypit (2. osavaihe) koostuivat erilaisista yhdistelmistd pinta- ja sy-
vdtason suhteen. Tassa vaiheessa improvisoija tarkkasi useimmiten kahta, joskus
kolmea seuraavista dimensioista: melodinen pinta, rytminen pinta, tonaliteetti
ja metri. Melodisen pinnan tarkkaaminen ilmeni korkeana melodian strukturaa-
lisuuden asteena, ja astekulkujen suosimisena. Rytmisen pinnan tarkkaaminen
ilmeni runsaana rytmimotiivien ja -variaatioiden maarand. Metrin tarkkaami-
nen ilmeni savelten ryhmittymisena voittopuolisesti metrisesti vahvoille iskuille
ja vahdisend keston luokkien méaarana. Tonaliteetin tarkkaaminen heijastui sta-
biilien sévelten ja joskus myds sointusévelten korostumisena sévelluokkajakau-
missa. Tason 2 tyypit olivat rytmis-tonaalinen 2, melodis-metris-tonaalinen 2,
metris-tonaalinen 2a ja 2b, melodis-metrinen 2 ja melodis-rytminen 2. Kuva 11
esittdd melodis-metrinen 2 -tyypin improvisaation, jolle on tyypillista vahvojen
iskujen tarkkaaminen ja melodiset aiheet. Suurin osa tonaalisista ja rytmikuvioi-
hin liittyvistd muuttujista sai matalat arvot.

Tason 3 tyypit (3. osavaihe) olivat pitkélle kehittyneet lahes kaikkien dimen-
sioiden suhteen. Tonaalisen musiikin perusrakenteet olivat tdysin tai miltei tdy-
sin integroituneet tyypeissa melodis-metris-tonaalinen 3 ja melodis-rytmis-met-
ris-tonaalinen 3. Ndissa melodioissa oli selkeitd melodia- ja rytmimotiiveja ja ne
olivat hyvin metriin koordinoituneita. Tonaalisesti stabiilit savelet olivat korostu-
neita ja tonaalinen lopuke oli tavallinen. Nama kaksi tyyppia erosivat toisistaan
vain siten, ettd melodis-metris-tonaalinen 3 -tyypin rytmit olivat yksinkertaisia
ja melodis-rytmis-metris-tonaalinen 3 -tyypin rytmit puolestaan monimutkaisia,
synkopoituja ja erivaiheisia. Kuva 12 esittdad melodis-metris-tonaalinen 3 -tyy-
pin improvisaation.



Kuva 11. Melodis-metrinen 2 -tyypin melodiaimprovisaatio, jolle tyypillistd ol
metrisesti vahvojen iskujen tarkkaaminen ja melodian motiivisten elementtien
koordinoiminen metrin vélitykselld. Koehenkilén ikd on 9 v. 10 kk.
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Kuva 12. Melodis-metris-tonaalinen 3 -tyypin melodiaimprovisaatio, jolle tyypil-
listd oli melodisrytmisen pinnan, metrin ja tonaalisesti stabiilien sdvelten tarkkaa-
minen sekd toonikalopuke. Rytmistd variointia on vdhén, ja kestoon liittyvid epd-
tarkkuuksia ei esiinny, miké ilmentdd vahvaa metrin tarkkaamista. Koehenkil6n
ikion 11 v 2 kk.

Valtaosa 6-7-vuotiaista edusti ensimmadisen osavaiheen tuottamistyyppe-
ja. Nuorimmat koehenkil6t eivét kuitenkaan tarkanneet vain melodis-rytmista
pintaa: kaksi koehenkil64 sijoittui tonaalinen 1 -tyyppiin (ton 1), joka tarkkasi
tonaalisesti tarkeitd sdvelid, muttei tuottanut mainittavasti rytmimotiiveja tai
melodisesti hyvin strukturoituneita kuvioita, eikd mydskdan tarkannut metrid.
Toiseen osavaiheeseen sijoittui kolme 6-7-vuotiasta koehenkilod. 8—9-vuotiais-
ta vain kolme sijoittui ensimmadiseen osavaiheeseen; suurin osa edusti toista
osavaihetta. Kolmatta osavaihetta ei esiintynyt 8—9-vuotiailla. 10-11-vuotiailla
ensimmadistd osavaihetta ei enda esiintynyt. Toista osavaihetta esiintyi kymme-
nelld koehenkil6lla ja kolmatta kahdella koehenkil6lla.
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|_opu|<si

Tulokset olivat monessa suhteessa samankaltaisia kuin Brophyn (2002) laatta-
soitinimprovisaatiota koskevassa tutkimuksessa: rytmikuvioiden maard, tooni-
kalopuke ja metrinen organisoituminen lisddntyivdt idn myo6td. Brophyn mainit-
semaa laajaa ambitusta nuorimpien koehenkildiden melodioissa ei kuitenkaan
esiintynyt, joten sen voidaan olettaa johtuneen mallettien kaytosta kyseisessa
tutkimuksessa. Suhteutettuna Kratusin (1996) improvisaatiotaidon malliin voi-
daan todeta, ettd 1. osavaiheen tuottamistyypit vastaavat Kratusin tutkimis- ja
prosessisuuntautuneita vaiheita, 2. osavaiheen tyypit tuotesuuntautunutta vai-
hetta ja 3. osavaiheen tyypit sujuvan improvisaation vaihetta.

Tonaalisen hierarkian kehityksestd kouluidssa ei ollut tehty aiempia tutki-
muksia improvisaatiotehtdvan avulla, mutta tulokset ovat havaintotutkimusten
kanssa samansuuntaiset (Krumhansl & Keil 1982; Lamont & Cross 1994; La-
mont 1998). Merkittdvdd on, ettd lapsi osaa kayttdd tonaalista tietdmystaan
paitsi havainnossa, myos aktiivisessa tuottamisessa. Aikuisen korvaan kuulostaa
paremmalta usein melodia, jossa on selvid motiiveja. Kuitenkin pinnan alla voi
olla tonaalista jarjestymistd ilman motiivejakin.

Myoskadn metristd hierarkiaa ei ole vastaavalla tavalla kartoitettu aiemmin
lasten tuotoksista. Tulokset ovat rinnasteiset Palmerin ja Krumhanslin (1990)
havaintopsykologisen tutkimuksen kanssa. Jo nuorimpien metriset profiilit olivat
hierarkkisia, ja vahvojen iskujen asema korostui idn myota.

Musiikillisen kehityksen mallin (Paananen 2003) olettamat saavutukset
saivat tassd tutkimuksessa empiirista tukea. Ensimmadisind kouluvuosina lapsi
tarkkaa enimmékseen yhtd dimensiota: joko melodis-rytmistd pintatasoa tai to-
naalista syvétasoa. Vdlivaiheessa eri ulottuvuudet alkavat koordinoitua, ja noin
11 vuoden idssd ne ovat integroituneet. Jatkossa nditd havaintoja on testattava
suuremmalla otoksella, ja mahdollisesti myos erilaisin tehtdvin, kuten esimer-
kiksi kayttamalla ajallisesti lyhyempia tehtavid, improvisoimalla ilman sdestysta
ja eri soittimilla.

Kouluikaisen musiikillis-kognitiivinen kehitys ndyttaa kulkevan useita erilaisia
polkuja pitkin kohti integraatiota. Kehityksen alkupuolella erot ovat suuremmat,
ja kapenevat taitojen ja tietdmyksen myota. Erilaiset tuottamistyypit, joita aiem-
missa tutkimuksissa ei ole l6ydetty, heijastavat tdtd seikkaa. Samalla kertaa kehi-
tyksen kulussa tapahtuu rakenteiden koordinoitumista, jota voidaan tarkastella
vaiheittaisina saavutuksina. Osavaiheiden vdliset erot ovat kuitenkin liukuvat. Li-
saksi lapsi voi eri tehtdvissd, kuten rytmin ja melodian improvisointi, edustaa eri
osavaihetta. Taidot karttuvat siis osataidoista konkreettisissa oppimistilanteissa.
Tamad olisi suotavaa huomioida musiikkikasvatuksessa siten, ettd oppilaat saavat
tehtavid, joissa heidan vahva puolensa tulee hyvin nakyviin sekd myos tehtavia,
jotka kehittavat viela kehittymattomia puolia. Oppilailla voi olla vaihtelevissa
madrin metrisid ja tonaalisia valmiuksia, ja melodia-/rytmimotiivien muodosta-
mat kuviorepertuaarit ovat niin ikdan erilaajuiset. Esimerkiksi metris-tonaalisesti
orientoituneet oppilaat, jotka jo pysyvat hyvin sykkeess ja savellajissa mukana,



hyétyisivét opetuksesta, jossa kehitetddn melodisten ja rytmisten motiivien sa-
navarastoa, erityisesti monimutkaisempia, erivaiheisia rytmejd ja variaatioajat-
telua. Melodis-rytmisesti suuntautuneet oppilaat puolestaan keksivét luonnos-
taan helpommin erilaisia motiiveja ja variaatioita, mutta hyotyvét opetuksesta,
jossa metristd tullaan kehollisesti tietoiseksi ja jossa tonaalista muistia pyritddn
vahvistamaan sekd melodian ja harmonian vdlisid suhteita havainnoidaan esi-
merkiksi soinnuttamalla melodioita. Tonaalisesti orientoituneet pysyvat hyvin
savellajissa, mutta kaipaavat vahvistusta metrin ja motiivisen ajattelun alueilla.
Musiikillinen keksinta kehittdd oppijassa kaikkia naita alueita.
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Different Paths to Tonal Understdnding: Melodic |mproviSdtion at School Age

6—11-year-old children (n=36) improvised melodies in a MIDI-environment.
The products were explored for age-related development and representational
types of production. The hypotheses were founded on a model of musical de-
velopment (Paananen 1997, 2003). Age appeared as being a significant factor
in the development of the tonal hierarchy. The 6-7-year-old subjects’ general
emphasis was on the first five tones of the diatonic scale. The 8—9-year-old sub-
jects preferred tones present in both sections (event hierarchical orientation).
In the 10-11-year-old subjects’ products, the tonic triad was prominent throug-
hout the piece. The number of rhythm patterns correlated with age. Metre af-
fected the selection of tones in all age groups. Age correlated with the strongest
beat of the measure. Several representational types were found, as the model
predicted: At the first substage, children focused on either melodic-rhythmic



surface or deep structures (tonality, metre); at the next substage, surface and
deep structures began to coordinate; and at the final substage, they were fully
integrated.

FT Pirkko Paananen (ppaanane@campus.jyu.fi) toimii musiikkikasvatuksen ylias-
sistenttina Jyvdskyldn yliopiston musiikin laitoksella ja on musiikin kehityspsyko-
logisen tutkimusryhmén perustajajdsen. Melodian improvisointi oli yksi neljdsta
musiikin tuottamistyypistd Paanasen (2003) véitoskirjatutkimuksessa.
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Fenomenologisen musiikintutkimuksen
filosofisesta ja historiallisesta taustasta

Juha Torvinen

1. Johdanto

Fenomenologia on ehtinyt jo yli sadan vuoden ikdan. Alusta alkaen taman fi-
losofisen liikkeen sisélla pohdittiin my6s musiikin, kuvataiteen ja kirjallisuuden
kaltaisia ilmigitd. Kuten J. Claude Evans, Elisabeth Behnke ja Edward S. Casey
(1997, 16) toteavat, fenomenologista estetiikkaa luonnehti jo varhain havaitsi-
jan "osallistuvuuden” korostaminen. Kyse oli tietyssd mielessda uudelleenhera-
tetystd aisthésis-ajatuksesta eli pyrkimyksesta korostaa pelkén reseptiivisen aisti-
kokemuksen sijaan havainnon aktiivisuutta ja konstituoivaa luonnetta (ibid.; ks.
my6s Haapala & Lehtinen 2000).

Fenomenologisen musiikintutkimuksen alkuvaiheita ei ole systemaattises-
ti tutkittu. Tunnettua on kuitenkin esimerkiksi Edmund Husserlin (1859-1938)
kiinnostus Carl Stumpfin (1848—1936) musiikkia ja Tonverschmelzung-ilmion
(ks. alaviite 21) havaintopsykologisia tutkimuksia kohtaan. Tunnettuja ovat myds
Husserlin vuosina 1893-1917 pitamat tietoisuuden ajallista konstituutiota kos-
kevat luennot, joissa musiikilla (melodialla) oli tarked havainnollistava funktio
(ks. Husserl 1966). Muita varhaiseen musiikin fenomenologiaan liittyvida nimia
ovat Paul Bekker, Heinrich Besseler, Waldemar Conrad, Herbert Eimert, Gustav
Giuldenstein, August Halm, Ernst Kurth ja Hans Mersmann (ks. esim. Ferrara &
Behnke 1997, 468; Mersmann 1923; Rothfarb 1993, 470; Schafke 1964 [1934],
393 passim; Spiegelberg 1982, 167).

Pitkdsta historiastaan huolimatta fenomenologinen musiikintutkimus on
pysynyt varsin hajanaisena alueena (ks. Bent & Pople 2006). Joseph Kerman
(1985, 17) liittikin vield vuonna 1985 fenomenologian alueisiin, joihin vain "roh-
keimmat” musiikkitieteilijat kurottavat. Tassa kurottamisessa on kuitenkin ollut
erotettavissa toistuvia painotuksia, joita Lawrence Ferrara ja Elisabeth Behnke
(1997, 471) erottavat neljd: 1) soivaan musiikilliseen ddneen ja sen synnyttdméaan
kokemukseen keskittyminen esimerkiksi partituurianalyysin sijaan, 2) musiikin
ajallisen luonteen korostaminen, 3) kehollisuuden ja kinesteettisyyden merkityk-
sen korostaminen musiikissa ja sen tekemisessd sekd 4) musiikin sijoittaminen
ympdroivdn maailman kontekstiin. Yleensd ottaen voidaan todeta, ettd musii-
kintutkimuksessa kdantyminen fenomenologian puoleen on usein seurannut
halua 16ytda adekvaatimpia menetelmia musiikin elamyksellisyyden ymmarta-
miseksi ja redusoitumattoman musiikkikokemuksen luonteen ja merkityksen



tavoittamiseksi (vrt. Bartholomew 1989, 38—40). Kyseessd ovat paamadarat, joi-
den saavuttaminen on fenomenologian nakokulmasta tarkasteltuna mahdoton-
ta muilla tutkimustavoilla ja etenkin positivistis-formalistisella tutkimusotteella.
Naistd painotuksista ja lisdantyneesta tutkimuksesta huolimatta (esim. Clifton
1975 & 1983; Smith 1979; Greene 1982 & 1984; Lewin 1986; Ferrara 1984 &
1991; Lochhead 1989 & 1998; Benson 2003) alaa luonnehtii kuitenkin edelleen
huomattava konsensuksen puute.

Yhteisen linjan puuttuminen on luonnehtinut myos viime aikoina suomalaisen
musiikintutkimuksen piirissa virinnytta fenomenologiakiinnostusta. Yhtaalld on
sovellettu vanhoja fenomenologisen musiikintutkimuksen menetelmia uudenlai-
seen musiikilliseen materiaaliin (Karra 2005). Toisaalla fenomenologiaa on kaytet-
ty jo olemassa olevien teorioiden, kuten esimerkiksi musiikin semioottisten teorioi-
den, edelleen kehittelyssa (Tarasti 2004 & 2006, vrt. myds 2005). Kolmannella
suunnalla on tarkasteltu yksittdisen fenomenologian perinteeseen liittyvén filoso-
fin ajatuksia musiikin kannalta (Siisidinen 2006; Torvinen 2004 & 2005). Néiden
liséksi fenomenologiasta on haettu evditd myos kokonaan uudenlaiseen musiikin
tutkimisen tapaan esimerkiksi kehollisuuden tai taiteellisen kokemuksen konteks-
teissa (Aho 2004 & 2005; Arho 2004; Arho et al. [toim.] 2002; Tarvainen 2005;
Mali 2004). Yleista fenomenologista metodologiaa on sovellettu myos kdytannon
musiikin ja musiikinopetuksen ilmididen hahmottamiseen (esim. Vuori 2002).

Taman artikkelini pddmaarand on hahmotella sitd, mita fenomenologinen
musiikintutkimus on." Lisdksi haluan oikoa joitain alaa koskevia, mielesténi vir-
heellisia kasityksid — eli hahmotella my6s sitd, mitd fenomenologinen musiikin-
tutkimus ei ole. Lahestyn tematiikkaa erityisesti musiikkianalyysin nakokulmasta,
mutta esitykseni koskee musiikintutkimusta myos laajemmin, silld viittaan ter-
milla "musiikkianalyysi” kaikenlaiseen soivan tai kirjoitetun musiikin erittelyyn
ja tulkintaan. Siten kasittelyni ulkopuolelle rajautuvat sellaiset fenomenologian
musiikintutkimukselliset sovellukset, joissa musiikkia tutkitaan “valillisesti” esi-
merkiksi osana kasvatusta, yhteiskuntaa tai taiteellista toimintaa ilman suora-
naista musiikkianalyyttistd intressia.

Tarkasteluni perustuu seuraaville hypoteeseille:

(1) Fenomenologian musiikintutkimuksellinen heuristiikka perustuu sen
ominaisuuteen tuoda ontologia tutkimuksen keskioon.

(2) Fenomenologian tieteenfilosofinen perusluonne tarjoaa musiikintut-
kimukselle kiinnostavan (itse)reflektioperspektiivin, yhden mahdolli-
sen "paradigman ylittavan eettisen tilan"?.

" Artikkelini on kaksiosainen. Artikkelin Il osa “Musiikkianalyysi ontologiana II:
Fenomenologisen musiikintutkimuksen metodologisista lahtdkohdista” julkais-
taan Musiikin numerossa 3/2006.

2 llmaus on perdisin Susanna Valimdaeltd (2004, 2). On huomattava, ettd aidosti
kriittinen tutkimuksellinen itsereflektio ei voi rajautua vain yksittdisiin metodei-
hin tai tutkimuksiin vaan sen on kohdistuttava my®s erilaisiin reflektioperspektii-
veihin. Metaforisesti ilmaisten: kiipedminen aina saman vuoren laelle antaa kylla
etdisyyttd laaksoon mutta aina samasta suunnasta. Kuten Raymond Monelle
(1996, 256) on todennut, mikdan ideologia ei voi omia musiikkia itselleen.
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(3) Fenomenologinen musiikkianalyysi (musiikintutkimus) ei ole mahdol-
lista ankarana, operationalisoitavissa olevana menetelmand vaan ai-
noastaan tutkimusta suuntaavana tieteenfilosofisena lahtékohtana.

Painotun  artikkelissani nimenomaan filosofiseen fenomenologiaan pohjautu-
vaan musiikintutkimukseen. Jollen toisin mainitse, viittaan termeilld "fenome-
nologia” ja "fenomenologinen” ndin ollen aina filosofiseen liikkeeseen. Se-
kaantumisen valttdmiseksi kdytdn tdstd toisinaan myos tarkempaa ilmausta
"filosofis-fenomenologinen”. Maérittely on tarpeen, silla “musiikin fenomenolo-
gia” on ollut yllattavan usein luonteeltaan enemman “vulgaarifenomenologiaa”
(vrt. Herrmann 1998) eli musiikin ilmenemisen tarkastelua ilman fenomenolo-
gisen filosofian mukaista orientoitumista.*

Tassa artikkelini ensimmdisessd osassa luon ensin katsauksen fenomenolo-
giaan filosofiana, minka jdlkeen kuvaan lyhyesti fenomenologisen musiikintut-
kimuksen historiaa. Vaikka painopisteeni on enemman musiikkianalyyttisissa
kirjoituksissa, nostan esille kahtalaisuuden, joka ilmenee fenomenologisen
musiikintutkimuksen historiassa jakaantumisena toisaalta enemman musiikki-
analyysiin painottuviin ja toisaalta musiikin ontologisia kysymyksid korostaviin
kirjoituksiin. Naiden kahden yhdistyminen "ontologiaherkaksi” [ahestymistavak-
si on ohjenuorana artikkelini toisessa osassa (ks. alaviite 1), jossa luonnostelen
fenomenologiseen (so. ontologiseen) musiikintutkimukseen ja musiikianalyysiin
opastavia (vrt. Herrmann 1998) teemakokonaisuuksia.

9. Fenomenologian vaikea maariteltavyys

Maurice Merleau-Ponty aloitti vuonna 1945 ilmestyneen teoksensa Phénomé-
nologie de la perception (suom. Havainnon fenomenologia) esipuheen kysy-
malla "Mitd on fenomenologia?” (Merlau-Ponty 2000, 170; 2003 [1945], vii).

3 Ankaran menetelmin kisitettd ei tule sekoittaa fenomenologiassa keskeiseen
vaatimukseen "ankarasta tieteestd”, jolla viitataan adekvaatin ja kohdallisen eli
kohteensa luonteen mukaisesti orientoituneen tutkimuksen ideaaliin ja jonka
mukaisena Husserl naki filosofian olemuksellisen luonteen (Husserl 1981; Hei-
ndmaa 2006, 9; Varto 1992, 14—15). Ankaralla menetelmalla tarkoitan sen sijaan
tutkimusproseduuria, joka maaraa tutkimustulosten luonteen pitkalle jo ennalta.
Esimerkiksi savelluokkajoukkojen analyysi ei voi tuottaa tulokseksi muuta kuin
ndita luokkia ja niiden joukkoja, Schenker-analyysin tulokset ovat myos vahvasti
madrdytyneet ennalta, semioottinen analyysi tulkitsee musiikin aina merkkeina
ja merkityksina jne. Heideggerin (1991, 26) sanoja soveltaen ndissa menetelmis-
sd "laskemme ennakolta maarattyyn lopputulokseen”.

* Naita "musiikin fenomenologioita” liittdd kuitenkin fenomenologiseen filoso-
fiaan pyrkimys tehda tutkimusta ilman jotain ennakkokasitysta tutkimuskoh-
teen luonteesta. Vastaava tilanne on monien muiden “fenomenologioiden” (vrt.
"phenomenology of X”) kohdalla (ks. Embree & Mohanty 1997, 10). "Ei-fenome-
nologisista fenomenologioista” ks. myds Spiegelberg 1982, 6-19.



Edmund Husserlin aloittama liike oli jo tuolloin kymmenien vuosien idssa mut-
ta edelleen vailla selkeda identiteettid.” Merleau-Pontyn kysymys on pysynyt
relevanttina, vaikka vastauksia on annettu vuosien saatossa lukuisia, kuten
esimerkiksi: fenomenologia on “ilmitdiden” tiedetta (Husserl 2002 [1913], 1);
fenomenologia on oppi olemuksista (ks. Merleau-Ponty 2000, 170); fenomeno-
logia on deskriptiivista filosofiaa; fenomenologia on paluuta "asioihin itseensa”;
fenomenologia "saattaa nahtavéksi itsestadn lahtien [sen], joka ndyttaytyy niin
kuin se itse itsessdadn nayttdytyy” (Heidegger 2000a, 58); fenomenologia on
"radikaali, anti-traditionaalinen filosofoinnin tapa”, joka pyrkii "valttamaan kaik-
kia kokemukseen ennalta asetettuja vadristavia tulkintoja ja rasitteita” ja joka
palauttaa filosofian "elavan ihmissubjektin eldmaan” (Moran 2000, 4-5).

Moninaiset ja kryptiset madritelmét kertovat fenomenologian epéyhtendi-
syydestd ja heterogenisuudesta. Historiallisesti tarkasteltuna suuntaus muo-
dostuukin poikkeuksellisen kirjavasta joukosta ajattelijoita (Moran 2000, xiv),
joiden vdlilla vallitsee lahinnd perheyhtélaisyys (vrt. Spiegelberg 1982, 5). Feno-
menologialla ei ole myoskadn mitddan madrattyja tutkimuskohteita (Heidegger
20003, 50, 58; Herrmann 1998, 107) eikd sen mddrittely ole helppoa tarkas-
telemalla fenomenologisen tutkimuksen tuloksia, silld esimerkiksi keskeinen in-
tentionaalisuuden kdsite on tulkittu eri fenomenologien toimesta hyvin eri ta-
voin (Spiegelberg 1982, 678—-679). Sama monitulkintaisuus koskee my6s muita
alan termejd, kuten "reduktio”, "olemus”, "asia itse” (dlie Sache selbst) tai "eletty
kokemus” (Erlebnis). Kuten Juha Himanka (1995, 9) huomauttaa, fenomenolo-
gian epamaadraisyys ja heterogenisuus tekee vaikeaksi uskoa, ettd alalla ylipaan-
sd olisi yhteisia tekijoita.

Jonkinlaisena ytimend fenomenologiassa on pidetty usein sitd, ettd fenome-
nologia on ennen kaikkea metodikdsite. On kuitenkin huomattava, ettd kyse
on myos menetelméllisyyden osalta enemman orientoitumisesta kuin maara-
tystd tutkimusmallista. Vaikka selkedsti eri vaiheisiin jakautuvia fenomenolo-
gisen menetelmdn muotoiluja 16ytyy jo Husserlilta (ks. esim. 1995) ja muita
proseduureja on kehitelty useilla eri tahoilla (ks. esim. Heidegger 1982, 19-23;
Spiegelberg 1982, 675—-719; Ihde 1977; Varto 1992, 86-90; Sokolowski 2000;
Klemola 2005, 43-71), ei tdmank&an yhteisen tekijan kokoavuus ole selvda alan
kirjavuudesta johtuen (Moran 2000, 3). T4td taustaa vasten on hyvin ymmar-
rettavaa, ettd fenomenologiasta puhutaan yleisesti likkeend eika koulukuntana
tai suuntauksena.

> Fenomenologia-termi juontaa juurensa 1700- ja 1800-luvuille muun muassa
J. H. Lambertin, Immanuel Kantin ja G. W. F. Hegelin kirjoituksiin (Moran 2000,
6—7; Orth 1982; Spiegelberg 1982, 11-19). Husserlin aloittama suuntaus on kui-
tenkin se, johon termi nykyisin liitetdan (vrt. Heidegger 2000a, 51, 62—63). Mui-
ta keskeisid fenomenologeja ovat muun muassa Martin Heidegger, Max Scheler
ja Merleau-Ponty. Fenomenologian eri suuntauksista ks. Embree & Mohanty
1997, 1-10; Spiegelberg 1982; Moran 2000. Fenomenologian vaikutus ndkyy
myo6s esimerkiksi Jean-Paul Sartren, Hans-Georg Gadamerin, Hannah Arendtin,
Emmanuel Levinasin ja Jacques Derridan tuotannoissa.
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3. Siis: onko fenomenologialla \/hteisié piirteits?

Puhe yhdesta fenomenologisesta liikkeesta edellyttaa kuitenkin joitain kokoavia
tekijoita. Yksi tallainen on liikkeen ldhtokohta, joka hahmottuu reaktiona lansi-
maisen (luonnon)tieteen synnyttdmaa maailmankuvaa vastaan. Merleau-Ponty
(ks. Varto 1995, 24) kirjoittaa: "Fenomenologiaa ei olisi koskaan voinut tulla en-
nen tieteen konstruoitumista. Se mittaa valimatkaa kokemuksemme ja tdman
tieteen vililla. [- =] Kuinka se voisi olla olemassa ennen sitd?” Varton (1995,
14-15) mukaan fenomenologian kritiikin karki kohdistui siihen, etta ihmisen ko-
kemuksellinen maailmankuva ja (luonnon)tieteellinen maailmankuva eivét aina
kohdanneet. Tiede oli irtautunut omaan abstraktiin, koetilanteiden ja ideali-
saatioiden todellisuuteensa ja sivuuttanut kysymyksen omasta perustastaan eli
kysymyksen siitd, mitd merkitysta silld on ihmisen kannalta (ibid.).¢

Taman kritiikin paakohde oli naturalistinen nakemys ja sen kulminoitumina
erityisesti newtonilais-galileilainen luonnontiede seka logiikan ja aritmetiikan
lakien mentaaliseen perustaan luottava psykologismi (Husserl 1981; Embree
& Mohanty 1997, 1; Varto 1995, 13—44; Moran 2000, 101-104). Jalkimmai-
nen oli yksi keskeisimpid kritisoitavia ilmioitd, silla psykologismi tarkasteli mys
subjektiivista objektiivisesti eli psykologian muodossa "naturalisoiden” (Husserl
1981, 23; Himanka 1995, 16). Samalla psykologiassa néhtiin unohtuvan se inhi-
millisen kokemuksellisuuden erityislaatuisuus, joka synnyttda tarpeen, ehdot ja
mielekkyyden tieteen kaltaiselle toiminnalle. Kuten Merleau-Ponty (2000, 171)
toteaa: "[k]aiken, minka tieddn maailmasta, jopa tieteen kautta, tieddn itse na-
kemani ja kokemani perusteella”.

Tieteen antama maailmankuva kulminoituu Husserlin (ks. esim. 2002; 1995,
33—-44) mukaan ldansimaiselle ihmiselle tyypillisessd “luonnollisessa asentees-
sa”, jossa maailma ndyttdytyy pddasiassa argumentatiivisen tiedon vastineena.
Fenomenologiassa ei pyritd tieteen saavutusten ja etujen kieltdmiseen mutta
halutaan osoittaa se naiivius, joka liittyy luonnollisen asenteen itsestddn sel-
vaksi muodostuneeseen luonteeseen: asenne ei kysy omaa alkuperdénsa tai
kohdallisuuttaan eikd myoskaan huomaa kyseenalaistaa tiedostuksen itsensa
ehtoja edetessadn "loputtoman hedelmallisend alati kehittyvissa ja uusissa tie-
teissa keksinnosta keksintoon” (Husserl 1995, 35).

Luonnollisen asenteen kasitettd selventda toinen fenomenologiaa luonnehtiva
piirre: kyse on halu purkaa kaikkia itsestadn selviksi muodostuneita, védristavia
tai kokemusta ennalta ohjaavia tottumuksia ja kasityksida. Tavoitteena on valt-
taa kaikkea kokemuksellisuuden redusoitumista tai ohentumista (vrt. Heidegger
1982, 19-23; Spiegelberg 1982, 679-681). Tutkimuksen kohteen tai tavan sijaan

® Tahan liittyen voi pohtia myds erilaisten tutkimusinstrumenttien, kuten kauko-
putken tai mikroskoopin merkitystd siten, etta etdannyttdessadn tutkijan tutki-
muksen kohteesta ne tekevét kohteesta samalla hiljaisen. Onko siis ajateltavissa,
ettd tutkimuskohteen muuttuminen danettomaksi on yksi merkki sen irtautumi-
sesta eldmismaailman kontekstista (vrt. Ihde 1976, 5—6)? Ja edelleen, tarkoittaako
musiikin tutkiminen ilman auditiivista ulottuvuutta — esimerkiksi pelkkana parti-
tuurianalyysina — aina sitd, etta tdma tutkimus on irti ihmisen eldmismaailmasta?



fenomenologian kohdalla voikin puhua yhteisestd padmaddrastd (vrt. Embree &
Mohanty 1997, 1-2), joka ilmenee haluna palata mahdollisimman valittdémaén,
intuitiiviseen kokemukseen “ennen” esimerkiksi tieteen, uskonnon tai kulttuurin
muokkaavaa vaikutusta. Jos tieteet tutkivat ilmitita esimerkiksi fysikaalisina, ke-
miallisina, historiallisina, yhteiskunnallisina ym. kokonaisuuksina, fenomenologia
pyrkii tutkimaan ilmioita ilmidluonteessa itsessadn eli selvittdmdan, mitd tarkoit-
taa, ettd jokin ylipdansd ilmenee ilmiénd (Henry 2005, 13). Taman selvittdmisen
kautta olisi mahdollista tavoittaa mainittujen konventioiden kokemuksellinen al-
kuperd ja motivaation ldhde. Samalla olisi mahdollista saavuttaa ilmict paremmin
osana "eldvdn ihmissubjektin eldmaa”, milld olisi myds eettinen merkityksensa
erilaisten kokemustapojen lisédntyneen ymmarryksen muodossa.

Esimerkiksi tieteen menestyksend ja edistyksend saatetaan pitdd sitd, etta
C-duurikolmisoinnun synnyttdma elektrokemiallinen aivotila kyetdan kenties
jonain pdivana taydellisesti kuvaamaan, paikantamaan tai jopa "keinotekoisesti”
tuottamaan. Talld saavutuksella ei ole kuitenkaan mitddn merkitystd tai mie-
lekkyytta ilman kokemusta C-duurikolmisoinnusta, silld pelkka aivotila ja sen
tunteminen ei anna aihetta olettaa, ettd tuohon tilaan liittyisi jokin tajunta, tie-
dostus tai kokemuksen muoto (vrt. Himanka 2002, 14). Nimenomaan kokemus
on tapa, jolla sointu ensisijaisesti todellistuu (ks. Himanka 2002, 13), ja motivaa-
tio tutkia tai selittad sointua esimerkiksi tieteen keinoin voi syntya vasta tdman
jalkeen.” Kokemus on paitsi tieteen mahdollisuuden myos sen mielekkyyden
ehto: vain kokemuksessa todellistunut, ilmennyt ilmit on sellainen tieteenulkoi-
nen perusta, josta kdsin tutkimuksen merkitys on arvioitavissa.

Kolmas ja kenties tarkein yhdistava piirre fenomenologiassa on paradoksaa-
lisesti edelld mainittu fenomenologisen liikkeen madritteleméttémyys. Esimer-
kiksi Heidegger (1982, 329) toteaa varhaisissa luennoissaan Die Grundprobleme
der Phdnomenologie, ettd "ei ole olemassa yhtd fenomenologiaa”. Samoin Mer-
leau-Ponty esittad, kuinka hanen esittdamadnsa kysymykseen "Mitd on fenome-
nologia?”, ei ole lopulta vastausta, silld filosofia on olennaisesti “ennakoimaton
hanke” (Merleau-Ponty 2000, 182; 2003, xxiii—xxiv; ks. my®s Heindmaa 2000,
167). Radikaalin ennakoimattomuuden ja maarittelemattomyyden myéta feno-
menologiassa on haluttu suhtautua varoen myos filosofian itsensa perinteeseen
(Husserl 2002, § 18; ks. myds Bachelard 2003, 470). Toimiakseen omien ennak-
ko-oletuksettomuutta painottavien ldhtokohtiensa mukaisesti fenomenologian
on tavallaan vélttdmatta oltava madrittelematon alue.

Merleau-Pontyn edelld mainittua kirjoitusta on sanottu yhdeksi parhaista
fenomenologiaa kuvaavista teksteista (ks. Heindmaa 2000, 167). Seuraavassa
luvussa tarkastelen fenomenologian yleisid piirteitd seuraamalla neljaa kysei-
sessd Merleau-Pontyn tekstissd esille nousevaa teemaa: (1) fenomenologian
kuvaileva luonne, (2) fenomenologinen reduktio, (3) fenomenologia olemusten
tutkimisena ja (4) intentionaalisuuden kasite.

7 Vrt. my6s Himangan (2002) esimerkki Aretha Franklinin suhteesta soul-musiik-
kiin: Himanka viittaa Franklinin TV-haastatteluun, jossa haneltd haetaan vas-
tausta kysymykseen, mitd soul on. Lopulta Franklin vastaa: "Soul lauletaan”.
Historiallisella tai musiikkitieteellisella tiedolla ei siis ole tassa kasityksessa sijaa.
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4. Fenomenologian ydinteemat

1) Fenomenologia on kuvailevaa filosofiaa. Husserlin fenomenologisen menetel-
man ensimmadisen vaiheen perustana on “periaatteiden periaate” (Das Prinzip
aller Prinzipien):

[klaikki alkuperdisesti annetut vélittémdt kokemukset toimivat tiedostamisen oikeut-
tajina, kaikki mikd meille tarjoutuu alkuperdisesti “intuitiossa” (niin sanotusti elavana
todellisuutena), on yksinkertaisesti hyvéksyttavd sellaisena kuin se ilmenee mutta vain
niissd rajoissa kuin se ilmenee, jolloin mikadn ajateltavissa oleva teoria ei voi johtaa
harhaan. (Husserl 2002, § 24.)

Intuitio (Anschaung) ei viittaa fenomenologisessa kontekstissa mystiseen tai
maagiseen elementtiin vaan korostaa vélittdmyyttd, jossa jokin olio on ldsna
"elavana todellisuutena” vastakohtana sen esimerkiksi kuvittelun, muiston tai
teoretisoinnin muodoissa ilmenevdlle poissaololle (Sokolowski 2000, 34; Spie-
gelberg 1982, 68). Intuition tarkastelun kautta on pyrkimys erottaa, mita kaik-
kea kokemukseen todella kuuluu ja mitd ei, jolloin koettava saavutetaan “niissa
rajoissa kuin se tavoitetaan” eikd “mikaan teoria voi johtaa harhaan”. Tama on
tarkeda, silld luonnollisen asenteen kaltainen tottumus saattaa (1) peittdd jotain
olennaista kokemukseen kuuluvaa tai (2) ndyttda jonkin kokemuksen lajin toisia
ensisijaisempana. On myos mahdollista, etté (3) jonkin tottumuksen mukainen
tarkastelu tuo esille "enemman kuin miti itse kokemuksessa on” (vrt. Klemola
2005, 11).

Esimerkiksi valittomaan kokemukseen C-duurikolmisoinnusta kuuluu, etta
se on ddni, se syntyy ja havida ajassa, se vdrdhtelee fyysisesti kehossa, se syn-
nyttad ehkd jonkin affektin jne. Intuitiiviseen kokemukseen sen sijaan ei kuulu
esimerkiksi nimitys “"C-duurikolmisointu”, jokin soinnun harmoninen tai repre-
sentationaalinen funktio, jotain &nilahdetta koskeva tulkinta eikd mikadn
muukaan vastaava selitys. Selityksind ja tulkintoina ndma jalkimmadiset ovat fe-
nomenologian mukaan "kuten maantiede verrattuna maisemaan, jossa liikkues-
samme olemme ensin oppineet, mitd metsd, preeria tai joki ovat” (Merleau-
Ponty 2000, 171).

On kuitenkin epavarmaa, missa madrin intuition kaltaiseen "puhtaaseen” tai

"koskemattomaan” kokemisen tilaan voidaan paasta. Varsinkin Husserlin jalkei-
sen fenomenologian mukaan sellainen on onto-epistemologisesti mahdotonta.
Voisi kuitenkin ajatella, ettd ilmion (tieteellisessd) selittdmisessd on kyse aina
kahden tai useamman kokemuksellisen alueen, tutkittavan ilmion ja selittavan
teorian ja/tai menetelmédn yhtdaikainen todellistuminen. Tdssa mielessa intui-
tioon pyrkiminen on pyrkimysta ymmartad, mitd muuta ilmion ohella todel-
listuu (esimerkiksi teoriat, tottumukset, menetelmat, affektit, ideologiat), mité
muuta sen ohella mahdollisesti voisi todellistua ja mita ilmié mahdollisesti olisi
ilman rinnakkaisia todellistumisia.

Fenomenologian kutsuminen “deskriptiiviseksi filosofiaksi” viittaa pyrkimyk-
seen loytdd luovan ja tulkitsevan kuvailun avulla “intuitiivisia” teita kokemuksen
ja ilmion luonteeseen valmiiden selitysmallien ohi ja luoda tietoisesti ja tar-



koituksellisesti uusia ja erilaisia nakékulmia tutkittavaan asiaan: fenomenologia
ei selitd vaan kuvailee. Husserl (2002, § 70) korostaa tassd fantasian eli mieli-
kuvituksen (Phantasie) tarkeytta (ks. myds Heindmaa 2000, 168; Varto 2001,
54-55), mikda yhdessa fiktion (Fiktion) kanssa muodostaa Husserlille (2002,
§ 70) keskeisen elementin kuvaamisena ilmenevdissa intuitiivisessa tarkastelus-
sa. Spiegelberg (1982, 694) ehdottaa kuvailun apuvdlineiksi esimerkiksi negaa-
tiota, metaforia ja analogioita. Max van Manen (ks. Aho 2004, 35) puolestaan
korostaa fenomenologisessa kuvailussa anekdoottien heuristisuutta.

2) Fenomenologinen reduktio. Intuitiiviseen kuvailuun liittyy Husserlin kes-
keinen ajatus reduktiosta, mitd han muotoili tuotannossaan monin tavoin (ks.
Husserl 2002, §56— §62; 1995, 62—-73; ks. myos Himanka 1995, 21-22; Moran
2000, 146-147). Reduktion perustana on toiminto, jota Husserl kutsuu termilla
epokhé. Se viittaa luonnollisen asenteen vaitteiden sulkeistamiseen (Einklam-
merung), jolloin tavoitteena on kaikista olemassaoloa koskevista uskomuksista
riisuttu absoluuttisen annettu puhdas ilmié (Husserl 1995, 62—63). On keski-
tyttdvd vain kokemuksessa ilmenevadn aktuaalisesti immanenttiin. Minkadn
olemassaolon muodon pdtevyyttd ei saa olettaa sellaisenaan (Husserl 1995,
100-101, 104-105). Fenomenologia ei siis ota kantaa tosiasiakysymyksiin eika
nojaa lahtokohdissaan mihinkaan idealistiseen tai realistiseen teoriaan.

Reduktiolla Husserl pyrki kiertdmaan edelld mainitun tieteen perustan on-
gelman keskittymalld transsendentin subjektiviteetin konstitutiiviseen toimin-
taan (ks. Himanka 1995, 23), joka tarjoaisi tiedolle varman perustan osoittamal-
la kokemuksen universaalin, transsendentaalin rakenteen. Taman myéta tieto ei
perustuisi itse “positiivisiin” tosiasioihin (luonnontiede) eikd empiirisiin havain-
tosisaltdihin (psykologismi) vaan siihen tajunnallisuuden struktuuriin, joka tekee
ndmd molemmat mahdollisiksi. Husserlin ratkaisu on kuitenkin nahtdvissa on-
gelman siirtymisend: siind missa esimerkiksi luonnontiede luotti naturalistisesti
luonnon ehdottoman varmaan olemassaoloon, husserlilainen transsendentaa-
linen fenomenologia asettaa perustaksi inhimillisen kokemuksen perimmaisen
rakenteen. Ongelma on se, ettd tdssa kartesiolaisuutta ldhestyvassa nakokul-
massa (vrt. Moran 2000, 138) jaa kuitenkin edelleen jdljelle jokin perusta, jota
mikddn kokemus ei voi kritisoida (ks. Hannula — Suoranta — Vadén 2003, 26).
Kenties voimakkain fenomenologiaan suuntautunut kritiikki onkin kohdistunut
juuri reduktion mahdollisuuteen/mahdottomuuteen (Moran 2000, 160-161).

Husserlin jalkeinen fenomenologia muutti pian ndkemyksidaan reduktioon
liittyen. Heidegger (2000a) esittdd yhtend keskeisista vaitteistadn, ettd ihminen
madrittyy ihmisend aina suhteiden kokonaisuudessa (Bewandtnisganzheit) — ih-
minen on maailmallinen olento. Tata ideaalis-konkreettista suhteisuutta ja situ-
ationaalisuutta Heidegger korostaa kutsumalla ihmisen olemassaolon tapaa ter-
milld Dasein tarkoituksenaan osoittaa, kuinka ihminen madrittyy olemisessaan
(Sein) aina "sijoittumisena” johonkin (Da).? Husserlilainen fenomenologinen
reduktio on tdman mukaan mahdotonta siksi, ettd darimmillaan se tarkoittaisi

8 Termi Dasein on suomennettu eri yhteyksissd muodoissa "tailld-oleminen”,
"tadlld-olo” tai “paikalla-oleminen”, joista kaikki kuvaavat omilla tavoillaan alku-
perdisen termin vivahteita.
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olemassaolomme rakenteen purkamista, jolloin ei jdisi jdljelle ketadn reduktion
suorittajaakaan. Merleau-Ponty (2000, 176) huomauttaakin, kuinka “"reduktion
tarkein opetus on tdydellisen reduktion mahdottomuus”.

On huomattava, ettd reduktion tehtéva ei ole irrottaa meita kokemustamme
ohjaavista tottumuksista ja ehdoista vaan niiden valaiseminen ja samalla koke-
muksen konstituoitumisen ja merkitysten muodostumisen prosessin parempi
ymmadrtaminen (Asknes 2002, 29; Himanka 1995, 16-21; vrt. myos Ferrara &
Behnke 1997). Edelleen reduktiolla kuitenkin etsitdaan sitd, mikd ohjaa koke-
mustani, miten voisin kokea toisin, mitkd totunnaisuudet ohjaavat kokemuksiani
tai mitd ndma totunnaisuudet mahdollisesti ilmioissa peittavat. Nama kysymyk-
set on kuitenkin mahdollista esittda vain siind kontekstissa, konstruktiossa ja
olemisen tavassa, joka ihmisend olen. Olen ihmisend suhde maailmaan, jolloin
reduktio tarkoittaa tdman “tuttuuden” siirtamista hetkeksi sivuun (Merleau-
Ponty 2000, 176-177). Samalla fenomenologinen reduktio muuttuu yhta lailla
ontologis-eksistentiaaliseksi operaatioksi (vrt. Merleau-Ponty 2000, 176).

3) Fenomenologia olemusten tutkimisena. Olemuksien etsimiselld on kiinted
yhteys edellisiin fenomenologian teemoihin. Merleau-Ponty (2000, 176) huo-
mauttaa, ettd olemuksien etsimistd saattaa uhata sama vddrinymmartamisen
vaara kuin reduktiota. Olemus ei ole epistemologinen abstraktio tai platoninen
idea eikd olemuksiin pyrkiminen ole essentialismia. Merleau-Pontyn (ibid.) mu-
kaan olemuksissa on kyse asioiden luonteista ja laaduista, jolloin olemus ei ole
padmadra vaan vdline.

Mita tama tarkoittaa? Husserl kaytti olemuksesta saksankielistd termia We-
sen, jonka muita kddnnoksia ovat muun muassa “luonne” tai “olio”. Termi kan-
taa mukanaan myos historiallisen yhteyden olla-verbiin. “Wesen” viittaa ole-
muksen ohella my6s ja ennen kaikkea olemisen tapaan. Se kuvaa, kuinka jokin
ilmenee kokemuksessa omana itsendaan (vrt. Bartholomew 1989, 6). Ratkaise-
vaa on, ettd kokemuksessamme on paljon erityyppisid elementteji: olemme
maailmassa sekd kehollisina ettd tajunnallisina olentoina; tiedimme, tunnem-
me, tahdomme; koemme asiat selkeind, hamadrind tai jarjettoémind, paradok-
saalisina tai ristiriidattomina. Nailla kaikilla on merkityksensa ja funktionsa siina
tavassa, jolla maailman ilmi6t ja ihminen maailmassaan todellistuvat.

Esimerkiksi koemme C-duurikolmisoinnun aina tajunnallisina merkityksina
ja kehollisina koskettavuuksina; suhtaudumme siihen tiedollisesti ja affektiivi-
sesti; se voi esiintyd eri "vdreissd”; se voi kuulostaa oudolta, tutulta, etiiseltd, 1a-
heiseltd, miellyttavalta, arsyttavalta, tarkoituksenmukaiselta, irralliselta. Néiden
kaikkien yhtd aikaa muodostama kokonaissitoutuminen on se, jota tulee ym-
martad, silla se madraa ja edeltaa kaikkia kasitteellisia erottelujamme (Merleau-
Ponty 2000, 176). Olemus on siis se analysoimaton moninaisuus, jonka kautta
maailmasuhteemme ja maailmamme ilmiét tulevat esille erilaisina mahdollisina
kokemisen laatuina. Siksi olemus on véline.

Olemuksen vilineluonteen siirtdmisessd (musiikin)tutkimukselliseen kon-
tekstiin voisi soveltaa Tere Vadénin (2001; ks. my6és Hannula — Suoranta — Va-
dén 2003) kdyttamad kasitetta "kokemuksellinen demokratia”, jota han on
kehitellyt erityisesti taiteellisen tutkimuksen metodologiaan liittyen. "Kokemuk-



sellinen demokratia” viittaa maailmasuhteeseen, jossa minkaan kokemukselli-
suuden alueen ei anneta peittdd toisia alleen eika olla kolonialistisessa tai im-
perialistisessa suhteessa muihin (vrt. Vadén 2004). Koska “maailma ei ole se,
mitd ajattelen, vaan se, minka elan” (Merleau-Ponty 2000, 178), koskee sama
periaate myo6s tutkimusta: jonkin kokemuksen lajin ndkeminen ensisijaisena on
lahtokohtaoletus, joka on kulttuurinen mutta jota kokemus itse ei voi oikeuttaa
tai perustella.

4) Intentionaalisuus. Tietoisuuden intentionaalisen rakenteen paljastaminen
oli Husserlin fenomenologian keskeisid pdamaaria (Herrmann 1998, 109). Hus-
serlin opettajaltaan Franz Brentanolta adoptoima intentionaalisuuden kasite
koskee tajunnallisuuden aktien ominaisuutta viitata johonkin, tarkoittaa jotain.
Me tiedamme, tunnemme, tahdomme, uskomme jne. jotain. Tama “jokin” voi
olla itsemme ulkopuolinen “objekti” tai immanentti tajunnallinen tila.’

Vaikka tajunnallisuutemme rakentuu intentionaalisissa akteissa, ei inten-
tionaalisuus-ajatuksessa ole kyse kannanotosta idealismin tai solipsismin
puolesta siind mielessd, ettd varsinaisesti todellista olisivat vain tajunnalliset
(merkitys)kokemukset. Tama havainnollistuu Heideggerin tavassa erottautua
oppi-isdstddn Husserlista. Husserlille fenomenologia oli pyrkimystd paljastaa
epokhén (ks. edelld) ja reduktion kautta tietoisuuseldman intentionaalinen
rakenne ja hakea tiedolle (ja siten myos tieteelle) varma perusta. Heidegge-
rille pyrkimys vapautua kokemuksen ennakko-oletuksista tarkoitti kuitenkin
radikaaleimmillaan vapautumista myos Husserlin fenomenologialle antamasta
muotoilusta. Heideggerin padmaérana oli fenomenologinen fenomenologia-
kasite (Herrmann 1998, 111). Heideggerin Sein und Zeitissa (alkup. 1927; suom.
ks. Heidegger 2000a) madrittelemd fenomenologia muodostuu, ei tietoisuu-
den rakenteen analyysiksi, vaan koko ihmisen, Daseinin, olemassaolon tavan
eksplikoinniksi. Vain tdmén analyysin pohjalta voidaan osoittaa Heideggerin
mukaan se olemisen tapa tai muoto, joka ylipadnsa on kykeneva kysymaan esi-
merkiksi tietoisuuden, tiedostamattoman tai kehollisuuden ilmididen olemusta.
Tdssa suhteessa fenomenologia on Heideggerista alkaen olennaisesti ontologis-
eksistentiaalinen ja entista radikaalimmin antipsykologistinen liike.

Laajasti ottaen intentionaalisuuden kasite liittyy siihen maailmalliseen suh-
teissa olemiseen, joka muodosti yhden Heideggerin filosofian kulmakivista (ks.
Varto 1995, 72).1° Kirjoituksessaan Kirje humanismista Heidegger (2000b, 71)
toteaa olemisesta, keskeisimmasta ajattelunsa teemasta, kuinka “oleminen itse

? Tahan liittyy epistemologisesti tarkastellen mahdollisuus loputtomaan inten-
tionaalisten kokemusten ketjuun, jossa tajunnallisuuden aktit saavat aina uu-
den, jollakin tavalla edellisia alkuperdisemman aktin (ks. esim. Asknes 2002, 30;
my6s Klemola 2005, 32). Jokin intentionaalinen akti voi olla tarkoite toiselle
intentionaaliselle aktille, joka puolestaan voi olla kolmannen intentionaalisen
aktin tarkoite jne. ad infinitum. Taman reflektioketjun katkaisemisesta zen-tyyli-
sen ajattelun keinoin ks. Klemola 2005.

19 Heidegger itse puhuu intentionaalisuudesta varsin vihdn, mutta se — kuten
kehollisuuskin — on kuitenkin “sisadnrakennettuna” hianen ndkemyksissaan ih-
misen maailmassa-olemisen tavoissa.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 2/2006 — 12



Juha Torvinen: /\/\usukbdna\\/\/sw onto\og\ana [ Fenomeno\ogisen musiikintutkimuksen filosofisesta ja historiallisesta taustasta — 13

on suhde”. Thminen toteutuu ”intentionaalisessa” suhteiden kokonaisuudessa,
eikd minkdan pysyvan ytimen, kuten husserlilaisen transsendentaalisen egon,
ympdérille punoutuvana verkkona. lhmisen rajaaminen vain subjektiivisiin tajun-
nan tiloihin olisi intentionaalisuuden késitteen kannalta mieletonts, silla subjek-
tiivisuus on mahdollista vain suhteessa maailmaan. Intentionaalisuudessa tietoi-
suus tunnistaa itsensd maailman projektiona (Merleau-Ponty 2000, 178—180).
Téhan liittyvd adrimmaisen objektiivisuuden ja subjektiivisuuden eron murtami-
nen on yksi fenomenologian tarkeimmistd paamadristd (Merleau-Ponty 2000,
181; ks. myds Vadén 2001, 102). Fenomenologisessa ajattelussa kaikki kokemus
ndhddan loogisesti ja historiallisesti ensin asubjektiivisena ja aobjektiivisena
(Hannula — Suoranta — Vadén 2003, 40). Subjektiivisuus ja subjekti syntyvét
vasta tdman jdlkeen. Vadén (2004, 51) kirjoittaa havainnollisesti, kuinka tama
liittyy edella kasiteltyihin teemoihin: "Asubjektiivinen, ei-lansimainen kokemus
ei ole luonnollinen [so. luonnollisen asenteen mukainen], se ei tule itsestaan,
eikd varsinkaan yksilosta. Se vaatii teknologisten kokemustapojen purkua, ja
uusien kokemistapojen luomista.”

Jo Husserl erotti aktiivisen intentionaalisuuden — arvostelmat, tiedostetut
ja tahdonalaiset kannanotot — operatiivisesta intentionaalisuudesta, joka puo-
lestaan liittyy esipredikatiiviseen, -kasitteelliseen tai -objektiiviseen alueeseen,
joka "tarjoaa sen tekstin, jonka tiedolliset arvostelmamme pyrkivat kddantamaan
tasmalliselle kielelle” (Merleau-Ponty 2000, 180). Operatiivinen intentionaa-
lisuus voidaan nahda hyvin konkreettisessa ymparistdssa siten, ettd se liittaa
my0s kehollisuutemme intentionaaliseksi maailmasuhteeksi. Viimeistadn Mer-
leau-Pontyn (2003 [1945]) myota fenomenologiaan liittynyt kehollisuuden te-
matiikka on ndhtavissa taman laajennetun intentionaalisuuden kdsitteen kautta
"sopivuutena” maailmaan. Erityisesti jo Husserlin ja Max Schelerin tekemé ero
objektikehon (Kérper) ja eletyn kehon (Leib) vililld nousee tassa tarkedksi (ks.
Klemola 2005, 77-81). Jalkimmainen muodostaa tietoisuudellemme valttamat-
toman esipredikatiivisen tason ja asettaa meidét tilallisiksi olioiksi maailmaan ja
on nain ollen myds ehto sellaisille kasitteille kuin "objektikeho”. "[Klehomme ei
ole ensisijaisesti tilassa: se on tilaa.” (Merleau-Ponty 2003, 171.)

Kehollisuuden ja kehollisen kokemuskanavan merkitys on suuri musiikin ja
musiikintutkimuksen kannalta. Keho muodostaa kanavan, jonka kautta olem-
me maailmassa konkreettisesti tilassa ja tilana. Tdméan tason kokemusten ku-
vaaminen niiden ainutlaatuisuus sdilyttden on paitsi tarpeellinen myos haas-
teellinen tehtdvd, jossa fenomenologinen vakiintuneita ajattelumalleja karttava
kuvailu saattaa olla erityisen hedelmadllinen. Kehollisuuden vdlittdomyyden ja
esipredikatiivisuuden korostaminen ei kuitenkaan vilttamatta viittaa suurem-
paan yleispdtevyyteen kokemuksellisuuden kartoittamisessa vaan enemman
juuri esipredikatiivisuus-predikatiivisuus akseliin liittyvien epistemologisten
kysymysten ymmartdmiseen. Tama johtuu ensinnakin siitd, ettd keho on tajun-
nallisuuden tapaan aina historiallinen ja konstruoitunut (se muokkautuu ainakin
geenien, liilkunnan, onnettomuuksien, sairauksien tai ehdollistavien kokemus-
ten kautta), joten kehollisuuden kautta ei tutkimuksessa saavuteta valttamatta
sen suurempaa yhteisyyttd tai yleispatevyytta kuin tajunnallisten kokemusten



ja tulkintojenkaan tasolla. Toiseksi, eletystd kehosta ei voi kommunikoida muu-
ten kuin predikatiivisella kielelld eli tietynasteisella tajunnallisuuden tasolla ta-
pahtuvalla yleistyksella.

Yksi lisdaspekti intentionaalisuuden problematiikassa on muun muassa Hei-
deggerin filosofiaan implisiittisesti kuuluva ajatus epdintentionaalisista kokemuk-
sista. Naissa kokemuksen muodoissa on kyse “tarkoitteettomuudesta” tai "suun-
tautumattomuudesta” kuitenkin vain siind mielessd, ettd ne eivét liity mihinkaan
yksittdiseen kohteeseen, objektiin tai asiaan. Sen sijaan ne koskevat ja "varittavat”
koko subjektin kunkinhetkistd olemassaoloa. Epdintentionaaliset kokemukset
ovatkin perusluonteeltaan ontologisia affektiivisia tiloja: ne paitsi luonnehtivat
olomassaolon kokonaisuutta myos avaavat senhetkisen olemassaolon kokonai-
suuden. Heidegger (2000a, 174—180) nimitti tata ilmicta termilla Befindlichkeit,
virittyneisyys. Kyseessd on yksi keskeinen eksistentiaali, ihmisen olemisen tapaa
méadrittdvd ominaisuus, joka ilmenee arkikokemuksen tasolla affektiivisina mieli-
aloina (Stimmung). Jonkin ilmion edessa nousevana affektiivisuutena tdma virit-
tyneisyys liittyy myos edelld valineeksi maariteltyyn olemukseen.

Epdintentionaalisiksi luonnehdittavista virittyneisyyksista kasitellyin lienee
ahdistus (Angst). Maailma on merkityssuhteiden kokonaisuus, mutta ahdistuk-
sessa havaitaan, kuinka tima maailma kokonaisuutena on merkitykseton (Hei-
degger 2000a, 232-239)." Ranskalaista fenomenologiaa kehitellyttd filosofia
Michel Henrya (1992, 355) mukaillen tdma ahdistuksen transsendoiva ominai-
suus koskee tavallaan kaikkia affektiivisia tiloja, silla esimerkiksi pelko on ha-
nen mukaansa sitd, ettd eksistenssiin kuuluva ahdistus projisoi itsensa johonkin
olevaan (ibid. 357).”? Virittyneisyydet ovat ndin ollen paitsi ontologisesti myos
epistemologisesti ensisijaisia: ne ilmaisevat aina tietyn olemisen ymmarryksen
kokonaisuuden, vaikka kasitteet vield puuttuisivatkin (ibid. 358). Heideggerin
(2000a, 177) mukaan mieliala avaa ihmisen olemisen "kokonaisena ja tekee
kaiken kaikkiaan mahdolliseksi suuntautumisen johonkin”. Mielialassa ihmisen
oleminen on avautunut "ennen mitddn tietamistd ja tahtomista” (ibid. 176)."
On ajateltavissa, ettd fenomenologisella reduktiolla ja intuitiivisella kuvauksella
voidaan tunnistaa juuri virittyneisyyden ontisen vastineen, affektiivisen mieli-
alan onto-epistemologinen merkitys (ks. myos Henry 2005, 40). Samalla viritty-
neisyyden fundamentaaliontologinen eksistentiaali kokoaa kuvailun, reduktion,
olemusten ja intentionaalisuuden teemat yhteen. Fenomenologia ei ole ainoas-
taan husserlilaisittain tietoisuuden rakenteiden tutkimista. Fenomenologia ei ole
ainoastaan kehollisuuden ja sen kokemuslaatujen tutkimista. Fenomenologia ei
ole ainoastaan omakohtaisen eldmyksellisyyden ja kokemuksellisuuden eritte-
lyd. Se on kaikkia naitd, mutta tasolla, jossa ndiden nakdkulmien edellyttamat
ontologiset ratkaisut eivét ole vield voimassa.

" Tassd eksistentiaalis-ontologisessa merkityksessdan ahdistus on erotettava esi-
merkiksi termin psykoanalyyttisesta tai uskonnonfilosofisesta kdytosta.

12 Kiitdn Paivi Jarviotd huomioni johdattamisesta Henryn kirjoitusten pariin.

'3 Epdintentionaalisista tiloista ks. myos esim. Rauhala 2005 [1983], 196-197.
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5. Fenomenologia ontologiana

Edellisessa luvussa kasitellyt teemat kietoutuvat yhteen fenomenologian radi-
kaaliutta ja madrittdmattomyytta korostavassa vditteessd, jonka mukaan feno-
menologia on olennaisesti ontologiaa. Heideggerin (2000, 59-61) sanoin: "Fe-
nomenologia on tapa ldhestyad sitd, minkd on méara olla ontologian teemana.
Ontologia on mahdollista vain fenomenologiana. [- -] [Flenomenologia on tie-
dettd olevan olemisesta — ontologiaa.” Fenomenologian ja ontologian valilla
vallitsee siis symmetrinen logiikka.
Merleau-Ponty (2000, 181—182) puolestaan kuvaa asiaa seuraavasti:

Fenomenologinen maailma ei ole ennalta olevan eksplikaatiota vaan olemisen pe-
rusta; filosofia ei ole olevan totuuden pohdintaa, vaan taiteen tavoin totuuden to-
delliseksi tekemistd. [- —] Fenomenologia on maailman paljastamista, ja sellaisena
se nojaa itseensa tai jopa muodostaa perustan itselleen. [- -] Fenomenologian kes-
kenerdisyys ja sen epédjarjestelmallinen luonne eivédt ole epdonnistumisen merkkeja,
ne ovat valttdmattomia [- -].

Fenomenologia on ontologiaa, koska se pyrkii hahmottamaan sitd, miten maail-
ma kehkeytyy erilaisten kokemuslaatujen kokonaisuutena ja sitd, kuinka ennen
kokemustottumuksia maailma ei ole staattinen, “eksplikoitava ennalta oleva”.
Téllaisesta tutkimuksesta ei synny "tuloksia” termin positivistisessa mielessa
vaan, kuten Heidegger (1998, 90) toteaa omista pdatelmistadn kirjoituksessa
Taideteoksen alkuperd, "vastaukselta vaikuttava on vain opastusta kysymiseen”.
Tulosten tuottamisen sijaan fenomenologia onkin jatkuvasti alkuun kiertyvéda
kysymisen hermeneuttista kehdd, jonka myotd ala aina "nojaa itseensd” ja pa-
kenee maaritelmia.

Ontologiana fenomenologia on puolestaan ikdan kuin ihmisen ja maailman
padttymatonta dialogia, joka kokemuksellisuutta ja olemisen tapaa tutkivana
filosofiana luo esimerkiksi uusia tulkintoja musiikista erilaisten "todellistumisyh-
distelmien” kautta. Radikaaleimmillaan tama “totuuden todelliseksi tekeminen”
voi tarkoittaa luovaa ja intuitiivista (vrt. edelld) taysin uuden ilmién rakentamista,
kuten esimerkiksi Gaston Bachelardin (2003, 465—480) suorastaan herkullinen
fenomenologinen analyysi elimdn pyGreydestéd osoittaa." Tamd luova ontologi-
suus on yksi syy siihen, ettd fenomenologiaa on kutsuttu usein tutkimuksellisek-
si asenteeksi (vrt. Husserl 2002, 3; Himanka 1995, 9; Arho 2004, 17).

6. Fenomenologisen musii|<l<idna|y\/sin hdjanainen historia

Artikkelin alussa mainittu fenomenologisen musiikintutkimuksen hajanainen
luonne tarkoittaa kdytannossa sitd, ettd "fenomenologia” on muodostunut ny-

" Erityisesti ranskalaisessa ajattelussa titd fenomenologian luovaa ontologisuut-
ta on korostettu samastamalla fenomenologia taiteeseen (Haapala & Lehtinen
2000, xxxi—xxxii).



kyisessa musiikintutkimuksessa erdanlaiseksi kattokdsitteeksi, joka sulkee allen-
sa hyvin monenlaisia tutkimuksellisia tavoitteita. Fenomenologinen musiikintut-
kimus on tarkoittanut kaytannossa sitd, ettd tutkimus on voinut keskittyd yhta
hyvin musiikin ajallisuuteen (esim. Greene 1982 & 1984; Lochhead 1989; ks.
myos Lippman 1990 & 1992), auditiiviseen tai muuhun ei-partituurilahtoiseen
musiikkianalyysiin (esim. Batstone 1969; Dasilva & Hunchuk 1989; Ferrara
1984 & 1991; Karra 2005; Schifke 1964 [1934]; Thorensen 1987), musiikintut-
kimuksen ja musiikkianalyysin tieteenfilosofisiin ja metodologisiin kysymyksiin
(esim. Bartholomew 1989; Clifton 1975; Lochhead 1998; Smith 1979; Taras-
ti 2006; Thorensen 1981), musiikin ontologisiin tai metafyysisiin kysymyksiin
(esim. Ansermet 1965; Benson 2003; Clifton 1983; Ingarden 1986; Jankélévitch
2003 [1961]; Torvinen 2004; Zuckerkandl 1973), musiikin kehollisuuteen (esim.
Aho 2004 & 2005; Tarvainen 2005), omakohtaisen musiikkisuhteen analysoin-
tiin (esim. Arho 2004; Mali 2004) ynnd muuhun. Lisadksi suuri osa musiikin
"fenomenologisesta” tutkimuksesta on ollut tosiasiassa psykologista tutkimus-
ta (tdstd enemman mydhemmin).”” Tarkastelen seuraavaksi fenomenologisen
musiikintutkimuksen (musiikkianalyysin) historiaa ja erityisesti tdméan historian
hajanaisuutta. Teen tdman toisaalta osoittaakseni sen historiallisen yhteyden,
josta kasin alan kasitteellinen sekavuus johtuu, sekd toisaalta selventadkseni sitd,
mitd fenomenologisen musiikintutkimuksen omasta mielestani pitisi olla.

Fenomenologisen musiikintutkimuksen historian hajanaisuus ilmenee muu-
tamalla toisiinsa liittyvalld tavalla. Keskeisin ndistd on fenomenologisen musii-
kintutkimuksen vaihteleva ja epaselva suhde fenomenologiseen filosofiaan. Ot-
sikkonsa mukaan fenomenologinen analyysi ei esimerkiksi ole aina valttamatta
filosofis-fenomenologinen, vaikka useimmiten jakaakin tdmén kanssa samoja
piirteitd ja pyrkimyksid, kuten keskittymisen ajallisuuteen, auditiivisuuteen tai
yleiseen kokemuksellisuuden redusoitumisen vélttdmiseen. Téllainen fenome-
nologia-termin kéytté on ldhella Heideggerin muotoilemaa "tavallista” tai “vul-
gaaria” fenomenologiaa, jonka kohteena on ei-inhimillinen oleva positivistis-tie-
teellisen tutkimuksen alueella ja jonka vastakohtana on siis filosofinen, olemisen
tutkimiseen kohdistuva fenomenologia (Herrmann 1998, 113—123; Heidegger
2000a, 58—63)." Niinpa "vulgaarifenomenologisia” musiikintutkimuksia luon-
nehtii mielestani fenomenologialle olennaisen ontologisen ulottuvuuden sivuut-
taminen. Epdselva yhteys filosofiaan ei ole ollut ongelmallista niinkdan yksittais-
ten tutkimusten onnistumisen kannalta vaan siksi, ettd koko fenomenologisen

5> Sanomattakin lienee selvd, ettd kuvaan tissa vain painotuseroja. Jokin yksit-
tdinen tutkimus harvoin keskittyy vain yhteen mainitsemaani alueeseen.

"6 Esimerkkeind voi mainita Lars Bisgaardin artikkelin "Musikalsk hermeneutik
pa hierarkisk grundlag — Bidrag til en musikalsk faenomenologi” osat I ja Il (1985
& 1986). Eksplisiittisen filosofis-fenomenologinen ei ole mydskaan Raymond
Courtin artikkeli "Phénoménologie du mouvement musical” (1987) tai Peter
Benaryn kirjoitus "Komplementaritét als musikalisches Prinzip: Ein Beitrag zur
Phanomenologie der Musik” (1976), vaikka ne eri tavoin musiikin ilmenemisen
tapoja hahmottelevatkin. (Vrt. alaviite 4.)
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musiikkianalyysin maaritteleminen on tullut sen my6ta hankalammaksi. Samalla
alan sekavuus on ruokkinut itsedan.

Pdinvastainenkin tilanne on yleinen, silld usein implisiittisesti hyvin filoso-
fis-fenomenologinen tutkimus ei ilmoita itseddn sellaiseksi. Esimerkiksi Lasse
Thorensenin (1987) auditiivinen analyysi Schubertin pianosonaatista op. 42 on
lahella fenomenologista tutkimusmetodologiaa, vaikkei siind mainita kertaa-
kaan tata filosofian suuntausta tai sen edustajia (toisin kuin kirjoittajan aiem-
massa artikkelissa, ks. Thorensen 1981). Vain muutamia viittauksia filosofiaan
[6ytyy Fabio B. Dasilvan ja Allan M. Hunchukin artikkelista "Musical Spaces:
A Phenomenological Analysis of John Cage’s Variations IV” (1989). Myoskaéan
Victor Zuckerkandlin (1973), Ernst Ansermetin (1965) tai Vladimir Jankélévitchin
(2003) kirjoituksissa ei ole juurikaan viittauksia fenomenologiaan, vaikka ne sita
selvasti edustavatkin. Mikali fenomenologinen tapa ldhestyd musiikkia kasite-
taan riippumattomaksi samannimisestd filosofisesta liikkeestd, voidaan koko
alan synty palauttaa aina Aristoksenoksen (370—300) musiikinteoreettisiin ka-
sityksiin tai kirkkoisa Augustinuksen (354—430) pohdintoihin musiikista ja ajan
olemuksesta (Lippman 1990, 323; 1992, 437).

Yksi musiikin ja fenomenologian yhteyksistda muodostuneeseen kuvaan
vahvasti vaikuttanut kirja on Rudolf Schéfken (1964 [1934]) musiikin estetii-
kan yleisesitys. Siind fenomenologia asetetaan keskeisimmaksi 1900-luvun alun
musiikinesteettiseksi taustafilosofiaksi."” Filosofeista Schafke mainitsee muun
muassa Husserlin, Stumpfin ja Alexius Meinongin (1853—1920). (Schafke 1964
[1934], 394, 410.) Musiikin alalla fenomenologia heijastuu Schéfken mukaan
"energetiikkana” ja protestina muun muassa formalismia tai hermeneuttista af-
fektioppia kohtaan (Schafke 1964 [1934], 393 passim; Benestad 1978, 342; ks.
myo6s Dahlhaus 1980, 104-105). Taman “objektivoivaa” tutkimusotetta kriti-
soivan ndkokulman ohella toinen varsin fenomenologiselta vaikuttava seikka
Schéfken esityksessda on musiikin olemuksien painottaminen. Yllattaen Schéfke
kuitenkin asettaa olemus-kysymyksen kautta Heinrich Schenkerin keskeisim-
méksi musiikin fenomenologian edustajaksi. Erikoista tdma on siksi, ettd Schen-
ker-analyysiin kuulu olennaisena osana reduktiivinen musiikin “ytimen”, Ursat-
zin paljastaminen, kun taas fenomenologiassa, kuten edelld jo todettiin, olemus
on l0ydettavissd pikemminkin tdllaisen kokemuksen redusoimisen valttamisen
kautta. Olemus nayttdytyy Schafken musiikin fenomenologiassa tutkimuksen
paamadrana eika filosofis-fenomenologisesti maariteltyna valineena.

Tata ristiriitaisuutta selittdd ensinndkin fenomenologian monitulkintaisuus
olemuksien suhteen. Toisaalta sitd selittdd Schenkerin paamaara, joka ainakin
Nicholas Cookin (1987, 54, 220) tulkinnan mukaan oli paljastaa, kuinka musii-
kin perusrakenne liittyi ennen kaikkea musiikin kuulemiseen — tosin vain kom-
petentin kuulijan kuulemistapaan. On tietysti my®s huomioitava, ettd Schafken
kirjan kirjoittamisen ajankohtana, 1930-luvulla, fenomenologia oli vield varsin
nuori ala, joten Schafken kritisoiminen vaaristyneista fenomenologiatulkinnois-
ta saattaa sortua anakronismiin. Kuitenkin Schafken teoksen kirjoittamisajan-

17 Schifken tulkinnan vaikutuksesta fenomenologian musiikkitieteelliseen resep-
tioon ks. esim. Benestad 1978, 342—343.



kohdan jdlkeenkin fenomenologista filosofiaa luonnehtinut madrittelematto-
myys on yksi keskeinen syy vastaavaan kirjavuuteen musiikin fenomenologian
alueella. Kirjavuus korostuu myos siksi, ettd fenomenologiseen musiikkianalyy-
siin liittyvaa tutkimusta on tehty suurelta osin englanninkielisilld alueilla, joissa
fenomenologian, hermeneutiikan tai eksistentialismin kaltaiset mannermaiset
suuntaukset eivdt ole kuuluneet filosofiseen valtavirtaan.'

Toinen nakokulma musiikin fenomenologian hajanaisuuteen liittyy mainit-
tuun maantieteellis-kielelliseen huomioon. Suomen kielessa termi "fenomeno-
logia” viittaa ldhes automaattisesti johonkin erikoisalaan, silld kantasana "feno-
meeni” ei ole suomessa yleiskielinen ilmaus. Koska monissa germaanisissa ja
romaanisissa kielissa tallaista eroa ei ole ja kantasana "fenomeeni” on ldhem-
pand arkikieltd, on fenomenologia-termin soveltaminen mahdollista hyvinkin
monenlaisen ”ilmenemistutkimuksen” yhteydessa." Esimerkiksi englanninkie-
liselle Philip Batstonelle (1969, 110) "fenomenologinen” tarkoittaa yhta kuin
"havaittava”.

Kolmas nakokulma liittyy jélleen edellisiin. Monet varhaisemmista ja
osin  myohdisemmistakin  “fenomenologisista”  musiikkianalyyseista ~ se-
koittavat alaan psykologisia, useimmiten hahmopsykologisia element-
tejd. Ehka tastd johtuen Cook (1987, 67—70) asetti vield 1980-luvulla
musiikkianalyysin oppikirjassaan fenomenologiset analyysit otsikon ”Psykolo-
giset lahestymistavat” ("Psychological approaches to analysis”) alle — vaikka-
kin tiedosti tdhan sijoittamiseen liittyvdt ongelmat (vrt. Beard & Gloag 2005,
148-150). Esimerkiksi Charles Warren Foxin vuonna 1948 kirjoittama artik-
keli, joka otsikkonsa mukaan soveltaa fenomenologista ldhestymistapaa "ny-
kyaikaiseen” kontrapunktiin (“Modern Counterpoint: A Phenomenological
Approach”), on ldhestymistavaltaan itse asiassa hahmopsykologinen. Yksi en-
simmaisia musiikkianalyysin alan artikkeleita, joka siséltda viittauksia filosofiseen
fenomenologiaan, on Batstonen "Music analysis as Phenomenology” (1969). Se
hyodyntda kuitenkin varsin vahan filosofista lahdekirjallisuutta ja siséltda sen
sijaan Foxin tavoin paljon hahmopsykologisia nakokulmia. Batstone pyrkii ku-
vaamaan "havaittavia olioita” (1969, 94) ja erityisesti "havaittavia suhteita ja
yhteyksid” (ibid. 103). Edelleen termi “fenomenologinen” tarkoittaa Batstonelle
paitsi “havaittavaa” myos "kuvailevan psykologian”? mukaista (ibid. 109; hah-
mopsykologian kytkoksestd ks. myos Silliman 1976, 216). Sama painotus on

18 Esimerkiksi Thomas Clifton (1969, 58—59) tuntuu sekoittavan fenomenolo-
gian ja fenomenalismin. Tietysti mainitun vaikutelman syyna voi olla se, ettd
suomalaisen musiikintutkimuksen ollessa nykyaan kallellaan englanninkieliseen
maailmaan (esimerkiksi saksan-, ranskan- tai italiankielisen tutkimuksen seuraa-
misen sijaan), emme yksinkertaisesti tunne mannermaalla tehtyd musiikinfeno-
menologista tutkimusperinnetta.

19 Ehk tilanne Suomessa olisi samanlainen, jos meilld puhuttaisiin fenomenolo-
gian sijaan "ilmidopista” tai “ilmiGtieteesta”.
20 Siind mielessa tassd on kuitenkin yhteys fenomenologian alkuaikoihin, ettd

Husserl aloitti fenomenologiansa kutsumalla sita osin Franz Brentanoa seuraten
"deskriptiiviseksi psykologiaksi” (ks. Moran 2000, 65—66).
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Erkki Huovisen (2006, 117—118) mukaan myos James Tenneyn vuonna 1961
kirjoittamassa ”20. vuosisadan musiikillisten materiaalien fenomenologiaan”
tahtaivassi Meta—hodos-tutkielmassa seka viela Ira Brausin (2000) tuoreessa ar-
tikkelissa, joka tutkii Debussyn Nuages-teosta “fenomenologisesti” (ks. erit. ibid.
329) mutta nojaa Carl Stumpfin Tonverschmelzung-kasitteen?' kautta enem-
man hahmopsykologiseen koulukuntaan. Epaselvyys siitd, onko fenomenologia
musiikintutkimuksessa ensisijaisesti filosofinen vai psykologinen kasite, vaivaa
my6s esimerkiksi Finn Benestadin (1978), Alfred Piken (1970) ja Peter Faltinin
(1979) tutkimusten lukijaa. Benestad (1978) liittad musiikin fenomenologien
joukkoon esimerkiksi Leonard B. Meyerin, joka on tutkimuksissaan huomat-
tavissa madrin musiikki(hahmo)psykologi mutta tuskin lainkaan fenomenologi.
Samoin toimii Pike (1970). Faltinin (1979) "fenomenologinen” tutkimus taas on
lopulta kokeellista psykologiaa.?

Stumpfin ldheinen yhteys Husserliin ja fenomenologian syntyyn, samoin kuin
Aron Gurwitschin (1901-1973) ja Merleau-Pontyn (2003, 55-59) filosofioiden
hahmopsykologiayhteydet selittavat osaltaan (hahmo)psykologisia vaikutteita
my6s musiikin fenomenologisen tutkimuksen alueella. Tama psykologiakytkos
on kuitenkin siind suhteessa yllattava, ettd fenomenologia syntyi alun perin ni-
menomaan psykologismia vastustavana filosofisena liikkeend. Kuten Husserl
(1995, 62) kirjoittaa, "on varottava perustavaa virhettd, jossa sekoitetaan puh-
das ilmié fenomenologian mielessa ja luonnontieteellisen psykologian objektina
oleva psykologinen ilmié”. Psykologinen ilmi6 ei voi olla puhdas, koska sen pe-
rustajana ja madrittdjand on yksildllinen (psyko)historiallisuus. Toisaalta psyko-
logiset piirteet eivdt automaattisesti tarkoita, ettd jokin yksittdinen tutkimus ei
voisi olla olennaisilta osiltaan samalla myds fenomenologinen.

Kuten mainitsin, fenomenologisen musiikintutkimuksen hajanaisuuden
syiden erittely on tdrkedd, jotta voitaisiin ymmartaa niitd monia merkityksig,
joissa termi "fenomenologia” musiikintutkimuksen alalla esiintyy. Etsittdessa ni-
menomaan ja leimallisesti filosofis-fenomenologista musiikintutkimusta on paa-
huomion oltava kuitenkin muualla kuin esimerkiksi mainituissa psykologisissa
elementeissd. Oma ndkemykseni on, ettd varsinaisesti fenomenologisena tut-
kimuksena musiikintutkimus ei voi kadottaa suoraa yhteyttddn samannimiseen
filosofiseen alaan. Fenomenologiseksi ei voi nimittdd mitd tahansa tutkimusta-
paa, joka on "poikkeavaa” tai "kokemuksellista”.

2 Tonverschmelzung (sévelten sulautuminen) tarkoittaa ilmiétd, jossa kaksi yhtd
aikaa soivaa saveltda synnyttdvat vaikutelman yhdesta sdvelestd siind madrin mis-
sd savelet ovat konsonoivia keskenadn. Esimerkiksi oktaavi kuullaan ja ymmarre-
tadn yleisesti unisonona. Toinen Stumpfin kautta hahmopsykologiaan (ja myos
fenomenologiaan) vaikuttanut kasite on "Stumpfin paradoksi”, jonka mukaan
kolme taajuudeltaan vain hiukan toisistaan eroavaa saveltd (x, y ja z) saattavat
kayttaytyd siten, etta perakkdin soitettuna x=y ja y=z mutta x#z (Embree 1997,
277).

22 Episelva fenomenologia-termin madrittely suhteessa filosofiaan ja psykolo-
giaan on ollut iimiéna myos suomalaisessa musiikkikirjoittelussa (ks. Utriainen
2005; ks. my6s Musiikin tdiman numeron s. 76—77).



7. Thomas Cliftonin sovellettu musiikin Fenomeno|ogia

1980-luvun alkuun mennessa kenties systemaattisin yritys soveltaa fenomeno-
logista filosofiaa musiikin tutkimiseen oli Thomas Cliftonin (1935-1978) postuu-
misti** julkaistu teos Music as Heard: a Study in Applied Phenomenology (1983),
kuten Lippmankin (1992, 464) toteaa. Kirja on sdilyttanyt asemansa yhtend
alan avainteoksena, silld se hahmottelee monia fenomenologian mahdollisuuk-
sia suhteessa musiikin teoriaan, ontologiaan ja analyysin filosofisiin perusteisiin.
Teos padtti Cliftonin pitkdn projektin (ks. esim. Clifton 1969; 1970; 1973; 1975;
1976), jonka keskeisen tutkimuksellisen tavoitteen han muotoili jo vuonna 1969
seuraavasti:

Musiikin teoria on, ja sen tulee olla, olennaisesti filosofista toimintaa. Taman lah-
tokohdan mukaan vaikuttaisi tarkoituksenmukaiselta, etta nykyaikana vaikuttava
musiikin teoreetikko ei tutkisi ainoastaan musiikin luonnetta vaan myos omaa tietd-
mystaan koskien niin musiikkia kuin itsedankin. (Clifton 1969, 38.)

Kyseessa on varsin universaali tieteenfilosofinen kysymys tutkijan ja tutkittavan
suhteesta, jonka Clifton (1975, 73) ndkee lansimaisen musiikkianalyysin forma-
listis-positivistisesti orientoituneissa suuntauksissa ajautuneen liialliseen objekti-
vismiin. Filosofinen ote tulee hdanen mukaansa suunnata musiikin objektiivisen
luonteen ja musiikillisen kokemuksen subjektiivisuuden vélisen vastavuoroisuu-
den pohtimiseen (ibid.). Music as Heard -teoksensa viimeisilld sivuilla Clifton
(1983, 296) mainitsee paamadrdkseen "osallistua yritykseen yhdistdd musiikin
teoria musiikillisen kokemuksen kanssa”. Tassa suhteessa Cliftonin teos ennakoi
musiikintutkimuksen 1900-luvun lopulla alkanutta paradigmaattista muutosta
(Agawu 1996). Esimerkiksi uushermeneuttinen ja postmoderni semioottinen
musiikkianalyysi korostaa juuri musiikin “sisdisten” (syntaksi, rakenteet, for-
maalit mekanismit) ja “ulkoisten” (semantiikka, sisallot, representaatio) puolien
vastavuoroisuutta, niiden erottamatonta toisiinsa kytkeytyneisyytta (Valimaki
2005, 116).

Varhaisemmissa kirjoituksissaan Clifton aloitti asettamansa ongelmakentan
kasittelyn musiikin kokemisen ja ymmaértdmisen a priori -tasojen tarkastelulla
pyrkimyksendan loytad jotain, joka ei ole "lahtokohtaoletus musiikin ymmar-
tamiselle vaan kaiken ymmartamisen perusta” (Clifton 1973, 69). Siirtyessddn
kirjoituksissaan lahemmaksi fenomenologiaa, musiikillisen kokemuksen a priori
-tasot muuttuivat samalla musiikillisen kokemuksen ”konstitutiivisiksi akteik-
si” (Clifton 1976) ja edelleen "kokemuksen olemuksellisiksi taustoiksi” (Clifton
1983).2* Subjekti—objekti-jaottelun kyseenalaistamisen ohella konstituution ja
olemusten pohtiminen on yksi Cliftonin teorioiden vahvimpia fenomenologisia
teemoja, vaikkakin se siséltdd huomattavia kantilaisia savyja.

2 Cliftonin projekti fenomenologisen musiikintutkimuksen saralla katkesi varsin
traagisesti, silla hanet murhattiin (Robert S. Hatten, henk. koht. tiedonanto).

24 Cliftonin Music as Heard -teoksessa (1983) ndméa musiikillisen kokemuksen
olemukselliset taustat ovat aika (time), tila (space), leikki (play) ja tunne (feeling).
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Huolimatta siitd, ettd Clifton viittaa toistuvasti muun muassa Mikel Dufren-
neen, Heideggeriin ja Husserliin seka siitd, ettd han soveltaa lukuisia fenomeno-
logian kasitteitd, kuten "olemus”, “intuitio” ja ”“intentionaalisuus”, hdn ei ennen
padteostaan (Music as Heard) kytkenyt itseddn eksplisiittisesti fenomenologian
edustajaksi (vrt. Greer 1984). Edelleen, vaikka Music as Heard on jo tietoisen
fenomenologinen tutkimus, on siind puolestaan silmiinpistdvaa varsin vahaiset
viittaukset aikaisempiin “musiikkifenomenologeihin”. Teoksen lahteistd puuttu-
vat kokonaan esimerkiksi Ernst Ansermetin, Roman Ingardenin, Alfred Schiitzin
ja F. Joseph Smithin kirjoitukset. Erityisesti Ingardenin puuttuminen liittyy siihen,
ettd kaikesta musiikin madrittelemiseen® kayttdmastadn tilasta huolimatta Clif-
ton ei kasittele kysymysta musiikkiteoksesta ja sen statuksesta. Kuten Klaes-Go-
ran Jernhake (1999, 87) huomauttaa, Clifton jattaa erittelematta erityisesti nuot-
tikirjoituksen roolin suhteessa savellykseen, teokseen ja musiikkikokemukseen.

On myos epdvarmaa, onnistuuko Clifton fenomenologisessa pyrkimykses-
saan korostaa vastavuoroisuutta subjektiivisen ja objektiivisen valilld vai joh-
taako hédnen kasittelynsd paradoksaalisesti tdman dualismin vahvistumiseen ja
tiettyyn mindkeskeisen ldhestymistavan mukanaan tuomaan subjektivismiin.
Kuten Wayne D. Bowman (1998, 281) on huomauttanut Lawrence Ferraraan
nojaten, musiikin kuuntelija on Cliftonille "eristaytynyt yksil6, joka on omitui-
sella tavalla irtautunut muusta maailmasta” (vrt. myos Kim 1989, 431). Clifton ei
suoranaisesti toteuta fenomenologista reduktiota, mutta hdnen tapansa koros-
taa intuitiivisuutta ja valitontd kokemuksellisuutta tulee kuitenkin toiminnallisesti
sitd lahelle.?® Taman husserlilaisen orientoitumisen voi ajatella tuovan mukanaan
implisiittisen oletuksen jonkinlaisesta transsendentaaliseen egoon rinnastuvasta
kokemuksen perustasta ja toimivan ndin syyna Cliftonin teorioiden subjektivisti-
siin sévyihin (vrt. Bowman 1998, 281-282). Ndin ollen Paul Sung Il Kimin (1989,
431-432) tarjoama ratkaisu subjektivismin poistamiseksi edellistd ankarammalla
husserlilaisella reduktiolla ei poista ongelmaa vaan pikemminkin pahentaa sitd.

Tamdn kritiikin taustalla on se aikaisemminkin mainittu seikka, ettd reduk-
tiolla ei voi saavuttaa mahdotonta eli irtautumista tradition, tapojen ja kult-
tuurin vaikutuksista. Sen sijaan silld pyritddn naiden vaikutusten onto-episte-
mologisen merkityksen parempaan tunnistamiseen. Vaikka Clifton (1983, 19)
myontdd esimerkiksi koulutuksen vaikutuksista irtautumisen mahdottomuuden
ja nojaa myds ns. perinteiseen musiikin teoriaan esimerkiksi Bachin a-molli-fuu-
gan analyysissaan (ks. Clifton 1983, 128—129; ks. myos Tenney 1985, 207), on
post-husserlilainen kdanne reduktion tulkinnassa alue, jota Clifton ei subjektiivi-
suus—objektiivisuus-kysymysten kasittelyssdan juurikaan hyddynna.

Cliftonin Music as Heard (1983) nostaa esille kiinnostavia ja keskeisia teemo-
ja, joita fenomenologia tarjoaa musiikintutkimukselle. Cliftonin teorioissa ana-

% Tiivistetysti ilmaistuna musiikki on Cliftonille spatio-temporaalinen objekti,
joka konstituoituu kehollisen ihmisen eletyssd kokemuksessa ja jonka kokemi-
nen on olennaiselta luonteeltaan leikinkaltaista ja tunteenomaista (ks. Bowman
1998, 282).

26 Clifton ei kiytd myoskadn termid “reduktio” vaan puhuu samassa merkityk-
sessd "neutralisaatiosta”.



lyysit eivdt nojaa ankaraan menetelmdan vaan pyrkivat tarkastelemaan musiikin
olemuksia ja rikastuttamaan musiikkikokemusta keinoilla, joissa on selvasti esil-
|a fenomenologialle ominainen ontologinen perusvire yhdessa subjekti—objekti-
jaon murtamisyrityksen kanssa. Tama toteutuu myos siind, ettd Clifton nojaa
suoraan fenomenologialle ominaiseen ldhtdkohtaan: fenomenologian luonne
selvidd teoreettista kasittelyd paremmin tekemalld suoraan fenomenologista
tutkimusta (ks. Clifton 1983, vii, 18).

8. Fenomenologia ja musiikin ontologiset |<ysymy|<set

Clifton kayttad suuren osan Music as Heard -teoksen (1983) alkusivuista tut-
kimustaan ohjaavan musiikkikasityksen maérittelemiseen. Tédssa suhteessa aja-
tus henkilokohtaisen osallistumisen vdlttamattomyydestd on erityisen tarkea:
musiikin erottaa pelkistd danistd se, mitd kokija tekee ja miten hdn kayttaytyy
(Clifton 1983, 1-5). Musiikki onkin Cliftonille aina danten ja inhimillisen osal-
lisuuden vuorovaikutuksessa syntynyt ilmi6é: "Musiikki on sitd, mika mind olen
musiikin kokiessani” (Clifton 1983, 297).

Talla painotuksella Clifton siis liittyy paitsi fenomenologisen filosofian perus-
ajatuksiin myos — viittausten puutteesta paatellen osittain tietdmattaan — siihen
keskeiseen fenomenologisen musiikintutkimuksen juonteeseen, joka on pai-
nottanut musiikin ontologisia kysymyksid. Tassa perinteessd ei ole keskitytty
niinkdan yksittdisiin savellyksiin tai teoksiin vaan laajempiin kysymyksiin kos-
kien musiikkiteoksen olemisen tapaa, musiikin merkitysta ja musiikin suhdetta
ihmiseen ja yhteiskuntaan. Tallgin yksittdiset musiikkianalyysit ovat osa laajem-
paa musiikin olemusta koskevaa argumentaatiota eivatka niinkdan tutkimuksen
varsinainen tai ainut fokus.

Ontologisen —joskus jopa metafyysisen — musiikin fenomenologian keskeisia
edustajia ovat olleet muun muassa Roman Ingarden (1986), Vladimir Jankélé-
vitch (2003 [1961]) ja Victor Zuckerkandl (1973). My6s F. Joseph Smithin (1979;
1976 [ed.]; 1989 [ed.]) laaja tuotanto on keskittynyt pohtimaan musiikin ja fe-
nomenologisen ldhestymistavan yhteyksid padasiassa muuten kuin yksittdisiin
teosanalyyseihin keskittyen.?” Ernst Ansermet, jonka jarkdlemaisessa musiikilli-
sen tietoisuuden tutkimuksessa musiikin fenomenologian kohteiksi maarittyvat
"tietoisuuden ilmiot, jotka tulevat olemassa oleviksi savelissa ilmenevan musiikin
kautta ja jotka selittavat timdn ilmenemisen” (Ansermet 1965, 21), puolestaan
asettuu tavallaan mainittujen ontologisen ja analyyttisen suunnan valiin.

Fenomenologisen estetiikan perusjuonteiden mukaisesti Ingarden korostaa
musiikin kokevan tai vastaanottavan ihmisen merkitysta teoksen ja esteettisen
kokemuksen konstituoitumisessa. Ingardenin (1986) paljon kommentoitujen
nakemysten mukaan musiikkiteos on ontologisesti intentionaalinen objekti,
joka toteutuessaan teoksena vaatii ihmisen osallistuvaa otetta. Pelkka nuotti-

7 Ks. tdhdn suuntaukseen liittyen myos Dahlhaus (1980, 99-110) ja Burrows
(1990).
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kirjoitus tai partituuri ei ole vield teos, silld siihen liittyy suuri maara esimerkiksi
dynamiikkaan tai agogiikkaan liittyvida epdtarkkuuksia, “eksistentiaalisesti po-
tentiaalisia” tekijoitd, jotka toteutuvat esittdjan tai kuulijan realisoivien ja konk-
retisoivien aktien kautta. Partituuri muodostaa vain teoksen skeeman, jolla on
lukemattomia erilaisia ilmenemistapoja yksittdisesta ihmisestd, kulttuurista tai
historiallisesta tilanteesta riippuen. Zuckerkandlin (1973) nakemyksissa ontolo-
ginen musiikin tarkastelu puolestaan laajenee tasolle, joka antaa aiheen kutsua
musiikkia heideggerilaisittain eksistentiaaliksi: musiikki nayttaytyy Zuckerkand-
lille ihmisen olemassaolon tapaa konstituoivana tekijand. Epamusikaalinen ih-
minen on Zuckerkandlille ristiriitainen kasite. Ihminen on homo musicus.

My®6s Jankélévitch (2003) on anti-saksalaisesta asenteestaan huolimatta (ks.
Abbate 2003, xvi—xvii; Migliaccio 2000, 197) vahva fenomenologisen musii-
kintutkimuksen edustaja (vrt. Tarasti 2005, 157—159). Jankélévitch on erityi-
sen hyva esimerkki musiikin tarkastelusta, joka on (musiikki)fenomenologista
ilman suoranaisia viittauksia filosofiaan. Eero Tarastia (2005, 157) seuraten voi
korostaa, ettd Jankélévitchin kaltaisten ajattelijoiden kirjoituksissa musiikkia ei
tarkastella ulkopuolelta eikd musiikkifilosofinen aspekti ndyttaydy kovinkaan
selkedsti luokiteltuna systeemind vaan avautuu itse teksteissa “musiikin meta-
fyysistd prosessia” myotaillen.

Ontologisten aspektien merkitys ndyttdytyy musiikin yhteydessa kahdella
tapaa: paitsi ettd tutkiminen ja analysointi perustuvat aina jollekin ontologiselle
lahtokohdalle, on my6s tutkiminen itsessdan “ontologiaa”, silld se on yksi niistd
tavoista, joilla musiikki kulttuurisesti ilmenee, todellistuu ja vaikuttaa.? Voikin
sanoa, ettd tutkimus on musiikille esimerkiksi kuuntelun tai esittdmisen tapaan
komplementaarista (Mantere 2005, 16). Filosofiaan pohjautuva fenomenolo-
ginen musiikintutkimus (musiikkianalyysi) korostaa nditda molempia ontologisia
aspekteja, jolloin myos tdssa kontekstissa voidaan todeta Jankélévitchin (2003,
78-79) tavoin: "Musiikkia ei ole tehty siksi, ettd siitd puhuttaisiin vaan siksi, etta
sita tehddan.” Erityisesti timan musiikkianalyysin ontologisen sitoutuneisuuden
suhteen edelld kasitelty Cliftonin (1969; 1970; 1973; 1975; 1976; 1983) musii-
kinfenomenologinen projekti on erityisen uraauurtava ja samalla tarkea artikke-
lini pidmadrien kannalta.

Artikkelini toisessa osassa (ks. alaviite 1) hahmottelen niitd orientoivia ja "opas-
tavia” teemakokonaisuuksia, jotka ovat ndhdakseni keskeisia fenomenologiaan no-
jaavassa musiikintutkimuksessa silloin, kun tutkimus on nimenomaan musiikkiana-
lyyttistd. Teemoja yhdistdd keskittyminen mainittuihin ontologisiin kysymyksiin:
lahden siita olettamuksesta, ettd ollessaan fenomenologista musiikintutkimus on
aina ontologiaa, joka tekee musiikin jostain kulttuurisesti madraytyneestd tutkimuk-
sellisesta (subjekti)positiosta kasin. Teemat rakentuvat fenomenologisen reduktion,
musiikin ontologian lokaaliuden, musiikkikokemuksen yhteisyyden seké deskriptii-
visyyden ja tulkinnallisuuden tutkimuksellisten roolien pohtimisen ympérille.

28 Ndiden mainittujen tutkimusten lisdksi on luonnollisesti olemassa lukuisia tut-
kimuksia, jotka ovat musiikin ontologiasta eli pyrkivat hahmottelemaan analyyt-
tisesti sitd, mita musiikki tai musiikkiteos on (esim. Levinson 1990; Kivy 1993;
Wolterstorff 1980; ks. myos Leppdnen 2002).
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Music ana|ysis as onto|ogy | On the philosophical and historical background
of the phenomenological music research

This article has two different points of departure: first, the diverse and unde-
fined nature of the so called phenomenological music research in musicology;
and second, my hypothesis according to which phenomenology cannot be
taken as a strict musicological-analytical method. Instead, my aim is to show,
that the advantages and heuristics of phenomenology in musicology and music
analysis in particular, rely on the basically ontological nature of phenomeno-
logical philosophy. First, the nature of phenomenological philosophy in general
is clarified by concentrating on the central notions of description, reduction,
essence, and intentionality. After this | focus on the multi-faceted history of
phenomenology of music. In many cases, this history turns out to be related to
psychology rather than philosophy. However, some writers — such as Roman
Ingarden, Vladimir Jankélévitch, Victor Zuckerkand! and Thomas Clifton — have
stressed the ontological questions of music from the viewpoint of phenomenol-
ogy. This part of the field ends my discussion and forms the starting point for
the second part of my article in which | will outline the basic traits of ontologi-
cal (phenomenological) music analysis.
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Muoto ja dramaturginen ajattelu
Magnus Lindbergin Feriassa

Takemi Sosa

Magnus Lindbergin (1958-) sévellysten nopeaeleisyys, voimakkaasti eteenpdin
suuntautuva musiikillinen liike ja orkestraalinen efektuaalisuus tarjoaa kiinnos-
tavan lahtokohdan savellyksen rakenteellisen organisaation ja musiikin proses-
suaalisuuden seka etenkin niiden keskindisen suhteen tutkimiselle: milld tavoin
savellyksen — usein staattisiksi ymmarretyt — rakenteelliset tekijat luovat musii-
killista prosessia, teoksen dynaamista luonnetta? Lindberg (2006, 82) on itse
kommentoinut sarjallisessa (ja jalkisarjallisessa) musiikissa ongelmaksi noussutta
kysymysta musiikin tekstuurin ja sisallon suhteesta tavalla, joka valaisee musii-
killisen materiaalin organisaation ja musiikin prosessuaalisuuden suhdetta: ”Yri-
tin lahestya ongelmaa ajattelemalla, ettd tekstuurit alkavat muodostaa sisdlt6a
vasta kun ne joutuvat prosessiin, jossa niille tapahtuu jotakin; staattinen teks-
tuuri ei voi muodostaa sisdltod”. Tama nakemys voidaan ymmartaa siten, ettd
Lindbergin musiikissa tekstuuri sisaltad pikemminkin musiikillista “energiaa” ja
"voimaa” kuin hiljaisuutta, ja ettd juuri se johtaa Lindbergin musiikille tyypilli-
seen vaikutelmaan musiikin prosessuaalisuudesta. Prosessuaalisuus taas liittyy
musiikin kokemubkselliseen ja ajalliseen hahmottumiseen.

Jalkitonaalisen musiikin teoria ja tutkimus on pyrkinyt 1980-luvulta alkaen
tarkastelemaan yha enemman saveltaso-organisaation (vrt. esim. joukkoteoria)
lisaksi teosten muotoa ja jatkuvuutta eli on pyritty hahmottamaan teoksen ra-
kenteellisia seikkoja pikemminkin dynaamisena — temporaalisena — prosessi-
na kuin staattisina rakenteina (Koivisto 2003, 45). Samalla myds rytmiikka ja
musiikillinen aika ovat nousseet entistda enemman huomion kohteiksi. Tallaista
dynaamista ldhestymistapaa tarjoavat muun muassa savellyksellisen designin
seka transformaatioajattelun teoriat.? (Ibid.; ks. myos Koivisto 1999.) My6s mu-
siikkisemiotiikan piirissa kehiteltyja musiikin dynaamisuutta ja prosessuaalisuut-
ta teoretisoivia ldhestymistapoja on sovellettu jdlkitonaaliseen musiikkiin (esim.
Sivuoja-Gunaratnam 1997), joskin huomattavasti védhemmén kuin klassismin
ja romantiikan ajan musiikkiin. Téssa artikkelissani, joka kasittelee Lindbergin
vuonna 1997 valmistunutta orkesteriteos Feriaa, nojaan pyrkimyksessa hah-
mottaa musiikin prosessuaalisuutta viimeksi mainittuun tutkimusperinteeseen

' Kiitan Suomen kulttuurirahastoa apurahasta, joka mahdollisti timéan artikkelin
kirjoittamisen. Kiitan myos Musiikki-lehden kahta nimetonta asiantuntijaa seka
padtoimittajaa kasikirjoitusta koskeneista arvokkaista kommenteista.

2 Suomessa uuden musiikin analyysista ylipa4tadn ovat kirjoittaneet esim. Koi-
visto 1999 ja 2005; Castren 1989 ja 1994; Himeenniemi 1982. Ks. my&s Oton-
koski (toim.) 1991.



lahestymalla tutkimuskohdettani musiikillisen dramaturgian ja narratiivisuuden
kasitteiden pohjalta.

Dramaturgia (vrt. draama eli ndytelmd) on ennen kaikkea teatteritieteen,
esimerkiksi ndytelmien ja oopperan tutkimuksessa ja niiden estetiikassa kay-
tetty kdsite, jota kuitenkin voidaan kayttdd myos musiikin tarkastelussa ja sa-
vellysestetiikasta puhuttaessa. Musiikillisella dramaturgialla tarkoitan erdanlaista
savellyksellista strategiaa siind mielessa kuin esimerkiksi Kalevi Aho (1991) on
kyseista termid kdyttanyt. Se viittaa tapaan, jolla saveltdja konstruoi musiikillis-
ta organisaatiota ottaen huomioon sekd ns. reaalisen ettd elamyksellisen ajan
etenemisen® sekd musiikillisen materiaalin ja sévellyksellisen kokonaisnakemyk-
sen valisen suhteen (Aho 1991, 17-26). Musiikin prosessuaalisuudella tarkoitan
taas musiikillisen prosessin rakentamista osana savellyksen dramaturgiaa; se siis
viittaa dramaturgiseen kokonaissuunnitteluun pohjautuviin musiikillisiin tapah-
tumiin ja tapahtumien muutoksiin. Ankkuroin siten dramaturgian kdsitteen pi-
kemminkin saveltdjan kuin kuulijan nakokulmaan.*

Valmiin teoksen dramaturgista rakennetta ja musiikin prosessuaalisuutta voi-
daan kuitenkin luonnollisesti tarkastella myos kuulijan ndkékulmasta. Narratii-
visuuden kasitteelld viittaankin artikkelissani pikemminkin kuulokokemuksessa
hahmottuvaan musiikin dramaturgiaan. Narratiivisuuden kasite viittaa ajassa
kehkeytyneisiin tai kehkeytyviin tapahtumiin; tita tapahtumien sarjaa voidaan
tarkastella temporaalisesti rakentuvana prosessina, jolloin tapahtumille anne-
tut merkitykset muodostavat narraation eli kertomuksen, mielekkaan tarinan.
Musiikki tapahtuu aina ajassa, ja esimerkiksi musiikillisten jannitteiden (kon-
fliktien) ja niiden purkamisten vuorottelu voidaan ndhda yhtena narratiivisena
arkkityyppina (esim. Beard & Gloag 2005, 115). Musiikillista narratiivisuutta on
madritelty ja kdytetty musiikkianalyysissa monin, varsin erilaisinkin tavoin (ks.
esim. Nattiez 1990; Sivuoja-Gunaratnam 1996 ja 1997; ks. myos esim. Monelle
1992). Tassa artikkelissani perustan narratiivisuuden kasitteen musiikkianalyyt-
tisen kdyton pddasiassa Eero Tarastin (1994) Greimas-vaikutteiseen ldhestymis-
tapaan mutta ldhestymistapaani on keskeisesti vaikuttanut my6s Anne Sivuo-
ja-Gunaratnamin (1997) tapa soveltaa narratiivista ldhestymistapaa sarjalliseen
musiikkiin. Tarastin (1994) teorian mukaan teoksen narratiivisessa kehkeytymi-
sessd voidaan teoksen ns. diskursivisaation tasolla erottaa kolme analyyttistd
ulottuvuutta: musiikin 1) spatiaalinen, 2) temporaalinen ja 3) aktoriaalinen ulot-
tuvuus. Spatiaalisuus viittaa sdvelavaruuden organisaatioon (esim. harmoniat ja
rekisterit sekd orkestraatio), temporaalisuus teoksen ajalliseen organisaatioon
(esim. musiikillinen syntagma eli "teoksen logiikka” seka rytmiikka ja metriik-
ka) ja aktoriaalisuus temaattiseen ja motiiviseen organisaatioon eli musiikillisen

3 Musiikin reaalinen etenemisnopeus viittaa sithen absoluuttiseen tempoon,
"jolla savelteos etenee ajassa”. Tama poikkeaa siitd, miten kuulija kokee savel-
lyksen elamyksellisessa ajassa. (Aho 1991, 17-26). Musiikillisesta ajasta ja tem-
poraalisuudesta ks. esim. Kramer 1988 ja Padilla 1996; jalkitonaalisen musiikin
yhteydessd ks. esim. Koivisto 2005.

* Myds esimerkiksi Heini6 (1994, 248-249) on puhunut Lindbergin kohdalla
teosten dramaturgiasta vaikkei kdsitettd madrittelekaan.
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tekstin "toimijoihin”.® (Tarasti 1994, 48.)Narratiivisuuteen liittyvien huomioiden
tarkoitus on artikkelissani tdydentda saveltdjan rakennekaavioiden perusteel-
la tekemidni Ferian muotoa ja musiikillista dramaturgiaa koskevia tarkasteluja.
Narratiivisuus ottaa myos selkedmmin huomioon kuulokokemuksen ja ylipaa-
taan musiikin kokemuksellisen vastaanoton.

Musiikin narratiivisuuden kannalta musiikin prosessuaalisuus johtaa siis
vdistamatta kysymykseen siitd, miten teoksen musiikillinen dramaturgia on ra-
kennettu ja miten teos kuulijan kannalta hahmottuu. Analysoidessani musiikin
prosessuaalisuutta Lindbergin Feriassa tarkasteluni tapahtuukin paikoin savelta-
jan ja kuulijan nakokulmien vuoropuheluna. Aho (1991, 14) on todennut, ettd
"savellyksen dramaturgiassa olennaisena osana on se, miten sdveltdja kykenee
teoksellaan manipuloimaan kuulijan ajan kokemisen tietoisuutta”. Yksi minua
erityisesti kiinnostava seikka onkin, milld tavoin Lindbergin musiikki manipuloi
musiikillisen ajan kokemista ja miten Lindbergin musiikille tyypillinen keskey-
tyksettd jatkuva, tauoton musiikillinen liike sekd harmoniasarja rakentavat savel-
lyksen dramaturgista kokonaisuutta. Tama on artikkelini ja analyysini ldhtokoh-
ta. Tarkoitukseni on tarkastella Lindbergin Feriaa edelld kuvattujen seikkojen
— savellyksen rakenteellisen organisaation sekd prosessuaalisuuden — avaamasta
nakokulmasta. Tarkastelen Ferian musiikillisia aineksia ja muotoratkaisuja ns.
perinteisen eli musiikin eri parametreihin kohdistuvan musiikkianalyysin seka
narratiivisten tulkintojen kautta ottamalla huomioon sdveltdjan omat teoksen
rakenteelliseen hahmoon liittyvét sdvellystekniset intentiot. Taman vuoksi keskei-
send musiikkianalyyttisend aineistona toimivat partituurin ja aanitteen lisaksi te-
kemani saveltdjan haastattelut seka saveltdjalta saamani Ferian syntyprosessiin
liittyva luonnosaineisto, joka pitdd sisalladn esimerkiksi teoksen harmoniaan,
rakenteeseen ja rytmiikkaan liittyvid kaavioita ja muistiinpanoja (ndista tar-
kemmin ks. ldhdeluettelo). Tamén aineiston kautta pohdin Ferian musiikillista
materiaalia, dramaturgista muotoa ja musiikin prosessuaalisuutta synnyttavia
musiikillisen jannitteen kasvattamis- ja purkamiskeinoja. Analyysini tarkoitus on
siis Ferian dramaturgisen kokonaismuodon tarkastelu séveltdjan omien rakenne-
ym. kaavioiden perusteella.

Luon ensin lyhyen katsauksen Lindbergin 1990-luvun sévellystekniikkaan.
Sen jdlkeen késittelen saveltdjan omien rakennekaavioiden perusteella Ferian
muotoa ja poimin teoksesta esille dramaturgisesti merkittavia kohtia. Musiikil-
listen aiheiden rakentumista sekd ns. prosessitaitteita tarkastellaan paikoin hy-
vinkin yksityiskohtaisesti niiden dramaturgisen merkittdvyyden vuoksi. Kuten
jo todettu, saveltdjan muistiinpanojen my&ta esiin nousevien saveltdjan omien

> Tarastin teorian pohjana olevan A. J. Greimasin narratiivisuus-kasityksen l3h-
tokohtana on kielitieteellinen semiotiikka. Tarastin musiikkisemioottisessa teo-
riassa Greimasin kolme narratiivista ulottuvuutta muodostavat vain yhden tason
kerronnallisuuden generatiivisesta kulusta. Kaikkiaan tasoja on nelja: 1) isotopiat
eli tekstin laajahkot, perussegmentoinnin kriteereind toimivat merkitystasot; 2)
tekstin diskursivisoinnin tasolla olevat artikulaatiokategoriat eli spatiaalisuus,
temporaalisuus ja aktoriaalisuus; 3) modaliteetit eli erdanlaiset tekstuaaliset
"voimat” ja 4) feemit/seemit ja figuurit eli musiikillisen materiaalin pienimmat
merkitsevét yksikot. (Tarasti 1989, 4-7; 1994, 47-54.)



kasitysten lisdksi hahmottelen teoksessa narratiivisuutta koskevia aspekteja
sekd ns. unisono-dramaturgiaa. Musiikillisen dramaturgian spatiaalisen, tem-
poraalisen ja aktoriaalisen ulottuvuuden kannalta huomioon otettavia seikkoja
ovat muun muassa musiikillisten aiheiden esiintymis- ja kehittelytavat (temati-
soituminen) sekd musiikin jannitys—purkaus-prosessit. Unisono-dramaturgialla
viittaan siihen Lindbergin musiikin tyylipiirteeseen, ettd teoksen dramaturgi-
sessa huippukohdassa karjistyva musiikillisten elementtien jannitys purkautuu
unisono-rakenteena tai -tekstuurina ja usein tonaalisen tai rytmisen elementin
yhteen sitomassa muodossa.

Vaikka Feria on keskeisend ja kiinnostavana Lindbergin orkesteriteoksena
saanut yleistd huomiota osakseen, ei siitd ole tietddkseni kirjoitettu musiikki-
analyyttisin painotuksin. Lindbergin savellyksistd analyyttisempada huomiota
ovat sen sijaan saaneet esimerkiksi orkesteriteokset Kinetics (Eybl & Makeld
1999), Kraft (Cholleton 1993) ja Marea (Otonkoski 1991a), kamariorkesterite-
okset Corrente (Oramo 2005) ja Joy (Szendy 1993) seka kamarimusiikkiteos Ur
(Cholleton 1993).°

Lindbergin 1990-luvun savellystekniikasta

Lindbergin musiikkia on usein kuvattu "perusluonteeltaan nopeaksi” (Heinio
1994, 476; 1995, 248; vrt. myos esim. Long 1999; Mékeld 1992). Lindbergin
varhaisteoksia, jotka ovat syntyneet 1970-luvun lopun ja 1980-luvun alun vali-
send aikana, luonnehtii jalkisarjalliselle tyylille ominaisesti monimutkainen po-
lyrytmisyys ja terdvdsdvyinen sointimassa, jonka taustalla on usein tietokoneen
(jonkin laskennallisen ohjelman) avulla tuotettu monimutkainen harmoninen
rakenne. Vuonna 1985 savelletty orkesteriteos Kraft on hyva esimerkki tastd
Lindbergin tyylistd, jota luonnehtii harmonisen ja rytmisen aineksen monimut-
kainen kudos. Orkesteritrilogian (Kinetics 19891990, Marea 1989-1990 ja Joy
1989-1990) ja pianokonserton (1991) jalkeen Lindbergin savelkieli on yksinker-
taistunut ja musiikin tekstuuri on tullut selkeammaksi.

1990-luvulla Lindbergin savellystekniikan keskeisiksi elementeiksi nousivat
(1) synteettinen asteikko (ja tdhan liittyen 12-sévelsointuihin perustuva harmo-
nia), (2) spektriharmonia ja (3) “gestiikaksi” kutsuttu musiikillisten eleiden kéyt-
t0. Synteettisella asteikolla tarkoitetaan nykymusiikin yhteydessa saveltdjan itse
konstruoimaa asteikkoa, jolla ei ole mitadn muuta vakiintunutta nimea (vrt. esim.
Vdisanen 1978, 389; synteettisestd asteikosta savellystekniikan osana ks. esim.
Persichetti 1961). Tassd artikkelissa viittaan synteettiselld asteikolla Lindbergin
tapaan jarjestda 12-sdvelrivi asteikon muotoon savelasteittain alhaalta ylospédin
eli alkaen matalimmasta ja padttyen korkeimpaan séveltasoon.” Lindbergin Fe-

® Yleisesityksid ja tyylianalyyseja Lindbergin musiikista ks. edelld mainittujen li-
saksi esim. Long 1999; Heini6 1994 ja 1995, 460—-477; Makeld 1992; Korhonen
1990. Muuta Lindbergiin liittyvaa musiikkikirjallisuutta ks. esim. Stenius 2006
sekd Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen internet-sivustot www.fimic.fi.
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riaa koskevasta luonnosmateriaalista nikee, ettd séveltdja on muodostanut 12-
savelasteikon yhdistamalla kaksi heksakordia oktaavialassa siten, ettd asteikon
12 sdvelta esiintyvat vain madratyissé rekistereissa (ks. kaavio 1 ja esimerkit 1;
tasta tekniikasta tarkemmin ks. Oramo 2005, 8). Siten synteettinen asteikko
jasentda Tarastin (1994) terminologialla ilmaistuna seka teoksen ns. sisdista (vrt.
saveltaso-organisaatio ja harmonia) ettd ulkoista (vrt. rekisterit) spatiaalisuutta.
Lindbergin Correntessa (1992) musiikillinen materiaali on johdettu synteettises-
ta 12-savelasteikosta, jonka toisesta heksakordista saveltdja on edelleen muo-
kannut kuusi modusta. Lindbergin 1990-luvun savellyksissa téllainen "synteet-
tisten asteikkojen merkitys uusina moodeina”® on vahvasti ldsnd ja muistuttaa
esimerkiksi Olivier Messiaenin “rajoitetusti transponoitavien moodien” (ransk.
modes a transpositions limitées) jarjestelmad. Puhunkin artikkelissani kyseisen
Lindbergin tekniikan yhteydessa juuri “/moodeista”; Lindberg (2003f) on itsekin
todennut kayttaneensa asteikkoja moodeina.’

Spektriharmonia viittaa jonkun danen yldsavelsarjaan eli osasavelrakentee-
seen perustuvaan harmoniaan. Lindberg on itse puhunut savellystensd yhtey-
dessd spektriharmoniasta, ja vaikka spektriharmonia tarkalleen ottaen liittyy
mikrointervalleihin, viittaan artikkelissani silld Lindbergin spektrimdiseen har-
moniaan tasavireisessa sdvelmaailmassa. Spektriharmonia toimii Lindbergin
1990-luvun teoksissa usein perusharmoniana, ja se myds usein tukee musii-
killisen aiheen tai teeman luonnetta. Narratiivisuuden kategorioita ajateltaessa
spektriharmonia liittyy ennen kaikkea spatiaalisuuteen (vrt. Tarasti 1994).

Gestiikka eli eleellisyys viittaa tiettyyn musiikin hahmotustapaan, josta Lind-
berg on itse puhunut jo varhaisteoksistaan alkaen mutta joka saa aivan uu-
denlaista painavuutta ja merkitystd hdanen 1990-luvun teoksissaan. Lindberg
(2003f; ks. myos Sosa 2005, 114) viittaa silld tekstuurin pinnassa ilmenevaan
jatkuvaan musiikilliseen liikkeeseen (mainiten esimerkiksi Bachille tyypillisen
jatkuvan kuudestoistaosa-kuvion), jonka avulla séveltdjan on tarkoitus tuottaa
teokseen eteenpdin vievad musiikillista energiaa. Lindberg puhuu tasta tek-
niikastaan “loputtomana musiikillisena eleend”, “gesturaalisena ilmeend” seka
"kontinuumina” (ibid.). Narratiivisuuden kategorioita ajatellen talld tekniikalla
on merkittdva osuus teoksen temporaalisuuden luomisessa (vrt. Tarasti 1994).
Eleista (engl. gestures) on nykymusiikin yhteydessa puhunut myos esimerkik-

7 Viittaan artikkelissani asteikolla joukkoon asteittain jérjestettyja savelia, jotka
on jarjestetty sdveltasojen mukaisesti alkaen alimmasta ja padttyen korkeim-
paan. Asteikkoon perustuvassa musiikillisessa jaksossa asteikon savelten esiin-
tymisjdrjestykset ovat vapaampia kuin rivin. Rivin kdsite viittaa kaksitoistasavel-
jarjestelmaan, jossa kromaattisen asteikon kaikki kaksitoista saveltd esiintyvat
kerran saveltdjan madraamassa tietyssa jarjestyksessa. Asteikko on rivia laajempi
késite; rivin voidaan katsoa kuuluvan asteikkojarjestelmédén sen yhtena osana.

8 [lmaisu on Tobeckin & Viisdsen (1978, 295).

% Uudessa musiikissa moodilla viitataan ylipdataan laajasti asteikkorakenteisiin
ja rytmisiin ym. rakenneperiaatteisiin eikd suppeasti keskiaikaiseen modaaliryt-
miikkaan, mensuraalinuottikirjoitukseen tai kirkkosavellajeihin (esim. Otonkoski
1991b, 253).



si saveltdja Brian Ferneyhough, jonka kursseille Darmstadissa Lindbergkin on
osallistunut.™

Kolme edelld mainittua elementtida — synteettinen asteikko, spektriharmo-
nia ja gesturaalisuus — toimivat tarkeind tyokaluina Lindbergin sdvellystyossa
tekstuurin rakentamisessa; musiikillisen materiaalin tasolla séveltdja rakentaa
musiikilliset aiheet ndiden kolmen pddperiaatteen avulla. Esimerkiksi Ferian
tekstuurissa ndiden kolmen elementin toimintaa voidaan hahmottaa siten, ettd
spektriharmoniaa kéytetddn tekstuurin vertikaalisen ulottuvuuden rakentami-
seen ja musiikillista jatkuvuutta tuottavaa gestiikkaa tekstuurin horisontaalisen
ulottuvuuden rakentamiseen, ja lisaksi kumpaakin ulottuvuutta yhdistda tietyn
rivin maaradman asteikon (moodin) kaytto.

Vield 1980-luvulla Lindbergin savellystyylia hallitsivat suurten, markanttien
eleiden kaytto sekd ns. chaconne-periaate. Jalkimmdinen viittaa muuntelu-
tekniikkaan, jonka muunneltava yksikké muodostuu toistuvasta harmonisesta
kulusta tai/ja bassoaiheesta."" Esimerkiksi Joyssa (1989-1990) padharmonia
muodostuu kahdeksasta soinnusta, joista jokainen rakentuu bassosavelensa
ylasavelsarjasta (tarkemmin tastd ks. Szendy 1993, 54). Soinnut muodostavat
chaconnen tapaan syklisen sointuketjun, ja niiden esiintymisjarjestys noudattaa
madrattya bassoliikettd. 1990-luvun teoksiin verrattuna Lindbergin 1980-luvun
teosten chaconne-periaatteeseen pohjautuvat harmoniasarjat kayttavét laajem-
pia intervalleja, jotka muodostavat terdvid eleita (esimerkiksi musiikillista fraasia
luonnehtii laaja intervallihyppy). Chaconne-periaatteen mukainen kehittely on
siis yksi musiikillisen jatkuvuuden rakentamistekniikka. (Lindberg 2003f; myos
ks. Sosa 2005, 114 ja 126.) Narratiivisuuden kategorioissa se luo ennen kaik-
kea teoksen spatiaalista ja ns. sisdistd temporaalista ulottuvuutta (vrt. Tarasti
1994). llkka Oramo (2005, 7) on selvittanyt Lindbergin chaconne-periaattetta
jatkuvana muunnelmamuotona, joka perustuu sarjaan 12-savelsointuja. "Kos-
ka jokainen sointu, joiden mdard vaihtelee 6:sta 13:een eri teoksissa, sisdltda
kaikki tasavireisen asteikon 12 saveltd, ne eroavat toisistaan vain sen suhteen,
miten sdvelet on asetettu sdveltasoavaruuteen. Jokainen soinnun savel on kay-
tettdvissd vain madratyissa rekistereissd, tarkemmin sanottuna joka toisessa ok-
taavialassa.” (Ibid.) 1990-luvulle tultaessa Oramon toteama 12-sdvelsointuun

9 Ferneyhoughin mukaan musiikillinen ele on parametristen laatujen koko-
naisuus, erddnlainen musiikin pienin merkitseva yksikko, jonka toimintamah-
dollisuuksille savellyksen kulku rakentuu (Koivisto 2005, 441; tarkemmin ks.
Ferneyhough 1993 ja 1995). Heini6 (1995, 245) puhuu Lindbergin varhaisten
teosten yhteydessa eleistd “eri parametrien suhteen maariteltyina tapahtumina
ja tilanteina”. Tonaalisen musiikin yhteydessa teoriaa musiikillisista eleistda on
kehittanyt muun muassa Robert Hatten (2004).

" Vanhassa musiikkissa chaconne voi muodostaa esimerkiksi tanssisarjan osan.
Barokin oopperoissa se viittaa yleensa mahtipontiseen tanssiin (esim. Lully, Ra-
meau, Gluck), jonka alkuperdna on pidetty villid ja nopeaa, Espanjan Amerikan
siirtokunnista Eurooppaan vaeltanutta tanssia. (Esim. Silbirger 2001.) Chacon-
ne-periaate liitetdan niin tiukasti Lindbergin musiikkiin, ettd tuore Lindbergia
kasitteleva populaari kirja on ottanut termin kirjan padotsikoksi asti: Chaconne:
en bok om Magnus Lindberg och den nya musiken (Stenius 2006).
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perustuva chaconne-periaate on vakiintunut Lindbergin musiikin tekijana, mika
nakyy ja kuuluu my6s Feriasta. Lindbergin 1980- ja 1990-luvun teosten chacon-
ne-periaatteiden voidaan kuitenkin ndhdd poikkeavan toisistaan. 1980-luvun
teoksissa chaconne-periaatetta hyodynnetadan spektriharmonian (vertikaalises-
sa) yhteydessd, 1990-luvun teoksissa sitd hyddynnetddn 12-savelsoinnun eli ns.
synteettisen asteikon ja moodin madradman harmonian yhteydessa. Ja vaikka
esimerkiksi Mareassa (1989-1990) chaconne-harmonia perustuukin jo 12-savel-
sointuun, teoksen tapa kdyttad 12-savelsointua harmonisena aineksena ndyttaa
olevan erilainen kuin Lindbergin myshemmissa teoksissa.'

1980-luvun lopulta alkaen Lindbergin sdvellystyossd keskeiseksi ongelmak-
si nousi musiikillisen epdjatkuvuuden ongelman ratkaiseminen. 1990-luvulla
tamd pyrkimys nayttdytyy ensimmdisen kerran orkesteriteoksessa Corrente
(1992). Siina Lindberg soveltaa ns. "blokki-organisaation” tekniikkaa, joka ha-
nen mybhemmadssa savellystyylissaan on kehittynyt "musiikillisen kontinuumin”
tekniikaksi (Lindberg 2003f; Sosa 2005, 114), josta jo edelld puhuttiin gesturaa-
lisuutena. Musiikillinen kontinuum on saveltdjan itsensa esittelema termi, joka
tarkoittaa 16- ja 32-osanuoteista koostuvaa tremolo- ja asteikkomaista kuviota,
joka ilmenee teoksessa ikdan kuin loputtomasti jatkuvana ja katkeamatonta
jatkuvuutta tuottavana elementtind. Sen keskeinen tehtdva narratiivisuuden
kannalta on temporaalisen syntagman luonti. Lindbergin (2003f) mukaan kon-
tinuum on "voimakkaasti pintaan nouseva jatkuva kuvio, jolla ei ole varsinai-
sesti alkua tai loppua”. Kontinuum-periaatteella Lindberg pyrkii yhdistamaén
musiikillisen tekstuurin horisontaalisen ja vertikaalisen ulottuvuuden ja se on
leimallisesti lasna kaikissa Lindbergin 1990-luvun teoksissa.

Oramon (2005, 15) mukaan Corrente on avainteos Lindbergin 1990-luvun
jalkeisten teosrakenteiden ymmadrtdmiseen siind mielessd, ettd siind Lindberg
kdyttad jo aiemmin tyyliinsd vakiintunutta chaconne-periaatetta aikaisempaa
pelkistetymmin ja lisaksi Lindberg jatkaa saman periaatteen soveltamista ldhes
kaikissa myohemmissa teoksissaankin. Correnten chaconne-periaatetta, jonka
mukaan teoksen musiikilliset aiheet rakentuvat 12-sdvelsointujen sarjasta, on
kédytetty ldhes samalla tavalla Feriassakin. Feria on myos siind mielessa Lind-
bergin 1990-luvun tyylille tyypillinen teos, ettd se on rakenteellisesti selked ja
koostuu muutenkin Lindbergin savellystyylille luonteenomaisista keinovaroista.
Mutta teos on kiinnostava myos siind mielessd, ettd sen musiikillinen dramatur-
gia ilmentda hyvin Lindbergin savellysesteettisia nakemyksia yleensékin. Erikois-
ta Lindbergin teosten kontekstissa Feriassa on sen hitaassa osassa oleva alluusio
Claudio Monteverdin (1567-1643) aariaan Lamento D’Arianna (1608; "Lasciate-
mi morire” oopperasta Arianna; palaan tdhan mydhemmin). Seuraavaksi késit-
telen Ferian rakenteellista hahmoa Lindbergin luonnosmateriaalin pohjalta.

2 Tarkemmin téstd ks. Chester Musicin internet-kotisivu www.chestermusic.
com, "Marea” sekd "Corrente I1”. Séveltdjd on itse maininnut hyldnneensa cha-
conne-periaatteen pianokonserttonsa (1991) jélkeen (Oramo 2005, 5).



Lindbergin Feriaa koskevat rakennekaaviot

Lindbergin Ferian luonnosmateriaaliin sisdltyvien rakennekaavioiden pohjalta
voidaan tarkastella saveltdjan tekemid teoksen muotoon liittyvid ratkaisuja seka
teoksen temporaalista dramaturgiaa kaavio 1:n osoittamalla tavalla. Kaaviossa 1
on yhdistetty kaksi Lindbergin Feriaa varten laatimaa rakennekaaviota (Lindberg
2003b ja 2003¢). Kaaviosta kdy ilmi sdveltdgjan nimedmét taitteet (kuvattu laa-
tikoina) seka niissd esiintyvat musiikilliset aiheet. Esimerkiksi EXPO | tarkoittaa
ensimmaistd ekspositiotaitetta ja PROC | ensimmdistd ns. prosessitaitetta. Mu-
siikillisia aiheita Feriassa on kaikkiaan kuusi (A—F); aiheet on merkitty kaavioon
samalla tavalla kuin luonnosmateriaalissa. Kirjain—numero-symbolit A1-A1b-B1
jne. viittaavat aiheiden esiintymiin. Saveltdja on siis merkinnyt rakennekaavioi-
hin selkedsti ne ns. ekspositio-taitteet, joissa teoksen musiikillisen materiaalin
kannalta keskeiset kuusi aihetta esiintyvat. Esimerkiksi ensimmaisessa eksposi-
tiotaitteessa (EXPO 1) esiintyvad A-aihe on A1, ekspositio ll:ssa A2 jne. Aiheiden
ekspositio kertautuu neljasti (EXPO |, I, Il ja finaalin EXPO 1V) ja ne vuorotte-
levat prosessitaitteiden kanssa (PROC), jotka toimivat siirtymdjaksoina, joiden
jalkeen ilmenee uutta materiaalia ja uusi taite tai osa (EXPO I ja Il esiintyvat kui-
tenkin perdkkain ilman vilissa olevaa prosessitaitetta; prosessitaite Il:n ja lll:n
vélisia taitteita kasittelen hieman myShemmin). Taitteita kuvaavissa laatikoissa
on lisaksi kursiivilla merkittyja sanoja, jotka olen poiminut luonnosmateriaalista
esille, koska ne ilmaisevat dramaturgisesti merkittavia musiikillisia seikkoja ja
tapahtumia ja liittyvdt muun muassa orkestraatioon, tekstuuriin ja harmoniaan
sekd muihin rakenteellisesti téarkeisiin tekijoihin.

Kaavion oikeassa laidassa kaarisulkujen yhteydessa olevat kirjaimet A, B ja
C viittaavat teoksen osiin (suluissa kunkin osan tempoluonteen ilmaus), jotka
ovat taitteita laajempia. Esimerkiksi taitteet EXPO I, EXPO Il, PROC | ja EXPO
[l kuuluvat teoksen ensimmadiseen, nopeaan A-osaan. Tama jako ei kuitenkaan
tule Lindbergin luonnosmateriaalista vaan omasta tulkinnastani; kokonaisuu-
dessaan saveltdjan laatimista rakennekaavioista sekd partituurista voidaan mie-
lestani lukea rakenteen jakautuminen kolmeen toisissaan kiinni olevaan osaan
nopea-hidas—nopea -periaatteella (ABC)."® Tempon ja tekstuurin perusteella
voidaan paatelld, ja kuten taitteen nimikin kertoo, ettd SLOW-taitteesta alkaa
hidas osa (B). Sen alussa esiintyy edelld mainittu Monteverdi-alluusio. Ndin
laaja hidas osa on harvinainen Lindbergin musiikissa — siitd huolimatta, ettd
muissakin Lindbergin teoksissa esiintyy hitaita osia ja esimerkiksi Correntessa
esiintyy hitaassa tempossa viittaus Henry Purcellin teokseen Funeral Music for
Queen Mary. Saveltdja (Lindberg 2003f) on itsekin todennut, ettei han ollut ai-
emmin kirjoittanut sellaista hidasta osaa kuin Feriassa."* Alluusio-taitteen jalkei-

13 Kaytan sekd aiheista ettd teoksen osista merkintind osittain samoja kirjaimia
(ABC). Sekaannuksen vaaraa ei mielesténi kuitenkaan ole, koska asiayhteydesta
kdy aina selkedsti ilmi, onko kyse aiheista vai teoksen osista.

™ Hitaan osaan ja Monteverdi-aluusion merkityksen pohtiminen Lindbergin
tuotannon ja savellysestetiikan kontekstissa olisi mielenkiintoista, mutta kysy-
myksen perusteellinen kasittely jaa toiseen kertaan (ks. kuitenkin Sosa 2005).
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sessd, teoksen hitaan B-osan pddttavdssd SOLI-taitteessa soolosoittimet esiin-
tyvat virtuoosisesti kamarimusiikillisissa kokoonpanoissa. C-osan avaa kolmas
prosessitaite (PROC llI), josta alkaen musiikki muuttuu taas aktiivisemmaksi
ja tempo nopeammaksi. Kaikki aiheet esiintyvét selkedsti (tahdit 275-296), ja
koko ajan yha dramaattisemmaksi kiihtyva osa alkaa muodostaa teoksen finaa-
lia ja loppua kohti etenevan huipennuksen.

EXPO 1 A1-A1b-B1-C1-D1-E1-F1 \
(A1a-A1b-A1c) Tahdit 0-54

EXPO 1l A2-B2-C2-D2-E2-F2(Chamber Orchestra)
Tahdit 55-90

PROC | (Harmony A-B-C-D-E-F) __— Texture | A (Nopea)
Tahdit 90-127

EXPO Il A3-B3-C3———} D3-E3-F3
Cascade fff  Tahdit128-167

PROC Il Diagonal Rallentando Texture Il
Tahdit 169-182

SLOW Surface Texture 111
Hallucination Monteverdi Lasciatemi morire
Tahdit 183-208

B (Hidas)

SOLI B.cl.+trbn. (Chamber Orchestras II)
cl.trio (Harmony always A-B-C-D-E-F)
pf. Tahdit 209-274

PROC Il Big Melody Synthesis
Slow 11 Tahdit 275-322

FINALE Climax Tahdit 323-330 C (Nopea
(EXPO IV) __, Recapitulazione [A A A] Tahdit 333 L
Stretta [c] Tahdit 355 ja Hidas)
Modulation [A] Tahdit 358 [BOLERO]

Cascade 1I[D] Tahdit 359
Slow Il Tahdit 362-370 [CODA] J

Kaavio 1. Lindbergin (2003b ja 2003c) luonnosmateriaalin pohjalta laadittu Fe-
rian rakennekaavio.

Ensimmadinen nopea osa (A) toimii aiheiden esittelyosana. Ferian musiikillinen
perusmateriaali muodostuu Correnten ja vuonna 1996 savelletyn orkesteriteos
Arenan tavoin 12-sdvelsointusarjan pohjalta muokatuista kuudesta aiheesta (ai-
heet A—F). Aiheet esiintyvat aina samassa jdrjestyksessa ja ekspositioiden tahti-



madra supistuu teoksen edetessd: EXPO | on 54 tahtia, EXPO Il 36 ja EXPO I
40; FINALE-taitteeseen sisdltyvd, recapitulazioneksi eli kertaukseksi madritelty
EXPO IV kasittda 25 tahtia. Aiheet ovat luonnollisesti teoksen dramaturgian
kannalta keskeisid elementtejd, ja niiden temporaalinen — musiikin syntagmaat-
tinen — toteutus ja organisaatio on teoksen narratiivisen prosessin kannalta
mielenkiintoisesti laadittu. Aiheiden rakennnusperiaatteet ja syntagmaattinen
organisaatio teoksen kokonaisuudessa liittyy niin temporaaliseen, spatiaaliseen
kuin aktoriaaliseenkin narratiivisuuden ulottuvuuteen. Késittelen seuraavaksi
aiheiden rakentumista.

Musiikillisen materiaalin rakentuminen, aiheet ja teoksen sisdinen aktori

Feria lahtee liikkeelle trumpettien esittamalld vahvasti karakteristisella aiheella
A, jonka fanfaarimaiset eleet ilmentavat rajahtavaa ja dramaattista jannitysta (ks.
esimerkki 1). Kutsun aihetta fanfaari-aiheeksi. Esimerkissd 1 on kuvattu A-aiheen
lisdksi 12-savelasteikko, josta aiheen sdveltasorakenne on johdettu. Asteikko
koostuu kahdesta heksakordista, jotka ovat rakenteeltaan symmetriset suhteessa
toisiinsa: kahden ensimmadisen sévelen (cis ja dis) ja kahden viimeisen sévelen (c
ja d) intervallit ovat suuria sekunteja, kaikki muut intervallit ovat pienid sekunteja
(symmetria-akseli on merkitty katkoviivalla). Fanfaari-aihe (A) perustuu siis Ferian
12-sdvelasteikon vasemman puoliskon heksakordiin (cis:sta g:hen).

Trumpet in C
I — r ]
) o te @ \He o feo & X
;éﬂl o — ¥ = = ol v 1
/ : SN—F———]
CaNv = N
koko askel ! koko askel

Esimerkki 1. Lindbergin Ferian aloittava fanfaarimainen aihe A ja sen pohjana
oleva 12-sévelasteikko (Lindberg 2003d).

Saveltdjan luonnosmateriaali valaisee aiheiden rakennustekniikkaa. Kuvassa 1
ndhdédan Lindbergin luonnosmateriaalia, jota hén itse kutsuu “harmoniakartak-
si”. Siitd nakyy fanfaariaiheen (A) alkusiemen. Ylhaalla vasemmalla on fanfaa-
riaiheeseen viittaava merkki "A”, sen vieressa on tempomerkki seké irrallinen,
saveltasoton rytmikaava, joka ilmaisee aiheen perusrytmin. Naiden merkinto-
jen alla on asteikko, joka madraa aiheen savelkorkeudet. Kuvan keskelld olevilla
viivastoilla ndkyy d-pohjainen spektriharmonia, jota kédytetddn hyvéksi aiheen
esiintymien harmonisessa suunnittelussa.
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Kuva 1. Lindbergin Feriaa varten laatima harmoniakartta (Lindberg 2003a).

Harmoniakartassa nakyy runsaasti asteikkoja. Siitd kdy myos ilmi, ettd kukin
asteikko on muokattu siten, ettd kaksi heksakordia on yhdistetty symmetrisesti
— aivan kuten esimerkki 1:ssakin. Heksakordilla on aiheiden rakentumisessa tar-
ked rooli: heksakordin kuutta saveltd késitelldan ikaan kuin “joukkosavelikkond”



siten, ettd aiheet perustuvat heksakordin saveltasoihin. Saveltdja on itse selitta-
nyt tdtd muun muassa seuraavasti:

Téllaisilla kuuden sévelien joukoilla olen tehnyt tyotd. Sitten on pohja- tai perussa-
velid, jotka ovat yldsavelsarjoja ja jotka kuuluvat tiettyihin harmonioihin. Kartat on
rakennettu siten, ettd niita yhdistdda nimenomaan synteettinen asteikko, joka on
sykli. (Lindberg 2003f; ks. my6s Sosa 2005, 109.)

Sielld on harmonisia alueita, jotka ovat hyvin tarkalleen madritelty. Naiden jouk-
koteoreettisten asioiden kautta identifioitu tietty moodi on sellainen, joka sisaltad
tritonuksia. Tietyt moodit sisdltavat kokosavelasteikon, tietyt hyvin paljon pienia
sekunteja, tietyt suuria terssejd ja niin poispdin. Niiden harmoniset flavourit ovat
tarkat. (Lindberg 2003f; ks. myds Sosa 2005, 110.)

Saveltdjan kayttama harmonisen alueen kasite tarkoittaa siis sitd, etta jokaiselle
aiheelle (ja sen esiintymalle) on tarkasti madritelty harmoniakartalla saveltasot,
harmonia (spektriharmonia) ja rytmi. Vaikka Lindbergin kdyttamid synteettisia
asteikkoja voidaan pitda myos asteikoiksi muokattuina 12-savelriveind, on huo-
mattava, ettd materiaalin rakentamisessa sdveltdja kayttaa asteikkoja myds muil-
la kuin riviteknisilld tavoilla: Lindberg hyodyntaa asteikkomuodon moodimaisia
ja asteikon funktionaalisia mahdollisuuksia (vrt. alaviitteet 7 ja 9). Synteettinen
asteikko toimii moodina musiikillisen aiheen rakentamisessa seka sen harmoni-
sessa (vertikaalisessa; vrt. myds spatiaalisuus) ettd eleellisessa (horisontaalisessa;
vrt. myds temporaalisuus) avaruudessa. Voidaan todeta, ettd saveltdja hahmot-
telee aiheita jo luonnosvaiheessa varsin pitkdlle eri parametrien tasoilla seka
tekstuurin eri diskursiivisilla tasoilla. Alustavan, séveltasottoman rytmikaavan
sekd synteettiseen asteikkoon (12-sdvelsointuun) pohjautuvien saveltaso-
organisaatioiden lisdksi aiheita madrittad tietty spektriharmonia. Lindbergin
harmoniakartan mukaan kutakin aihetta luonnehtii vain yksi spektriharmonia.
Ekspositio I:ssd, joka noudattaa tiukasti sdveltdjan ennalta maaraamia raken-
nusperiaatteita, kunkin aiheen esiintymdssa esiintyy vain yksi spektriharmonia.
Esimerkiksi kuvan 1 harmoniakartassa A-aiheen kohdalla néhdaan d-pohjainen
spektriharmonia. Tapa mdadritella aiheiden eri parametraalisia ominaisuuksia
erikseen (sdvelkorkeudet, rytmi, harmonia jne.) muistuttaa jalkisarjallista savel-
lystekniikkaa. Lindbergin savellystydn keskeisena esteettisend tekijand on koko
ajan ollut ankara konstruktiivisuus.

Tilan puutteen vuoksi en kasittele Ferian kaikkia kuutta aihetta tasapuolises-
ti niiden rakenteita, luonteita ja taitteissa tapahtuvia prosessoitumisia vertaillen.
Mainittakoon kuitenkin myos aiheiden B—F esiintymat ekspositio | -taitteessa:
Rytmisesti korostunut aihe B (ks. esimerkki 2) esiintyy tahdeissa 22-32. Oboen
esittama lyyrinen aihe C (ks. esimerkki 3) esiintyy tahdeissa 33-37. Kvinttiket-
juille perustuva nopeaeleinen aihe D (ks. esimerkki 4) esiintyy tahdeissa 38—44.
Laskeva asteikkoaihe E (ks. esimerkki 5) kuullaan tahdeissa 45-49, ja pienten
intervallien kenttimassa-aihe F (ks. esimerkki 6) kuullaan tahdeissa 50—-54. N&i-
den aiheiden ensiesittelyjen jalkeen seuraa ekspositio 1.
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Esimerkki 2. Lindbergin Ferian aihe B (Lindberg 2003d).
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Esimerkki 4. Lindbergin Ferian aihe D (Lindberg 2003d).
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Esimerkki 5. Lindbergin Ferian aihe E (Lindberg 2003d).
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Esimerkki 6. Lindbergin Ferian aihe F (Lindberg 2003d).

Aiheiden karaktadrierot ilmenevat niiden eri tavoin organisoidussa savelavaruu-
dessa, muun muassa asteikon luonteen mairdaamassa intervalli-rakenteessa,
sekd rytmisessd organisaatiossa. Ekspositio | on kestoltaan suppea eikd siind
aiheiden kohdalla esiinny heksakordien ja kuhunkin aiheeseen liittyvan spektri-
harmonian ulkopuolisia savelid. Toisin sanoen aiheiden esittelyt on toteutettu
tarkasti materiaalien sddntojen ja madrittelyjen mukaisesti, kuten jo aiemminkin
todettiin. Lisdksi tekstuurin sadstelids, niukka orkestraatio vahvistaa aiheiden
karaktadrejd. Toisaalta kuulohavainnon perusteella voidaan sanoa, ettd eks-
positio I:n nopeassa tempossa aiheiden eleiden erilaiset luonteet tulevat esiin
rajoitetusti, nimittdin aiheiden kuviot muistuttavat kuulohavainnossa toisiaan
varsin paljon. Toisaalta ekspositio | on Ferian kokonaishahmoon ndhden vain
lyhyt aloitusjakso. Lisdksi voidaan sanoa, ettd juuri aiheiden samankaltaisten
kuulohahmojen vuoksi saveltdjélle keskeinen jatkuvuuden idea ilmenee téssa
lyhyessékin jaksossa tehokkaasti. Kuuden aiheen yhteinen rytmiikka syntyy 32-
tai 16-osanuottien jatkuvasta kuviosta eli gesturaalisesta kontinuumista; aihei-
den eleet viittaavat siten samaan suuntaan eli luovat yhta "musiikillista vektoria”.
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Ferian ekspositio | ilmentaa hyvin titd saveltdjan pyrkimystd energian nopeaan
etenemiseen, jonka kautta laaja musiikillinen prosessi teoksen mikrotasolla ra-
kentuu. Tama voidaan ymmartdd sekd narraatiota rakentavana temporaalisuu-
tena ettd aktoriaalisuutena.

Kuten spatiaalisuus voidaan greimasilais-tarastilaisessa ldhestymistavassa ja-
kaa sisdiseen ja ulkoiseen spatiaalisuuteen ja temporaalisuus sisdiseen ja ulkoi-
seen temporaalisuuteen (ks. edelld) samoin narratiivisuutta luova aktoriaalisuus
voidaan jakaa sisdiseen ja ulkoiseen aktoriaalisuuteen (Tarasti 1989, 5; 1994,
48)."° Sisdinen aktoriaalisuus liittyy musiikin sisdiseen tematiikkaan ja sen "toi-
mijoihin” (motiiveihin, aiheisiin jne.) eli “teema-aktorien erottamiseen” (Tarasti
1989, 5). Ulkoisella aktoriaalisuudella taas viitataan musiikin ulkopuolella ole-
vaan "toimija”-saveltdjadn, jonka musiikillisen tyylin, hahmon tai tavan voidaan
katsoa ilmenevan teoksessa. Talloin kyseessa on “aktoriaalisuuden levittaytymi-
nen temaattisuuden muodossa koko tekstiin”. (Ibid.). Anne Sivuoja-Gunaratna-
min (1997, 147) mukaan sarjallisesta ja dodekafoniaan perustuvasta musiikista
voidaan loytda sekd sisdistd ettd ulkoista aktoriaalisuutta erddnlaisina musii-
killisina “aiheina” ja "eleind”. Musiikillisesta aktorista (tai aktantista) voidaan
puhua myos musiikillisena subjektina (vrt. Tarasti 1994, 115-137); esimerkiksi
klassis-romanttisessa musiikissa (pad)teema toimii yleensa teoksen subjektina
(Sivuoja-Gunaratnam 1997, 147).'® Madrittelen téassd artikkelissa musiikillisen
aktorin kuten Sivuoja-Gunaratnam maddrittelee subjektin: se on konkreettinen
elementti kuten teemahahmo, motiivi, ele tms., joka esiintyessaan tekstuurissa
korostuu painokkaammin ja voimakkaammin kuin muut elementit. Se on hy-
vin itsendinen elementti teoksessa ja se toimii merkittavdssa roolissa tuomalla
yhdenmukaisuutta teokseen. (Sivuoja-Gunaratnam 1997, 152-153; ks. myos
Valimaki 2005, 124.) Tasta nakokulmasta tarkasteltuna ja myds kuulohavainnon
perusteella Ferian fanfaari-aihetta A voidaan pitad teoksen aktorina (voimak-
kaana musiikillisena subjektina), jonka "elamdnd” — tarinana, narraationa, draa-
mana — teos aukenee (vrt. Sivuoja-Gunaratnam 1997, 152-153; ks. myos Vali-
maki 2005, 124.) Muut aiheet ovat till6in sivuaktoreita tai -aktantteja. Lindberg
(2003f) on itse painottanut teoksen alun ja sen aloittavan aiheen merkitysta:
"Ferian tavallaan tarkein [- -] oivallus minulle oli hyvin selked karaktdériajattelu,
[- -] se iso kontrasti, ihan alussa, joka ldhtee liikkeelle”. Saveltdja on itse sano-

5 Sisd- ja ulkosyntyisyyden ohella toinen narratiivisuuden diskursiivisia kate-
gorioita mddrittelevd kdsitepari on paalle- ja poiskytkentd (ransk. embrayage ja
débrayage), joka viittaa musiikin prosessuaalisiin muutoksiin. Esimerkiksi tonaa-
lisessa musiikissa — sen sisdisessa spatiaalisuudessa — toonikasta pois pdin etene-
minen on poiskytkentda ja toonikaa kohti liilkkuminen paéllekytkentda. (Tarasti
1994, 48; Monelle 1992, 258).

16 Musiikin subjektista ks. esim. Tarasti 1994, 108; Sivuoja-Gunaratnam 1997,
152-161; Valimaki 2005, 123-128. Tarasti ei tee eroa aktorin ja aktantin vilille,
kuten en mindkadn analyysissani. Keskeistd on, ettd kuulija samaistuu musiikilli-
seen subjektiin — yleensd padteemaan — niin kuin se olisi draaman protagonisti.
(Tarasti 1994; Monelle 1992, 259.) Greimasin teoriassa aktorit ovat tekstissa il-
menevid konkreettisia toimijoita, aktantit taas kuvaavat toimijoiden abstraktim-
pia, kasitteellisia rooleja (Veivo 1999, 74).



nut antaneensa teokselle nimen Feria (vrt. esp. ‘juhla’) juuri fanfaari-aiheen ta-
kia. Lindbergin mukaan kolmen trumpetin soittamalla fanfaari-aiheella oli niin
voimakas identiteetti, ettd Feria tuntui luontevalta otsikolta koko teokselle."”
(Lindberg 2003f; ks. myos Sosa 2005, 117.)

Aktoriaalisuuden mielessa Ferian dramaturgisen rakenteen kannalta mielen-
kiintoinen seikka on aiheiden paluut. Se, ettd fanfaari-aihe A palautuu teoksen
finaalissa olevassa huippukohdassa (t. 333) dramaattisesti ja suurella korostuk-
sella — siis muita aiheita voimakkaammin artikuloituna — puoltaa aiheen kuule-
mista teoksen sisdisend aktorina. Aiheen funktio sisdisend musiikillisena aktori-
na luo myos kerrontaan ja muotoon syklisyyden tuntua; muun muassa Richard
Wagnerin ja Hector Berliozin savellystyylin tapaan Lindberg antaa aikaisempien
teemojen esiintyd uudelleen tavalla, joka antaa paikoin vaikutelman ohjelmal-
lisuudesta.'®

Edelld mainittujen rakenteellisten seikkojen perusteella voidaan todeta, ettd
musiikin dramaturgia pohjautuu keskeisesti musiikillisen jatkuvuuden rakentami-
seen. Lindberg (2003f) painottaa itse 1990-luvun tuotantonsa uutena tarkoitukse-
na olleen "aiheiden karaktaarien voimakkaat ilmaisut” ja niihin sisaltyvé gesturaa-
lisuus eli eleellisyys.” Tarkastelen seuraavaksi jatkuvuutta rakentavaa musiikillista
prosessia sdvellyksen makrotasolta eli taitteiden ja muodon kannalta.

Prosessitaiteet dramaturgisina kddnnekohting

Ferian ns. prosessitaitteet, joita on kaikkiaan kolme, toimivat teoksessa drama-
turgisesti merkittavassa funktiossa. Kaksi ensimmadistd prosessitaitetta sijoittuu
ensimmdiseen, nopeaan A-osaan: Prosessitaite | kuullaan toisen ja kolmannen
ekspositiotaitteen valissé ja prosessitaite Il kolmannen ekspositiotaitteen jalkeen
A-osan viimeisend taitteena. Hidas osa (B) ei sisdlld prosessitaitetta; kolmas pro-
sessitaite sijoittuu kolmannen osan (C) ensimmaiseksi taitteeksi. Siirtymajaksoi-
na prosessitaitteet noudattavat ekspositioissa kuultavien aiheiden luonteita ja

17 Partituurin yhteydessé olevassa esittelyssd Lindberg (1999) kertoo espanjan-
kielisen Feria-sanan viittaavan "ulkoilmajuhlaan tai markkinoihin, joiden ‘ylen-
mddrdiseen ilmapiiriin’ teos vihjaa. Nopeassa aloitusjaksossa rdjahtavat, rytmiset
ideat, erityisesti trumpettifanfaarit, jotka muodostavat teoksen toistuva motiivin,
kuuluttavat eloisaa yleisospektaakkelia.”

'8 Kuuluisa esimerkki teoksessa toistuvasta perushahmosta on Berliozin Fantas-
tisen sinfonian (1830) idée fixe, joka vaikutti muun muassa Franz Lisztin ohjel-
mallisiin sinfonisiin runoihin (esim. Les Préludes [1848-54]) ja Richard Wagnerin
johtoaihetekniikkaan. Myds muun muassa César Franckin sinfonia sisdltda syk-
listd teeman kasittelya.

19 Saveltdjan (Lindberg 2003f; ks. myds Sosa 2005, 115) mukaan savellyksen to-
teuttamisessa nousee ongelmaksi musiikillisen jakson alkamisen ja lopettamisen
"rasittavuus”, minka takia musiikillisen eleen pitdisi olla "jatkuvasti liikkeelld” ja
"nousta voimakkaasti tekstuurin pintaan”.
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niiden ominaisuuksien maaraamia kehityskulkuja. Kuten taitteiden nimistakin
voi pddtelld, prosessitaitteet prosessoivat dramaattisia tapahtumia ja merkitsevét
erddnlaisia dramaturgisia kddnnekohtia. Saveltdja on itse luonnehtinut tata mu-
siikillista prosessointia muun muassa seuraavasti: ”"Kaikki aina muuttuu. Proses-
sit. Prosessitaitteet ajetaan ulos, menndan ulos selkeista kartoista silld lailla, etta
jokin ominaisuus alkaa korostua prosessin sisdlta.” (Lindberg 2003f.)

Ensimmadinen prosessitaite alkaa kamariorkesterillisen ekspositio 1l:n jalkeen
tahdista 90. Saveltdjan rakennekaavan mukaan ensimmdinen prosessitaite nou-
dattaa aiheiden (A—F) harmonisia ominaisuuksia teoksen alussa vakiinnutetun
jarjestyksen mukaan (siis A:sta F:aan; ks. kaavio 1). Mutta yhdessa rakennekaa-
viossa (Lindberg 2003c) lukee kyseisen prosessitaitteen kohdalla my6s “no cha-
racters apparent” eli karaktddrit eivdt ole silminndhtavid. Aiheita ei siis kuulla
kyseisessd taitteessa kokonaisina hahmoina kuten ekspositioissa; ne eivét ole
vélittdbmasti tunnistettavia vaan identiteeteiltddn hamdrtyneitd, "prosessinalai-
sia”. Huomiota kiinnittdd kuitenkin aiheiden fragmentteja muistuttavat pienet
rytmiset eleet, jotka tuovat mieleen motiiviteknisen kehittelytavan. Niiden ryt-
miikalla ei ole kuitenkaan selvaa yhteytta aiheiden karaktdareihin vaan pikem-
minkin fragmenttien sdveltasot viittaavat aiheiden heksakordisiin ominaisuuksiin.
Rytmisesti vapaasti etenevét eleet noudattavat ainoastaan aiheiden heksakor-
diharmonioita mutteivét aiheiden muita ominaisuuksia. Tamantyyppista teks-
tuuria kehitelldadan myohemmin teoksen hitaaseen (B) osaan kuuluvassa SOLI-
taitteessa, jossa soolosoittimien materiaali rakentuu rytmisesti vapaasti mutta
harmonisesti aiheita noudattaen. Prosessitaite | toimii siirtymajaksona: kama-
rimusiikillisessa kokonpanossaan se jatkaa edellisen taitteen (ekspositio 11:n)
jatkumona, mutta soitinten lisddntyessd sen seuraavaan taitteeseen, dynaami-
sesti laajempaan ekspositio Ill:een valmistava funktio vahvistuu.

Prosessitaite Il (t. 169—182) vaikuttaa yleisesti ottaen rakenteellisesti ja tekstu-
raalisesti monimutkaiselta, mutta sen tekstuuria kuitenkin hallitsevat padasiassa
fanfaari-aiheesta (aihe A) perdisin olevat motiivit ja pitkakestoiset soinnut. Taite
voidaan tulkita siten, ettd siind yllapidetdan ekspositio Ill:sta perdisin olevaa jat-
kuvaa energistd dynaamisuutta mutta samalla valmistellaan temporaalisesti siir-
tymdd seuraavaan hitaaseen osaan (B-osan ensimmdiseen taitteeseen SLOW).
Rakennekaavassa (ks. kaavio 1) lukee prosessitaite 11:n kohdalla merkinnédt "Dia-
gonal” ja "Rallentando”. Ne viittaavat tiettyyn Lindbergille tyypilliseen tekstuu-
raaliseen savyyn ja tekstuurin rakentamistekniikkaan. “Diagonaalinen” viittaa
musiikillisen vektorin “vinoviivaiseen” liikkeeseen ja tarkoittaa sitd, ettd tempo
ja tekstuuri osoittavat ikdan kuin vastakkaisiin suuntiin. Esimerkiksi kun musiikin
tempo hidastuu, tekstuuri (musiikillinen liike, gestiikka) nopeutuu. Esimerkiksi
tahdeissa 175-177 (ks. kuva 2), joissa tempo hidastuu rallentandossa J=72>
J=148), fanfaariaiheesta (A) perdisin oleva, viuluissa soiva jatkuvasti alaspdin
laskeva ele muuttuu triolista sekstoliin eli tihenee ja nopeutuu. Diagonaalista
tekstuuria esiintyy Feriassa useassa kohtaa ja diagonaalinen ajattelu on selkedsti
nahtdvissa my0s saveltdjan luonnosmateriaalissa (ks. kaavio 2). Kaavio 2 kertoo
musiikin (musiikillisen eleen tai liikkeen) nopeutuvan koko ajan yha enemman,
mutta lopputuloksena musiikillinen ele tai liike ilmenee kuitenkin kuulokuvan
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Kuva 2. Diagonaalista tekstuuria Lindbergin Feriassa (t. 175-177).
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kokemuksellisessa tempossa samanlaisena pysyvédnd, koska samalla totaalinen
(kokonaistekstuurin) tempo hidastuu eleen nopeutuvaa rytmid vastaavasti. Dia-
gonaalista tekstuuria on Feriassa kaytetty hyvdksi usein tempon vaihdoksissa,
esimerkiksi siirryttdessd nopeasta jaksosta vahitellen hitaaseen jaksoon. Télloin
tekstuuri nayttaa silta kuin aktiiviset liikkeet eivat pystyisi dkillisesti pysahty-
madn. Tallainen aspekti ilmenee myo6s musiikillisen kontinuumin lopettami-
sessa siten, ettd gestiikan energinen vektori suuntautuu yha eteenpdin, mutta
akillisen jarruttamisen sijaan muutos tapahtuu mahdollisimman luonnollisen
oloisesti liikkeiden haipyessa vahitellen (vrt. t. 177-179).

faster

Music /
Rallentando \ fast
Tempo slower Texture [ I

slow

Kaavio 2. Diagonaalisen tekstuurin hahmotelma Lindbergin (2003b) Ferian luon-
nosmateriaalissa.

Teoksen viimeisen osan (C) aloittava prosessitaite Il (t. 275-322) on dramatur-
gisesti merkittdvdmpi muihin prosessitaitteisiin verrattuna. Mahtipontisesti ete-
nevan jousien asteikkovirran paalle kdyratorvet soittavat dramaattista melodiaa
(t. 292 alkaen), jonka saveltdja on nimennyt “suureksi melodiaksi” (Big Melody)
ja joka muistuttaa mahler- tai richardstraussmaista jalkiromanttista kdyratorvien
unisonofraasia. Nelja kdyratorvea ei kyseisen jakson alussa (t. 292 alkaen) soita
tdysin unisonossa vaan pienin eroavaisuuksin unisononomaisesti, mutta lopulta,
tahdista 312 alkaen tdydellista unisonoa (ks. esimerkki 7). Lisaksi tahdista 315
alkaen myos alttoviulu ja sello liittyvét suureen melodiaan. Melodia perustuu
aiheille, mutta on vaikea osoittaa yksityiskohtaisesti miten. Lindberg (2003g)
toteaa itse, ettd mainittu corno cantilena eli kdyratorven laulullinen melodia on
hyvin voimakas ele ja sen esiintymda hallitseva harmonia rakentuu moodille,
joka on "todella avattu”. Jalkimmainen ilmaus tarkoittanee sitd, ettd alun perin
pienistd intervalleista rakennettu moodi (vrt. esim. kuva 1 ja esimerkki 1) on
muutettu tdssd yhteydessa suuriin intervalleihin perustuvaksi moodiksi. Kuu-
lohavainnon perusteella melodian mollisavyinen luonne kertoo dramaattisen
jakson alkaneen. Melodian my6td harmonia tuntuu muuttuvan selkedmmaksi
ja yha tonaalisemmaksi, mihin my6s Lindbergin edelld mainittu ilmaisu “avatus-
ta” moodista viitannee. Prosessitaite I1l:n lopussa musiikki paatyy harmonisesti
des-duuri-sointuun (t. 321, ks. esimerkki 7), joka merkitsee osan huipennusta.



Esimerkki 7. Kdyrétorvien "Big Melody” Lindbergin Feriassa, t. 312-321 (Lindberg
2003d).

Lindberg (2003f) toteaa kdyratorvien suuresta melodiasta seuraavaa:

Ajatus siind on se, ettd se kuhisee ja kuhisee [ja] ikdédn kuin se pakotetaan enemman
ja enemman sellaiseen tunneliin. Sitten lopulta kun se paattyy, niin kaikki ollaan
unisono-tunnelissa. Téllainen perspektiivi, kapeneminen. Mennaan kohti — ikaan
kuin metafora siita, miten menndan kohti unisonoa. Poco a poco, poco a poco
unisono [--].

Lindbergin kuvaama "kapenemisen perspektiivi” tarkoittaa sitd, etta musiikilli-
sen materiaalin tasolla eri elementit yhdistyvit toisiinsa ("pakotetaan tunneliin”)
ja prosessin myotd monimutkaiset ddnikudokset vahitellen yksinkertaistuvat.
Tuloksena on kayratorvien taydellinen unisono, Big Melody (t. 314 alkaen ks.
esim. 7). Kuulija kuulee jaksossa tapahtuvan ison muutoksen. Dramaattinen
huipentuma tuntuu olevan tdssa korkeimmillaan, mutta mieleen tulee myos
kysymys, mitkd osatekijit ja aiemmin kuullut prosessit vaikuttavat tdhan dra-
maattisuuden tunteeseen — kdyratorvien melodian ja unisono-tunnelin ohella?
Miksi tdma jakso on niin merkittava teoksen narratiivisen kulun kannalta? Pro-
sessitaite |l hahmottuu koko teoksen kdannekohdaksi mutta sen tapahtumat
tuntuvat viittaavan narraviivisuuden diskursiivisia kategorioita ajatellen ldhinna
temporaalisuuteen — pikemminkin siis kuin aktorialisuuteen — mikali takerru-
taan siihen, ettei kdyratorvien suurta melodiaa voida rakenteellisesti yhdistaa
fanfaariaiheeseen.® Pieniin intervalleihin ja sarmikkaisiin eleisiin pohjautuvaan
fanfaariin verrattuna suuri ja laveasti aukeneva kayratorvien melodia on luon-
teeltaan hyvin erilainen niin temponsa, saveltaso-organisaationsa, rytmiikkansa
kuin eleellisyytensakin puolesta. Toisaalta olisi mahdollista kuulla, etta fanfaari-
aktori on tdssa ikaan kuin poiskytketty (vrt. Tarasti 1994; ks. my6s alaviite 15) ja
sen tilalle on tullut aktoriaalinen “sijainen” — téta puoltaisi se, ettd kyseessa on
yksi teoksen huipennus ja kyseiselld melodialla on varsin korostettu hahmo, se
on empaattisesti artikuloitu ja huomiota heréttévén itsendinen eli se yksiloityy
konteksista ja kuulija samaistuu siihen helposti (vrt. Sivuoja-Gunaratnam 1996,

20 Toisaalta melodian toistuvien, erittdin laajojen intervallihyppyjen takia voisi
tulkita uudenlaisen spatiaalisuuden tulevan pallekytketyksi.
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496). (Voisi myos tulkita, ettd teoksen subjekti-aktori olisi tdssé tavoittanut halua-
mansa objektin, mikd kaava sisdltyy moniin narratologisiin perusmalleihin.)

Temporaalisen makro- ja mikroajan?' sekd spatiaalisuuden nakokulmista
katsottuna prosessitaite lll:n elementtien prosessuaalisuus on siind mielessa
mielenkiintoista, ettd a- tai jdlkitonaalinen ymparist6 muuttuu siind tonaali-
seksi, silla huipennus paattyy koko orkesterin selkedan des-duuri-sointuun (vrt.
edelld). Lisdksi jos tarkastellaan yksityiskohtaisesti tempon muuttumista, huo-
mataan, ettd juuri tdssd jaksossa tempo hidastuu huomattavasti Big Melodyn
myotd. Vaikka kuulija ei voi ennakoida tatd tapahtumaa vertailemalla musii-
killisia elementteja "musiikillisen muistin paradigmojen” perusteella siten kuin
tonaalisessa musiikissa (Sivuoja-Gunaratnam 1997, 150; ks. myo6s alaviite 21),
suuri rakenteellinen ja harmoninen kontrasti viittaa temporaalisella kerronnan
tasolla lahes arkkityyppisesti narraation huipennukseen ja paatokseen. Vaikka
Lindberg viittaa "kapenemisella” pelkéstaan kayratorvien unisonoon, hanen il-
maisema "kapeneminen tunneliin ja lopulta unisono” -ajatus voidaan ulottaa
koskemaan myos muita musiikillisen dramaturgian seikkoja, kuten hidastumista
ja kadenssinomaista pdatostd. Jalkitonaalisen ympéristdbn muutos tonaalisem-
maksi voidaan hahmottaa “monimutkaisuudesta selkeyteen” -narraatioksi ja
des-duuri-sointua voidaan tassa kutsua “harmoniseksi unisonoksi” (ks. kuva 3).
Siten unisono-dramaturgiaa tapahtuu teoksessa niin temporaalisella kuin spa-
tiaalisellakin tasolla. My6s Lindbergin luonnosmateriaalin kaavioissa voidaan
ndhdd unisono-ajatuksen heijastuvan kdyratorvien melodian ohella myds mui-
hin tekstuurin osatekijoihin. Tdma on seuraavaksi tarkasteluni alla.

2 Tarastin mukaan (1989, 4; vrt. my6s 1994) musiikin temporaalisuuden voi-
daan ajatella koostuvan makro- ja mikroajasta. Makroaika viittaa teoksen pe-
rusrytmiin, yksityiskohtaisiin rytmiyksikkéihin ja niiden vaihteluun. Tonaalisessa
musiikissa teoksen peruspulssia pystyy kuuntelukokemuksessa ennakoimaan
selkedmmin kuin jalkitonaalisessa musiikissa. Dodekafonisessa musiikissa rytmit
kutoutuvat monimutkaisesti, ja sellaisessa sarjallisessa musiikissa kuin Boulezin
Structures la tai Stockhausenin Kontrapunkte on rytmid mahdotonta seurata il-
man partituuria, kuten Tarasti (1989) toteaa. Mikroajalla taas tarkoitetaan mu-
siikin elementtien vertailun kautta kertyvad musiikillista muistia (Tarasti 1994,
63—-64). Esimerkiksi tonaalisessa musiikissa tapahtuu temaattisten elementtien
esittelyd ja kehittelyd, joiden kautta kuulijan mieleen kertyy "musiikillisen muis-
tin paradigmoja” (Sivuoja-Gunaratnam 1997, 150). Musiikillisen paradigman ja
kulttuurisen taustan eli ennalta tuttujen tietojen kautta kuulija voi ennakoida
mitd teoksessa seuraavaksi tapahtuu. Jélkitonaalisessa musiikissa kuuntelupro-
sessi on kuitenkin erilainen kuin tonaalisessa musiikissa, silld kuulija ei voi enna-
koida eika hahmottaa niin helposti musiikillisia tapahtumia musiikin musiikillisen
organisaation erilaisuudesta johtuen. Jdlkitonaalisessa musiikissa ei esiinny yhta
selkedsti musiikillisten kokonaisuuksien ja hahmojen samanlaisuuden, erilaisuu-
den ja toiston perusteella hahmottuvia muototyyppejd (sonaatti, rondo, valssi
yms.) kuin tonaalisessa musiikissa, jossa kadenssit ja muut tonaalisesti maarayty-
vat alut ja loput sekd muut temaattiset seikat ohjaavat kuuntelua.
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Kuva 3. Harmoninen unisono Lindbergin Feriassa: koko orkesterin des-duurisoin-
tu tahdissa 321.
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Unisono-dramaturgia huipennustekniikkana

Lindbergin Feriaan liittyvien rakennekaavioiden (ks. kaavio 1) mukaan saveltdja
pyrkii luomaan tekstuurin kontrasteja keskeisesti tempon vaihdoksilla. Savel-
tdja on ratkaissut Ferian muotoajattelun siten, ettd materiaalit esitetddn ensin
nopealla tempolla ja niiden kehittelyn myotd elementit yhdistyvat (synteesi) ja
tempo hidastuu. Musiikki kohoaa ikaan kuin “polttopisteeseen”, jonka jalkeen
musiikilliset elementit kytkeytyvat toisiinsa lopussa olevassa hitaassa jaksossa
(vrt. prosessitaite lll:n t. 314-321 ja Cascade Il:n t. 359-366), joka toimii erdan-
laisena musiikillisena saturaationa (ks. kaavio 3). Saturaatiopiste (vrt. esim. fi-
naalin t. 362) on tdynnd monenlaisia musiikillisia elementtejd, ja “liikkumatilan”
puutteen vuoksi musiikin on hidastuttava. Esimerkiksi prosessitaitteessa Il ta-
pahtuvan diagonaalisen vaiheen jdlkeen alkaa hidas taite (SLOW), jossa musii-
killiset ainekset muuttuvat yksinkertaisemmiksi ja dynamiikka voimakkaammak-
si. Prosessitaitteessa l1l elementtien saturaatio ilmenee vield intensiivisemmassa
muodossa musiikin muuttuessa koko taitteen ajan yha dramaattisemmaksi.
Kayratorven unisonon (Big Melodyn) myéta (t. 275 alkaen) erilaiset musiikilliset
elementit (aiheiden sdveltasot, perusrytmit ja niiden spektriharmoniat) alkavat
yhdistya toisiinsa (vrt. saveltdjan ”Synthesis”-merkinta prosessitaite l1l:n kohdal-
la, ks. kaavio 1) ja samalla tempo alkaa hidastua. Prosessitaitteen lopuksi Slow
Il -jaksossa tapahtuu, kuten aiemmin jo todettiin, harmoninen unisono (des-
duuri). Koodassa (finaalin viimeinen jakso, t. 362-366) taas on Slow Il -jakso,
joka rakentuu pelkastdan pitkien sointujen koraalista voimakkaassa dynamii-
kassa. Se voidaan ymmartda aiheiden séaveltasojen ja perusrytmien yhdistelyn
lopputuloksena.

Elementit

Polttopiste

EKSPOSITIO SATU-
RAA-
NOPEA Tempo TIO

hidastuu

Elementit

Kaavio 3. Craafinen kuvaus musiikillisesta saturaatiosta ja unisono-dramaturgia
sta Lindbergin Feriassa: prosessitaite Il (t. 286—321) ja finaali (t. 333—-340).



Ferian unisono-dramaturgia ilmenee siis sekd tempon vaihdoissa ettd muo-
don temporaalisessa ajattelussa. Feriassa esiintyvat kolme hidasta slow-jaksoa
(SLOW, Slow Il ja Ill, ks. kaavio 1) ovat tassa keskeisessa asemassa, koska dra-
maattisen jannitteen kohoaminen nopeasta hitaaseen vaihtuvan tempon myoté
osoittaa myos sen, ettd musiikillisen intensiteetin taso on slow-jaksoissa kor-
keimmillaan. Melkein kaikki Ferian hitaat jaksot SOLI-taitetta lukuun ottamatta
eivat ole luonteeltaan rauhallisia vaan niille on leimallista musiikillisen liikkeen
raskaus ja dynaaminen huipentuminen (vrt. Slow t. 183, Slow I t. 318 ja Slow /il
t. 362). Tassd on mielestani kyse juuri siitd prosessuaalisuudesta, johon savelta-
ja viittaa ilmaisullaan “staattinen tekstuuri ei voi muodostaa sisaltod”, mihin viit-
tasin artikkelin alussa. Tdma ajatus on siis ndhtdvissa jo Lindbergin 1990-luvun
tuotannossa, kuten Feriassa.

Teoksen dramaturgian kannalta on keskeista tarkastella huipentavien kohti-
en rakentumista ja sijoittumista yksityiskohtaisesti. Tarkein teoksen jakso on tés-
sa mielessd jo edella mainittu finaalin alkuun sijoittuva kliimaksi (Climax), joka
seuraa prosessitaite Ill:a. Sen rakenne on suunniteltu saveltdjan luonnosmateri-
aalissa hyvin yksityiskohtaisesti, paikoin jopa tahdin tarkkuudella. Luonnosma-
teriaaliin on merkitty sanallisesti erilaisin tavoin, mita musiikillisessa prosessissa
tapahtuu (ks. kaavio 1). Séveltdjan rakennekaavioihin merkittyjen ilmausten
pohjalta pyrin seuraavassa kdsittelemaan yksityiskohtaisesti, mistd elementeista
saveltdja on rakentanut teoksen huippukohdan ja miten hdn on kayttanyt teok-
sessa ennen huippukohtaa esiteltyja ja kehiteltyja materiaaleja lopun dramaat-
tisessa unisono-prosessissa. Olennaista on, ettd huippukohdassa palaa fanfaari-
mainen alkuaihe (A) eli teoksen aktori, milld tasapainotetaan teoksen rakenteen
johdonmukaisuus. Saveltdja on itse todennut siitd seuraavaa: "Tuossa on hyvin
voimakkaasti [paluu] takaisin siihen alkuun, [-=] poco a poco recaputionare. Ei
niin torked suoraan péadlle [ja] takaisin alkuun.” (Lindberg 2003f; ks. myos Sosa
2005, 117.)

Climax = RECAPITULAZIONE
EXPO IV
ges- DIAGONALITY FANEARE
al . (AIHE-A)
uuri .
A-spektri D-spektri D-spektri
UNISONO -
AIHE-D Tran.smo-
asteikko
|
|
: accelerando
|
|
\ : : : .
tahdit 323 325 1326 330 ' 333

Kaavio 4. Lindbergin Ferian huippukohdan tapahtumat (t. 321-333) graafisesti
esitettynd: Unisonon jilkeen finaalin alkaessa aiemmin esitellyt aiheet ja elemen-
tit tulevat jalleen esiin tdhdéten recapitulazioneen, jossa fanfaari-aihe A palaa.
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Séaveltdjan rakennekaavioiden mukaan (ks. kaavio 1) huippukohta (Climax) al-
kaa tahdista 323, josta alkaen koko orkesteri soi massiivisesti teoksen loppuun
asti. Kaaviossa 4 on kuvattu graafisesti kliimaksin tapahtumat. Kliimaksi-jakson
edelld on kuultu prosessitaite Ill:n pdattava koko orkesterin des-duuri-sointu,
josta jo puhuin harmonisena ja ylipddtddn dramaturgisena unisonona (t. 321).
Kliimaksi-jakson ensimmaisessa tahdissa (t. 323) esiintyy korkeassa rekisterissa
az-e3-kvinttisointu, ja sen jdlkeen ges/fis-duuri-sointu. Tama sointuliike voidaan
tulkita funktionaalisesti toonika-subdominantti-liikkeeksi: toonikasta (des-duu-
rista) edetddn kromaattisen interpolaation (a-e-kvinttisoinnun) kautta subdomi-
nanttiin (ges-duuri). Tonaalinen elementti haipyy kuitenkin tahdissa 325, jolloin
alkaa trumpetin kvinttiaihe (aihe D). Se johdattaa harmonisesti tahdissa 326
esiintyvadn, D-kvinttiaiheeseen liittyvdan a-spektri-sointuun. Accelerandon
alkaessa tahdissa 327 on patarummulla vahva aksentti, mutta pitkakestoinen
spektrisointu ndyttdd vield jatkuvan muun tekstuurin osalta. Tahdista 330 al-
kaa diagonality-jakso (t. 330-332), jossa totaalinen tempo pysyy samana, mutta
musiikillinen liike hidastuu (hidastuva alaspdinen asteikko; vrt. alaspdinen nuoli
kaaviossa 4). Diagonality-jaksossa esiintyy d-spektri-harmonia ja “scale 11", joka
on merkitty erikseen sdveltdjan harmoniakarttaan (Lindberg 2003a; ks. kuva
1). Saveltdjan nimedmat asteikot “scale I” ja "scale II” toimivat usein taitteiden
rajoissa ennustaen ja silloittaen uuden jakson alkua, joten niitd voidaan kutsua
transitio-asteikoiksi. Kokonaisuudessaan mainittua diagonality-jaksoa voidaan
pitdd seuraavaan jaksoon johdattelevana siirtymana.

JAKSO Recapitulazione | STRETTA Modulaatio Cascade I Coda
(expo V)
TEKSTUURI FANFAARI F-aihe A-aihe Transitio- Slow IlI
MATERIAALI | (1-2-3-4) asteikko | transit-motiivi
HARMONIA | D-spektri C-aihe A-aihe (dis- G-spektri E- ja B-pohjaiset
(es-heksakordi) | heksakordi) soinnut
TAHDIT 323-354 355-357 358 359-361 362-370

Kaavio 5. Lindbergin Ferian huippukohdan elementtien ja tapahtumien erittely
(t. 333-370).

Tahdista 333 alkaa saveltdjan rakennekaavan mukaan recapitulazione eli kertaus-
jakso (t. 333-354), jossa fanfaari-aihe (A) eli teoksen aktori soi neljd kertaa pe-
rakkain dramaattisesti. Alkuperdisessd muodossaan palaava fanfaari-aihe sitoo
teoksen huippukohdan ja alun taitteet toisiinsa. Aiheen esiintyessa toista kertaa
muut instrumentit (jouset ja patarummut) korostavat rytmisesti fanfaaria, ja tama
sdestys perustuu fanfaari-aiheen d-spektri-harmoniaan (t. 334-335). Tama ko-
rostaa musiikin dramaattisuutta ja orkesterin tutin muodostamaa siirtymad ha-
janaisesta tekstuurista yhtendiseen. Kolmannella esiintymiskerralla (t. 339-442)
fanfaari soi murtosointu-motiiveineen samalla tavalla kuin teoksen alussa (ks. t.



7 ja 13). On myo6s syyta huomioida muiden aiheiden karaktadrien palautukset,
kuten esimerkiksi eleind korostuva kvinttiaihe (aihe D) ennen neljdttd fanfaari-
aiheen esiintymista (t. 350). Neljannelld esiintymiskerralla fanfaaria korostetaan
trumpettien lisdksi myos muilla vaskipuhaltimilla (kdyratorvet ja pasuuna).

Finaalissa viitataan jollakin tavalla jokaiseen kuudesta aiheesta ennen teok-
sen paattymistd (jos aihe ei soi alkuperdisessa muodossa niin johonkin sen omi-
naisuuteen viitataan). Tahdista 355 alkaa Stretta-jakso, joka ndyttdisi tekstuurin
perusteella olevan F-aiheen palautus mutta savelkorkeutensa osalta se perustuu
lyyrisen aiheen (C-aiheen) heksakordeihin. Tama on esimerkki siita, miten eri
materiaali-elementit yhdistyvét véhitellen teoksen loppua kohti ja muuntuvat
eri parametrien tasoilla (savelkorkeus, rytmi ja harmonia). Koko orkesterin soit-
tama kaarimainen laskeva ja nouseva asteikko merkitsee eleiden muutosta yk-
sinkertaisemmiksi — musiikki muuttuu yhtendisemmaksi eli unisononomaiseksi.
Vaikka dramaturginen unisono tapahtuu jo ennen kuin kliimaksi alkaa (t. 321),
rytmisen ja musiikillisen materiaalin unisono alkaa esiintyd selkedsti vasta klii-
maksi-jaksossa.

Tahdissa 358 tapahtuu modulaatio, jossa fanfaari-aihe (A) esiintyy alkupe-
rdista asuaan kokosdvelaskeleen korkeammalla (a2), minka jélkeen rakennekaa-
vioiden mukaan alkaa Cascade II -niminen jakso (t. 359-361). Téssd jaksossa
dramaattinen harmonia soi Wagnerin jalkiromanttisen tyylin tapaan jousien as-
teikkovirrassa ja tekstuuri yksinkertaistuu entisestdén. Cascade Il -jakson asteik-
ko perustuu ensimmdiseen transitioasteikkoon (“scale 1”; vrt. esim. ekspositio
[:n ja Il:n valilla oleva asteikko, t. 54). Harmoniat perustuvat g-spektri-harmo-
niaan, mika kdy ilmi harmoniakartan (ks. kuva 2) Cadenza-kohdasta (Lindberg
2003a). Tata jaksoa voidaan pitad siirtymand musiikilliseen saturaatiopisteeseen
eli temporaaliseen unisonoon.

Kooda (eli Slow III -jakso) alkaa tahdista 362, jossa voimakkaalla dynamiikal-
la korostetun matalimman rekisterin soittaman e-savelen paalle alkaa véhitellen
kasaantua ison terssin (tai pienen sekstin) sisdltdavia sointuja (as ja c seka f ja a).
Tahdissa 364 basso liikkuu e:std tritonuksen verran alas b:lle, jonka paalle ka-
saantuu edelld kuvatulla tavalla tersseittdin korkeampia ddnid. Tama b-pohjai-
nen sointu perustuu F-aiheen heksakordeihin. Luonnosmateriaalista (Lindberg
2003c ja d) voidaan lukea F-aiheen kohdalta "Cadenza 11" -merkinta. Téllainen
terssisointujen vertikaalinen yhdistelma 16ytyy myos teoksen hitaaseen keski-
osaan kuuluvan SLOW | -taitteen alluusio-jaksossa esiintyvastd "“verho-soin-
nusta” (termi on Lindbergin; ks. Sosa 2005, 67). Koodassa teoksen aiemmat
keskendan samankaltaiset taitteet (esim. SLOW ja Slow [Il sekd Cascade I ja Il)
ikdaan kuin yhdistyvat samoiksi elementeiksi, mikd johtaa temporaaliseen uni-
sonoon eli musiikilliseen saturaatioon. My6s musiikillis-materiaaliset elementit
(eleet, harmoniat, rytmit) yhdistyvat materiaaliseksi unisonoksi e- ja b-pohjai-
sissa soinnuissa. Teoksen sisdinen aktantti saa viimeisen sanan, silld teos paattyy
fanfaari-aiheen (A) loppuosan motiiviin, mitd voi pitdd myds osoituksena mo-
tiivitekniikan osuudesta Lindbergin savellystyylissa. (Kaaviossa 5 on tiivistetty
erittely edella kasitellyn huipennuksen elementeista.)
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Jannitys—purkaus-prosessi Ferian alluusiotaitteessa

Musiikin prosessuaalisuuden ymmartamiseksi on teoksesta paikallistettava se
ratkaiseva kohta, jossa teoksen rakentama laajakaarinen musiikillinen jannitys
purkautuu jollain tavalla. Tatd voidaan hahmottaa muun muassa jannitys—pur-
kaus-prosessin kasitteen avulla (engl. tension-relaxation process; esim. Sivuoja-
Gunaratnam 1997, 150), joka tietysti on perinteisestikin kuulunut lansimaisen
musiikin teorian perussanastoon, etenkin harmoniaopillisissa tarkasteluissa. Jan-
nitys—purkaus-prosessi voidaan myds ymmartad yhtena arkkityyppisend narraa-
tiokaavana. Tarastin mukaan (1994, 79) tasta voidaan puhua “musiikin sisdisena
tilana”, joka esimerkiksi tonaalisessa musiikissa voi mddrittyd tonaaliseksi kes-
kukseksi, siitd poikkeamiseksi (vrt. poiskytkentd) ja siihen paluuksi (vrt. paalle-
kytkentd; ks. alaviite 15), kuten sdvellajien vaihtumiseksi erilaisten tonaalisten
prosessien my6ta (esim. toonika—dominantti—toonika-liike tai sonaattimuodon
padteema—transitio—sivuteema-prosessi jne.). Vastaavia musiikin sisdisid tiloja
eli jannitys—purkaus-prosesseja voidaan hahmotella myos jalkitonaalisessa mu-
siikissa (esim. Sivuoja-Gunaratnam 1997, 150). Jannitys—purkaus-prosessi tapah-
tuu kuitenkin ei-tonaalisessa musiikissa eri tavalla kuin tonaalisessa musiikissa.??
Vaikka olen tdssd yhteydessd suomentanut englanninkielisen termin “relaxation”
"purkaukseksi”,? tarkoitukseni ei ole viitata harmonian purkautumiseen rajatussa,
tonaalisessa mielessd, kuten esimerkiksi pidatysten purkauksiin, vaan laajempaan
kasitykseen musiikillisista jannitteistd ja niiden purkautumisista. Viittaan siis kasit-
teelld ylipadtaan jonkin jannitteisen musiikillisen prosessin purkaukseen.

Feriassa musiikin jannitteisyys ndyttad yleensa ottaen jatkuvan alusta loppuun
asti. Tahdn vaikuttaa keskeisesti musiikillisen kontinuumin — gesturaalisuuden —
yllapitotekniikka, joka perustuu tekstuurin tasolla kuuden aiheen prosessoinnille.
Dramaturgisesti ajateltuna musiikki ei kuitenkaan voi jatkua yhtdjaksoisesti tasai-
sen jannittyneend. Yksi tapa paikallistaa jannitys—purkaus-prosesseja ja tarkas-
tella niiden luomaa narratiivisuutta, on kiinnittda huomio taitteissa tai taitteiden
rajoilla tapahtuviin "kontinuumin katkoksiin”. Katkosta voi osoittaa esimerkiksi
uusi materiaali tai siirtyma uudenlaiseen jaksoon ja tekstuuriin. Huomiota herét-
tava siirtyma on esimerkiksi siirtyma nopea-eleisesta A-osasta hidastempoiseen
B-osaan. Sen ensimmaisessa taitteessa (SLOW) musiikillisen eleen ja tekstuurin
laatu ja luonne eroaa selvésti muista jaksoista. Esimerkiksi aiheita luonnehtiva
perusrytmiikka, 16- ja 32-osista koostuva tremolomainen gestiikka, katoaa. Sen
sijaan tekstuuri muodostuu koraalimaiseksi alluusioksi tyylitellystd Monteverdin
Lamento d’Arianna -sitaatista (t. 183—192), johon on upotettu funktionaalista ka-
denssiharmoniaa (t. 193-209). Kyseessd on harmonisesti monikerroksinen jakso,
jossa alluusio toimii ikdadn kuin teoksen ulkopuolisena aiheena ja sen tonaalinen
konteksti teoksen ulkopuolisena harmoniana, toisena ulottuvuutena. Kontinuu-

22 Kuten Sivuoja-Gunaratnam (1997, 149) mainitsee, esimerkiksi tdyssarjallinen
musiikki on "vapaata musiikin sisdisestd tilasta”.

23 Muita mahdollisia suomenkielisia ilmauksia olisivat “laukeaminen” tai "rentou-
tuminen”.



min katkos tapahtuu siis tahdissa 183, josta alluusiotaite alkaa. Kuten aiemmin
kavi ilmi, my6s prosessitaite Ill:n paattava des-duuri-sointu viittaa tonaaliseen,
kadenssinomaiseen pdatokseen ja tulkitsinkin siihen liittyvan “monimutkaisuu-
desta selkeyteen” -narraation harmoniseksi unisonoksi. Kuitenkaan SLOW-tait-
teen tonaalisuuteen viittaavalla alluusio-harmonialla ei ole samaa dramaturgista
funktiota kuin prosessitaite Ill:n paitosharmonialla. Teokseen upotettu Monte-
verdi-alluusio tuntuu selvasti "ulkopuoliselta”, vieraalta aiheelta, toisin kuin pro-
sessitaite 1ll:n tonaalisuuteen viittaavat harmoniat. Lindberg nimittda Montever-
di-alluusiota luonnoksissaan "hallusinaatioksi” eli aistiharhaksi (ks. kaavio 1) ja
on todennut siitd seuraavalla tavalla:

Se, etta tdllaisesta abstraktista, ei-tonaalisesta harmoniasta yhtdkkia tietty sattuma
yhdistad asian niin, ettd sielta nakyy yhtakkia silhuetti jostain ihmisen kasvoista tai
jostain konkreettisesta maisemasta tai jostain. [~ —] Sitten yhtdkkid vdantyy takaisin ja
ollaan takasin Ferian maailmassa (Lindberg 2003f; ks. myds Sosa 2005, 118-119.)

Lindbergin ndkemys siitd, ettd alluusiotaitteen jalkeen tullaan taas "takaisin Fe-
rian maailmaan” vahvistaa sitd, ettd alluusiotaite (Slow) on sekd tekstuurin etta
semanttisen sisaltonsa kannalta organisoitu eri tasolla kuin muut teoksen jaksot.
Sen yksityiskohtaisesti harkitussa tekstuurissa ilmenee teleskooppimaisesti si-
sakkain yhdistetty jousien raskas harmoniasarja (t. 184-200), joka esiintyy vain
kyseisessd taitteessa ja ilmentdd alluusioon mukautuvaa toisenlaista jannitetta.
Lindberg korostaa sitaatissaan sitd, ettd teoksen kuulija muistaa jotakin, assosioi
johonkin teoksen ulkopuoliseen tissd teoksen kohdassa, jossa hdivahtad jokin
teoksen ulkopuolella oleva, oman erillisen identiteetin omaava entiteetti. Vaikkei
kuulija tunnistaisi alluusion alkuperdd, sen tonaalisesti vahva identiteetti riittaa
sitomaan kohdan “kulttuuriseen muistiin” (vrt. my6s alaviite 21). Alluusio ikdan
kuin tunkeutuu kuulijan kuunteluprosessiin teoksen sisdisen narraation ulko-
puolelta. Narratiivisessa mielessé se siis merkitsee jonkinlaista pysahdystd, niin
aktoriaalisuuden kuin muidenkin narratiivisten kategorioiden negaatiota.** Alluu-
siotaite viittaa myos selkedsti referentiaaliseen sisaltoon, joka merkitsee pysahdys-
ta narratiivisessa kulussa: Monteverdin teoksessa on kyse lamentaatio-topokses-
ta. 1600-luvun oopperassa lamentaatio merkitsee erityisen dramaattista ilmaisua,
yksinpuhelua, joka katkaisee oopperan narratiivisen virran (Valimaki 2003, 16).
Se toimii emotionaalisena purkauksena tai kliimaksina (esim. Sundstrom & Hed-
blad 1978, 621) ja "teoksena teoksessa”, ja usein se viittaa traagiseen kohtaloon
(Vélimaki 2003, 16). Alluusiotaitetta voidaan siis pitad musiikillisen jannitepro-
sessin purkautumispaikkana tekstuurin muutoksen, kontinuumin katkoksen seka
narraation pysahdyksen takia.

# Lindbergin oma toteamus alluusion funktiosta viittaa myds 1960- ja 1970-
luvun kollaasitekniikkaan ja vertautuu esimerkiksi Luciano Berion ja Bernd Alois
Zimmermanin estetiikkaan. Berion musiikissa alluusiot ovat erdanlaisia tayden-
tavia elementtejd (esim. sinfonia 1968—69), mihin on viitattu muun muassa in-
tegraationa (Griffiths 1981, 207). Zimmermannin kollaasitekniikan yhteydessa
taas on puhuttu pluralismista (Ré6tharmel 1978, 687) ja ns. pallonmuotoisesta
ajasta, jossa menneisyys, nykyhetki ja tulevaisuus eldvdt yhtdaikaisesti samassa
pisteessd. Tarkemmin téstd ks. esim. Otonkoski 1991c ja Giriffiths 1981.
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Jannitys—purkaus-prosessi ja tekstuurin vastakohta-asetelmat

Jannitys—purkaus-prosessin tarkastelussa on kiinnitettava huomiota my6s mu-
siikillisten ainesten vastakohta-asetelmiin, joita havaitaan tekstuurin muutok-
sissa. Kuten Tarasti (1978, 202) toteaa, vaikka musiikissa — ja savellyksellisessa
ajattelussa — on valtava maarad erilaisia paradigmoja, "voidaan silti olettaa, ettd
musiikin kuluessa ilmenee kohtia, jotka ovat jollain tavalla ratkaisevampia kuin
muut kohdat”. Ferian dramaturgisen rakenteen kannalta ratkaisevimmat kohdat
on havaittavissa nimenomaan tekstuurin muutoksissa.

1970-luvun lopulta alkaen Lindbergin savellystyyliin liittyi kolme jalkisarjal-
lisesta ajattelusta poikkeavaa pyrkimysta: pyrkimys 1) avoimiin muotoihin,® 2)
globaaleihin muotoihin ja interpolaatioihin seka 3) yksittdisten danten varien
luokitteluun eli soinnilliseen karakterisointiin. Pohdittaessa Lindbergin 1990-
luvun tyylid, on yhtena olennaisena piirteend otettava huomioon hédnen savel-
lystyyliinsa 1980-luvulta ldhtien vahvasti liittynyt globaalisuus ja siind tapahtuvat
muutokset. Muun muassa Mikko Heini6 (1995, 469-470) on kirjoittanut 1980-
luvun Korvat auki -ryhmén saveltdjien “globaalisesta ajattelusta”, milld han tar-
koittaa muotokdsitystd, jossa yksityiskohdat ovat taysin alistettuja kokonaishah-
molle. Interpolaatio taas merkitsee “siirtymad tilanteesta toiseen (interpolaatio
merkitsee nimenomaan kahden arvon viliin jadvien arvojen laskemista)” (ibid.,
462). Globaalisen ajattelun yhteydessa vastakohtaisten aineksien kontrastoin-
nista tuli merkittdava savellyksellinen periaate Lindbergin musiikissa. Vaikka
1990-luvulle tultaessa Lindbergin savelkieli muuttui yksinkertaisemmaksi ja sel-
keammaksi, on silti mielenkiintoista katsoa, milld tavoin globaalinen ajattelu
on sdilynyt hanen 1990-luvun teoksissaan, kuten Feriassa, silla nimenomaan
tekstuurin vaihtamis- ja muuttamistapojen avulla voidaan myos tarkastella mu-
siikin jannitys—purkaus-prosesseja. Heinion mukaan (ibid., 472) Lindberg pyrki
1980-luvun alussa madrittelemaan musiikin “pintoja”, joiden tiheys maaraytyy
rytmin mukaisesti ja jotka muodostavat keskenaan esimerkiksi seuraavankaltai-
sia vastakohta-asetelmia:

1) Muuttumattoman tilanteen kontrastoituminen muuttuvaan;

2) Tihedn massan rinnastuminen linjaan;

3) Hajanaisen tekstuurin suhde yhtendiseen;

4) Silean pinnan kontrastoituminen karkeaan;

5) Pehmedn artikulaation ja d&nenvdrin suhde perkussiiviseen ja ko-
vaan;

6) Kirkkaan vérin suhde tummaan ja metallin soivuus puun kuivuuteen.
(Ibid.)

%5 Avoin muoto viittaa teokseen, jonka muotoon ja sisdltéon esittdjat vaikutta-
vat. Esimerkiksi materiaalit voivat olla maaritellyt mutta niiden muodostamien
jaksojen kestot ja esitysjdrjestykset soittajien paatettavissa. Myos soittajien ko-
koonpano saattaa olla vapaa.



Nama kuusi vastakohta-asetelmaa voidaan jakaa tekstuuriin (kohdat 1-3) ja
sointivériin (4-6) liittyviin vastakohta-asetelmiin.?® Tarkastelen seuraavaksi
Ferian tekstuuria sen vastakohta-asetelmien nakokulmasta pyrkien hahmotte-
lemaan erityisesti sellaisia jannitys—purkaus-prosesseja, jotka liittyvat drama-
turgiseen unisonoon. Koska Ferian muotorakenne perustuu pitkalti kuuden
aiheen prosessointiin, oletan lahtdkohtaisesti, etteivét sointivdrien vastakohta-
asetelmat valttamatta osoita selkeitd jannitys—purkaus-prosesseja siten kuin esi-
merkiksi Kaija Saariahon musiikissa (ks. alaviite 26). Pikemminkin sointivarien
kontrasteja hyddynnetddn Feriassa taitteiden tai aiheiden vdlisten suhteiden
konstruoimisessa mutta ne eivat maarad musiikillista muotoa ja organisaatiota
kuten Saariahon teoksissa. Sointivérin kontrastoitumistapa ei siis vaikuta teok-
sen syvdrakenteeseen vaan ilmenee pelkdstdan tekstuurin pinnassa. Toisin sa-
noen Feriassa sointivéri on tekstuurille alisteinen pikemminkin kuin toisin pdin.

1 = Muutos muuttumattomasta tilanteesta muuttuvaan

T

1’ = Muuttuvasta muuttumattomaan

2 = Muutos tihedstd massasta linjaan

¢

2’ = Linjasta tiheddn massaan

3 = Muutos hajanaisesta tekstuurista yhteen

T

3’ = Yhteen menosta hajanaiseen

Kaavio 6. Tekstuurin vastakohta-asetelmat Lindbergin Feriassa.

Kaaviossa 6 on esitetty kolme teksturaalista vastakohta-asetelmaa, joiden avulla
voidaan kuvata Ferian dramaturgista rakennetta ja joita voidaan tarkastella seka
musiikillisen materiaalin yksityiskohtaisella tasolla ettd teoksen muodon tasolla.

% T4ta on myos kiinnostava verrata Kaija Saariahon musiikilliseen ajatteluun.
Saariahon savellyksellisia ldhestymistapoja ovat olleet esimerkiksi visuaalisiin
aiheisiin liittyvien tunnelmien tuottaminen ja pitkien musiikillisten linjojen ylla-
pito. Vesa Kankaanpdan (1996, 58-67) mukaan Saariahon teoksissa musiikilli-
sia parametreja edustaa ennen kaikkea sointivéri eli timbre siten, ettd sointivari
jasentyy vastakohtaparien kautta. Esimerkiksi sointivdrin puhtauden (pure) ja
halyisyyden (noisy) sekd rakeisuuden (grainy) ja pehmeyden (smooth) vastak-
kainasettelut — ja niistd syntyvat siirtymdprosessit — synnyttavat myos musiikilli-
set muodot. Tastd on sittemmin kirjoitettu suhteellisen runsaasti; ks. esim. Sivu-
oja-Gunaratnam (toim.) 2005.
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Kaavio 7. Tekstuurin vastakohta-asetelmat Lindbergin Ferian dramaturgisessa ra-
kenteessa.

Kaaviosta 7 taas ilmenee kaavioon 6 merkittyjen numerosymbolien avulla Fe-
rian dramaturgisesti merkittévét kohdat, joissa tapahtuu tekstuurin muutos.
Kaavion 7 mukaan Ferian ensimmadinen tekstuurin vastakohta-asetelma
(muuttumattomasta muuttuvaan) alkaa esiintyad keskiosan (B) jalkeen kasvaen
kliimaksia kohti. Tama tarkoittaa sitd, ettd muodollisella tasolla musiikki tulee
yha dramaattisemmaksi ja tekstuurissa tapahtuva muuttuminen kasvattaa mu-
siikillista jannitettd. Tarastin (1994, 98-111) madrittamdssa narratiivisuuden ak-
toriaalisessa mielessa muodolliseen tasoon vaikuttava tekstuurin muuttuminen
korostaa kuulijalle musiikillista muistin paradigmaa siten, ettd naiden usein ta-
pahtuvien tekstuurin muutosten takia kuulijan kliimaksin odotus kasvaa musii-
kin jannitteen myotd. Kaaviossa 7 ndkyva toinen vastakohta-asetelma (muutos
tihedstd massasta linjaan) koskee enemman yksityiskohtaista tekstuurin vasta-
kohta-asetelmaa. Kaavio 7 osoittaa, ettd tekstuurin tihed massa—linja-vuorot-
telu nakyy selvasti teoksen alkuosassa, koska aiheiden ekspositiossa ilmenee
tekstuurin pintatasolla nopeasti liikkuvan gestiikan ja harmonian esiintymien
vuorottelua. Tallainen vuorottelu ilmenee esimerkiksi siten, ettd aiheen siirty-
madssd aiheen karaktddri (kuten esimerkiksi nopeasti liikahtava ele) on ilmeinen,
minka jalkeen aiheen spektriharmonia ilmentaa musiikillista liikettd, joka muis-
tuttaa hidasta ja vaivalloista nousua ja sitd seuraavaa nopeaa pudotusta. llmio



voidaan tulkita niin, etta aiheiden ja niiden eleiden esiintyessa musiikillinen lin-
ja korostuu huomattavasti. Viimeinen tekstuurin vastakohta-asetelmia valottava
aspekti kaaviossa 7 kuvaa muihin vastakohta-asetelmiin verrattuna laajempaa
tekstuurin muutosta, joka vaikuttaa muodollisella tasolla vahvasti musiikin dra-
maturgiaan. Kaavion 7 mukaan Ferian tekstuuri muuttuu hajanaisesta yhtendi-
seen prosessitaite |ll:n lopussa ja teoksen kliimaksissa.

Voidaan siis todeta, ettd Lindbergin 1980-luvun globaalinen musiikillinen
ajattelu on vield sailynyt musiikillisen konseption tasolla, mutta muodollisesti
vastakohta-asetelmia hyddynnetdan teoksen dramaturgian tasolla, ja varsinkin
unisono-dramaturgian esiintuomisessa tekstuurin vastakohta-asetelmilla on
merkittava rooli.

Ferian jannitysparadigmaa voisi lopuksi edelld kasiteltyjen vastakohta-asetel-
mien ja unisono-dramaturgian osalta kuvata kaaviossa 8 esitetylld tavalla. Y-ak-
selin suuntainen taso osoittaa jannitysparadigmaa, joka huipentuu prosessitaite
[I:ssa ja alkaa laskea siirryttdessa SLOW-taitteeseen. Kuitenkaan Monteverdi-al-
luusiolle perustuvan SLOW-taitteen jannitysparadigmaa ei voida tarkalleen ku-
vata sen muihin taitteisiin verrattuna erilaisen musiikin organisaation takia (vrt.
edelld). Kuulijan kannalta voidaan kuitenkin kuvata jannitysparadigmaa yhtdjak-
soisesti, koska kuulija voi kuunnella musiikkia tietdmatta musiikin viittauksellista
sisaltod. Siirryttdessa alluusiotaitteesta SOLI-taitteeseen jannitystaso on mata-
limmillaan, minkd jalkeen jéannitysparadigma kohoaa teoksen loppua kohti.

taso alluusio

taitteet EXPOI1 1l Procl Expolll Procll  Slow Soli Proc 11l Climax

Kaavio 8. Lindbergin Ferian dramaturginen jédnnitysparadigma.

Lopuksi

Edelld esitetyn perusteella voidaan todeta, ettd Ferian dramaturgisen muodon
rakentumisessa keskeinen ja kiinnostava tarkastelun kohde on unisono-dra-
maturgia, joka kytkee erilaiset musiikilliset elementit toisiinsa eri parametrien
tasoilla teoksen narratiivisessa kulussa rakentaen voimakkaita jannitys—purkaus-
prosesseja. Tdmdn yhteydessa myos huomattiin, miten keskeistd osaa ndytte-
lee tonaalisten viitteiden kayttd tamdén jélkisarjallisen teoksen dramaturgiassa.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 2/2006 — 60



Takemi Sosa: Muoto ja dramaturginen ajatte\u N\agnus Lmdberg\n Feriassa — 61

Prosessitaite lll:een sisdltyvan kéyrdtorvien suuren melodian ja sen des-duuri-
padtoksen lisaksi tonaalista viitteistdd esiintyy teoksen B-osan alluusiotaitteessa,
mutta erilaisessa narratiivisessa funktiossa. Siind missa prosessitaite l1l:n tonaali-
set elementit tuntuvat syntyvdn teoksen sisdltd sen omasta aiheistosta ja kuljet-
tavat teoksen jannitetta kohti kliimaksia, alluusio-taitteessa ne taas pysdyttavat
narratiivisen kulun ja vaikuttavat teoksen ulkopuolisilta aiheilta. Alluusiotaitteen
tonaaliset viitteet eivat myoskdan liity teoksen unisono-dramaturgiaan. Ferian
musiikillisen prosessin kannalta merkittdvdd osaa ndyttelee myds temporaa-
linen organisaatio. Teoksen viimeiseen osaan sisdltyvd nopeasta hitaaseen
muuttuva tempo ilmentdd myos koko teoksen mittakaavassa musiikillisen ajan
synteesinomaista kasittelyd. Tempon merkittava hidastuminen, joka tapahtuu
Feriassa kolme kertaa (vrt. SLOW, Slow I ja Slow [Il), merkitsee dramaturgian
ja narratiivisuuden kannalta ratkaisevaa kohtaa. Varsinkin paatoksenomainen
prosessitaite 1ll:n des-duuri-sointu ja teoksen paattava Slow Il -taite (kooda)
luovat kaarimaista musiikillista prosessia sekd muodollista yhtendisyyttd tavalla,
jota voisi luonnehtia temporaaliseksi unisonoksi.

Artikkelissa on pyritty esittdmaan, miten musiikkiteoksen dramaturgisen ra-
kenteen muodostumista on mahdollista lahestya saveltdjan omien teoksen ra-
kennetta koskevien intentioiden kannalta. Tdama on hedelmadllinen ldhestymis-
tapa silloin, kun kyseessa on Lindbergin tapainen konstruktivistinen saveltdja,
joka tekee tarkkoja luonnoksia ja suunnitelmia ja on my6s valmis luovuttamaan
ne tutkijan kayttoon. Lidhestymistavassa on se hyva puoli, ettd konstruktiivi-
sesti tyoskentelevan sdveltdjan luonnokset selittavdt paikoin hyvinkin tarkasti
teoksen muodollisia sekd yksityiskohtiin liittyvid ratkaisuja, jotka kertovat pait-
si teoksen syvidllisista rakenneperiaatteista myds saveltdjan tyoskentelytavoista
sekd valaisevat saveltdjan dramaturgista ajattelua. Toisaalta tutkijan on pidetta-
va riittava etdisyys tutkimuskohteeseensa — taman tyyppinen tutkimus luo myos
erityisid tutkimuksellisia ja metodologisia problematiikkoja, joiden pohtiminen
voisi ansaita oman erillisen artikkelinsa.
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FM Takemi Sosa (takemi.sosa@helsinki.f}) tekee Magnus Lindbergin musiikin ges-
tiikkaa ja dramaturgiaa késittelevaa vaitoskirjaa Helsingin yliopiston Taiteiden tut-
kimuksen laitoksella, musiikkitieteen oppiaineessa.

Form and Dramaturgical Thinking in Magnus Lindberg)s Orchestral Work Feria

The article examines the musical components and formal resolutions of Mag-
nus Lindberg's (1958—) orchestral piece Feria (1997). The main focus is on the
musical “dramaturgy” of the work, i.e., how the composer’s own compositional-
technical intentions are conveyed through the work’s structural organization.
The methodology combines traditional music analysis, musical semiotics that
theorizes musical narrativity, and the study of composer’s manuscript materials.
The analysis shows that, when assessing the creation of Feria’s dramaturgical
form, it is important to focus on “unison-dramaturgy”, which interlinks different
musical elements at the level of parameter-building and generates a tension-
relaxation process in the narrative’s flow. Unison-dramaturgy refers here to
Lindberg’s certain stylistic features. These are apparent in the tension of musical
elements at the climax of Feria which resolve as unison-structure or unison-tex-
ture, marked by the convergence of tonal or rhythmic elements. Also the tem-
poral organisation in Feria’s musical process is remarkable. The tempo which
changes from fast to slow in the final part represents the synthetic threads of the
entire work’s musical time through the overall structural framework.
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Sodan konsepti savellysstrategiana

Nakskulma Einar Englundin sinfonioihin

Christian Holmguvist

Johdanto

Tassa artikkelissa tarkastellaan sotaan liittyvien ideoiden ilmenemista Einar Eng-
lundin sinfonioissa. Englund sévelsi seuraavat seitseman sinfoniaa: 1. sinfonia, So-
tasinfonia (1946, ke. 1947), 2. sinfonia, Mustarastas (1947, ke. 1948), 3. sinfonia,
Barbarossa (19691971, I:n version ke. 1972, Il:n versio ke. 1989), 4. sinfonia,
Nostalginen (1976, ke. 1976), 5. sinfonia, Fennica (1977, ke. 1978), 6. sinfonia,
Aforismeja (1984, ke. 1986) ja 7. sinfonia (1988, ke. 1991).! Tarkoituksena on hah-
motella sodan konseptia Englundin sinfonioiden savellysstrategiana tarkastelemal-
la Englundin omia ndkemyksid sodan merkityksestd hanen sinfonioillensa ja savel-
lystyolleen seka tarkastelemalla hermeneuttisen ja kulttuurisen musiikkianalyysin
perspektiivissa sinfonioiden sisaltamaa sotakuvastoa ja narraatioita.

Johdattelen ensin tutkimukselliseen aihepiiriin ja kysymyksenasetteluun
seka selvitan kdyttdmani sodan savellysstrategisen konseptin kasitetta suhtees-
sa Englundin sinfonioihin ja saveltamiseen. Artikkelin alkupuolella tarkastellaan
Englundin sinfonioiden sotaan liittyvid yhteyksid yleisemmalla tasolla, saveltdjan
ensimmadista sinfoniaa musiikillisena ensireaktiona sotaan ja koko sinfonioiden
sarjaa sotatrauman kasittelyn idean kautta. Taman jalkeen tarkastelen sinfonioi-
den sotakuvastoa tarkemmalla musiikkianalyyttisella tasolla keskittyen musii-
killiseen symboliikkaan, joka liittyy identiteetin menetyksen, ajan kulumisen,
pelon ilmapiirin, kuoleman, tuhon ja destruktiivisuuden tematiikkaan, surun
ja kaipuun tematiikkaan seka lintuaiheisiin ja parodiaan. Kaikki ndma teemat
liittyvat toisiinsa eli niiden retoriikka luo tiiviin verkoston seka formaalis-tyylilli-
sessd ettd semanttisessa mielessa.

Tarkasteluni keskittyminen Englundin musiikissa juuri sodan tematiikkaan on
perusteltua ennen kaikkea siksi, etta saveltdja itse esitti toistuvasti lausuntoja,

! Teosten valmistumisvuosissa ei ole huomioitu Englundin sinfonioistaan tekemia
uusittuja versioita. Esimerkiksi Sotasinfonian Englund uusi vuosina 1971-1972.
Barbarossan lopullisen version tarkka syntymdajankohta ei selvia lopullisen ver-
sion kasikirjoituksesta, mutta kyseessa lienee ollut 1980-luvun loppu. Fennica on
kasikirjoituksen perusteella uusittu pian kantaesityksen jdlkeen. Mustarastaan ja
Sotasinfonian partituuria Englund tiettdvésti muokkasi 1990-luvulla ennen Faze-
rin Edition Panin julkaisemia laitoksia. Yhdessd ldhteessa (Heinié 1994, 71) seit-
semannelle sinfonialle on annettu otsikko Tamperelainen, luultavasti sen takia,
ettd teos syntyi Tampere-talon avajaisten kutsusavellyskilpailuun, mutta nimi ei
ole vakiintunut kayttoon eikd sitd myoskaan 16ydy teoksen kasikirjoituksesta.



joissa hdn painotti sodan merkitysta saveltdjan kehitykselleen. Keskittyminen
Englundin sinfonioihin saveltdjan muun tuotannon sijaan taas on perusteltua
ensinnakin siksi, ettd sdveltdja itse tahdensi juuri sinfonioidensa laheista suh-
detta hanen sotakokemuksiinsa (esim. Englund 1997; 1998). Toiseksi sinfoniat
muodostavat Englundin tuotannon keskeisimman ja tunnetuimman osan ja kat-
tavat ajallisesti saveltdjan koko uran. Englundia luonnehditaankin yleisesti ni-
menomaan sinfonikoksi. Englund (esim. 1992¢, 30) myos itse painotti olevansa
sinfonisesti ajatteleva saveltdjd, ja hdnen lausuntojensa perusteella han oli sével-
tdjan asenteensa ja estetiikkansa puolesta muutenkin “sinfonisen ajattelutavan”
puolestapuhuja.?

Saveltdamisen psykologisia syita pohtiva kirjallisuus ei ole paassyt yksiselittei-
syyteenjavarsinkaan yksimielisyyteenssiitd, miksi taiteilija todella luo. Esimerkiksi
psykoanalyyttiset teoriat liittdvat luomistarpeen moninaiseen tiedostomatto-
man, seksuaalisuuden, torjunnan, erilaisten sisdisten konfliktien ja sublimaation
problematiikkaan, siind missa jungilainen analyyttinen psykologia puhuu luomi-
sesta osana ihmisen ns. individuaatioprosessia. Yksimielisyytta onkin havaitta-
vissa oikeastaan vain siind, ettd luovan tydn mekanismien myonnetdan olevan
monihaaraisia ja vaikeasti tutkimuksessa tavoitettavia. Kysymysta voidaan tar-
kastella eri nakokulmista ja eri seikkoja painottaen; huomiota voidaan kiinnittaa
esimerkiksi saveltdjan henkilokohtaiseen psykologiaan ja elaman tapahtumiin
tai saveltdjan elinaikana vallinneisiin yhteiskunnallisiin ja musiikki-institutionaa-
lisiin oloihin. Avainkysymykseksi kuitenkin aina muodostuu se, onko séveltdjaa
ymparoinyt reaalimaailma ja sen tapahtumat inspiroineet saveltdjaa tai muuten
vaikuttaneet savellystyohon?® Ja jos, niin miten ja kuinka sitd voidaan tarkastel-
la? Charles Rosen (1995, 648) on kddntanyt ongelman padlaelleen ehdottamal-
la, ettd sdveltdja etsii todellisuudesta sellaisia kokemuksia, jotka vastaavat niitd,
joita hdn kokee omassa luomistydssadn. Mutta tassékin tapauksessa saveltdjan
elaman ulkoiset henkilokohtaiset tai yhteiskunnalliset tapahtumat ja kokemuk-
set toimivat yhtend vaylana saveltdjan ja savellysestetiikan ja teosten merkitysten
tarkastelemiselle. Elamakerralliset teosanalyysit voivat teostulkintojen lisdksi olla
samalla yksi tapa tarkastella yhteiskunnan ja saveltimisen keskindisia suhteita.
Talloin yhden saveltdjan teos toimii ikdan kuin polttopisteend, joka samalla va-
lottaa kyseisen problematiikan yleisidkin ulottuvuuksia.

Englundin kohdalla kysymys taiteen ja (yhteiskunnallisen, historiallisen, so-
siaalisen jne.) todellisuuden suhteesta on kiinnostava, koska han itse korosti

2 Englundia ei esimerkiksi juuri kiinnostanut pienimuotoisten teosten saveltiminen
(Heinio 1982, 67), ja hanen mukaansa "absoluuttinen” musiikki oli ylivertaista oh-
jelmalliseen musiikkiin ndhden (Englund 1976, 43; ks. my&s Knuuttila 1976). Ndita-
kin asenteita voidaan pitda sinfonikon tunnuspiirteind (vrt. Heinié 1984, 243).

3 Inspiraatio on monen saveltdjan mukaan yksi savellystyon ehdoton kriteeri
(Harvey 1999, 8), mutta kasite on aiheuttanut monenlaista hiuksenhalkomis-
ta seka saveltajien ettd tutkijoiden keskuudessa. Esimerkiksi Dmitri Sostakovit3
(1979, 197) toteaa kiistanalaisissa muistelmissaan, ettei inspiraatiota ole olemas-
sa. Erkki Salmenhaara taas totesi opiskelijoilleen inspiraation olevan "ldhinnd
hyvaa tyovirettd”.
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sitd ja koska sen keskitssa on saveltdjadn perustavalla tavalla vaikuttanut toi-
nen maailmansota. Kyse on saveltdjastd, joka itse oli sodassa mukana ja joka
korosti taman seikan merkitysta saveltamiselleen.* Englundin sévellysten koh-
dalla tilanne on siis erilainen kuin savellyksissd, joiden aiheena on historiallinen
sota mutta jotka on savelletty ilman saveltdjan henkilokohtaista osallisuutta ja
kokemusta kyseisestda sodasta, ajankohdasta ja historiallisesta/kulttuurisesta/
yhteiskunnallisesta tilanteesta (vrt. esim. Richard Straussin 30-vuotisen sodan
padttymista késittelevd ooppera Rauhanpadivé [1938] tai Sergei Prokofjevin Na-
poleonin sotien aikaan sijoittuva ooppera Sota ja rauha [1944]), tai savellyksissa,
joissa kdytetddn sota-aiheistoa ylipaatadn osana musiikillista retoriikkaa (esim.
Benjamin Brittenin War Requiem [1962] tai Kalevi Ahon Hydnteissinfonia [1992—
1993]). Kysymys ei myoskddn ole jonkin institutionaalisen tahon sodan aikana
tilaamista, tavoitteiltaan propagandistisista teoksista (esim. Yrj6 Kilpisen Suoma-
laisten SS-miesten taistolaulu tai Vdind Raition Mustapaitojen marssi).® Tarkaste-
len Englundin sinfonioissa sotaan viittaavia aspekteja musiikkianalyyttisestd ja
teostulkinnallisesta perspektiivistd, jossa keskeistd on biografinen ndkdkulma.
Historialliset tarkastelut rajautuvat tutkimuksessani biografiseen tutkimukseen.
Tarkastelun ulkopuolelle jaa ndin ollen Englundin ajan yhteiskunnalliset, sosiaali-
poliittiset ja institutionaaliset olosuhteet ja niiden vaikutus saveltdmiseen, paitsi
silloin kuin ne liittyvat sdveltdgjan omaan elamaan tutkimusaihetta oleellisesti
valottaen.

Sodan merkitystd suomalaisten taidemusiikin séveltdjien teoksiin ei ole juu-
rikaan tutkittu. Englundin kohdalla sota monesti kylla mainitaan (esim. Tarasti
2003b) mutta tarkempia teosanalyyseja ei sodan perspektiivistd ole tehty. Poik-
keuksen muodostaa Anne Sivuoja-Gunaratnamin (2003) analyysi Englundin 1.
sinfonian "miesfantasioista”.® Sivuoja-Gunaratnam tarkastelee kulttuurisen ja
sukupuolistavan musiikkianalyysin nakokulmasta teoksen miehisyytta rakenta-
via merkityksid muun muassa Englundin musiikillisen sotakuvaston ja Suomen

4 Mainittakoon téssd, ettd oikeastaan ylldttavan harvat siveltdjat ovat olleet rinta-
malla. Ensimmaisessa maailmansodassa sielld olivat ainakin Maurice Ravel, Geor-
ge Butterworth ja Jehan Alan, joista kaksi viimeksi mainittua kaatuivat. Alban Berg
pyrki sotilaspalvelukseen, mutta heikon terveyden takia hantd ei padstetty rinta-
malle. Arnold Schonberg taas vapautettiin sotapalveluksesta parin kuukauden jal-
keen. Dmitri Sostakovit3ia ei padstetty aseellisesti puolustamaan Leningradia vaan
hanen tehtdvakseen nahtiin sen savellyksellinen puolustaminen. Osa eurooppa-
laisista sdveltdjista joutui toisen maailmansodan aikana keskitys- tai vankileireihin
(esim. Oliver Messiaen ja Gyorgy Ligeti), ja osa (esim. Béla Bartok ja Schonberg)
pakeni vainoja Yhdysvaltoihin. Suomalaisista sdveltdjistd talvi- ja/tai jatkosodan
rintamalla oli Englundin lisdksi muun muassa Uuno Klami.

> Propagandamusiikista sodissa ks. esim. Perris 1985; Pettan (ed.) 1998; Watkins
2003. Ison tutkimusalueen tissd muodostaa natsi-Saksan musiikkielaman tutki-
mus (ks. esim. Levi 1994).

® Ylipaatadn Englundia koskevasta kirjallisuudesta mainittakoon esim. Rautio
1966; Wallner 1968, 236-237; Knuuttila 1976; Heininen 1976; Oramo 1981 &
2001; Heini6 1986b; 1994, 65-71; 1995, 27-36, 197-202; Hill 1992; Anderson
1992a & 1992b.



sodanjalkeisen kulttuuri-ilmaston perspektiivissa. Sodan musiikillisia represen-
taatiota yleisella tasolla on pohtinut muun muassa Ben Arnold (1994), joka on
myos tutkinut yhdysvaltalaisten saveltdjien musiikillisia tapoja reagoida Vietna-
min sotaan (1991). Elizabeth Ann Wallace (1990) on tutkinut sota-ajan vaiku-
tusta esimerkiksi Louis Moreau Gottschalkin, Claude Debussyn, Paul Hinde-
mithin ja Sergei Prokofjevin pianomusiikkiin. Eero Tarasti (2003b) sivuaa sotaa
ja musiikkia koskevassa esseessadn myos kysymystd suomalaisesta musiikista ja
sodasta ja mainitsee Englundin. My6s Uuno Klamin kohdalla on viime aikoina
alettu pohtimaan enemman sodan merkitysta saveltdjan elamaan, teoksiin ja
saveltdmiseen, osallistuihan saveltdja viiteen sotaan (esim. Turtola 2003), mutta
musiikkianalyyttiset tarkastelut vield odottavat tekijoitaan. Sodan merkitystd on
tutkittu myos esimerkiksi Dmitri Sostakovitgin teoksissa (esim. Ottaway 1970;
Sheinberg 2000; Trudeau 2005).

Séve”ysstrategid ja sodan konsepti

Tarkasteluni kohdistuessa sodan representaatioihin Englundin sinfonioissa mu-
siikkiananalyyttinen orientaationi on (uus)hermeneuttinen (L. Kramer 1990) ja
lahestyy taidemusiikkia kulttuurisena kdytantona retorisine ja kulttuurisine koo-
deineen. Samalla se ldhestyy savellyksia subjektiuden esittamisen kannalta (ks.
esim. Valiméki 2005a; L. Kramer 1990; 2002). Sodan konsepti toimii tutkimuk-
sessani Englundin sinfonioiden "hermeneuttisena ikkunana” (L. Kramer 1990,
9-10). Pyrkimykseni on tulkita sinfonioiden sotaan liittyvia merkityksia seka
kulttuurisen musiikkianalyysin ettd saveltdjan omien lausuntojen ja biografian
pohjalta.® Kuuntelen teoksissa sodan kulttuurisia esityksia hahmotellen samal-
la Englundin sodan kokemuksesta ammentavaa savellysstrategista estetiikkaa.
Juuri tahan viittaan sodan konseptilla savellysstrategiana. Véitén, ettd Englundin
kohdalla sota ei siis ole ainoastaan musiikin aihe eikd edes pelkastaan musiikil-
lisen kuvaston ja retoriikan keskeinen tekija vaan myds osa hanen henkilokoh-
taista sdvellysestetiikkaansa ja jopa savellyspsykologista profiiliaan.

Englund koki sotavuosien vaikuttaneen haneen syvasti saveltdjana (Englund
1997, 85, 100, 202), ja hén totesi sdveltdneensd ennen sotavuosia ldhinnd "salon-
kimusiikkia” (ks. Rautio 1966, 427). Kun han muistelmissaan pohtii musiikkinsa
groteskeja piirteitd, han liittdd ne suoraan sotakokemuksiinsa: “Kuka voisi vaittad,
etteikd mieletdon tappaminen ja elamén halveksunta olisi nimenomaan grotes-
kia?” (Englund 1997, 115-116.) Englundin sotaan liittyvat ulkoiset tapahtumat ovat

7 Sodan musiikillisia representaatioita elokuvissa on tutkinut Susanna Valimaki
(esim. 2005b).

8 Biografis-hermeneuttista taidemusiikin analyysid on Suomessa tehnyt erityi-
sesti Veijo Murtomaki Sibeliuksen musiikista (esim. 1998), Lawrence Kramerin
tutkimuksista vaikutteita ottanutta kulttuurista/hermeneuttista taidemusiikin
analyysia mm. J. Richardson (esim. 1994), Murtomaki (esim. 1996), Sivuoja-
Gunaratnam (esim. 2003) ja Valimaki (esim. 2005a).
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hyvin tiedossa, silla niita ovat dokumentoineet niin saveltdja itse (Englund 1997)
kuin muutkin kirjoittajat (esim. Commondt 1985; Hognds 1984; Jarv 2000). Ke-
sdlld 1941 Englund oli mukana Bengtskarin taisteluissa, ja loppuvuodesta hin
matkusti Karjalan rintamalle jalkavakirykmentti 61:n mukana.® Suurimman osan
sotavuosistaan Englund toimi viihdytysjoukoissa ja rintamateatterissa eli Roos-
piggarna-yhtyeessa ja Frontteatern-ryhmdssa.’® Han teki sovituksia, soitti pianoa
ja harmonikkaa seka tyoskenteli kapellimestarina. Rintaman todellisuus ei kuiten-
kaan jadnyt haneltd nakemdttd, kuten hdnen muistelmansa monet sivut todista-
vat, ja vuonna kesdlld 1944 hén osallistui Tienhaaran taisteluihin.

Mitd sota on? Ambrose Biercen (1996, 246) kyynisen mdaritelman mukaan
se on rauhan sivutuote. Carl von Clausewitzin (1997, 5) mukaan se on vékivaltai-
nen teko, jonka pyrkimyksend on vihollisen alistaminen “meidén tahtoomme”.
Clausewitzin klassisessa sotateoriassa esitellaan kaksi sodan tyyppid. Ensimmai-
nen on absoluuttinen sota, jota leimaa taydellinen vakivaltaisuus kunnes paa-
maard, voitto vihollisesta, on saavutettu. Tama on kuitenkin ideaalinen sotatila,
teoreettinen konstruktio, jonka |6ytymisen todellisuudesta Clausewitz myontaa
absurditeetiksi. Toinen sotatyyppi vastaa todellisuuden olosuhteita. Siitd Clau-
sewitz puhuu rajoittuneena sotana, jota leimaavat sen kulkua rajoittavat erilaiset
tekijat. Naista tarkein on vallitsevan poliittisen kontekstin huomioiminen. Sotaa
kdydaan tietyistd syistd, ja ndmd syyt vaikuttavat ratkaisevasti sen tapahtumiin.
(Ibid. 5-24.) Tiivistetysti sanottuna sota on siis vékivaltaista toimintaa, jonka paa-
maddrdnd on vihollisen kukistaminen ja alistaminen, ja sotatoimissa on seurattava
tiettyjd strategioita, jotta tdma pddmddrd saavutetaan.

Englundin sinfoniat sisdltavat strategioita, joiden tarkoituksena on saavuttaa
tietty padmaara ylla esitetyn sodan madritelman mukaisesti. Tama padmaara on
sinfonisen taistelun paattyminen joko voitokkaasti tai tappiollisesti. Sinfoninen
taistelu tarkoittaa tassa yksinkertaisesti sitd, ettd musiikin niin rakenteellinen
kuin ilmaisullinenkin materiaali toteuttaa sédveltdjan hahmottamaa kokonais-
strategiaa, narratiivista rakennetta," jota leimaavat teoreettisesti hahmotettuja
sotatoimia muistuttavat ratkaisut.”> Nama ratkaisut ovat vdistimattomiad, koska
Englundin sinfonioita leimaa kahden tyystin erilaisen musiikin toistuva yhteen-
tormdys. Nama musiikit voidaan tiivistdd kahdeksi kategoriaksi, joita nimitdn

% Englundin sodanaikaisesta komppaniasta ja ruotsinkielisesta jalkavikirykment-
ti 61:ta loytyy tietoja etenkin teoksista Nykvist 1986 ja Stenstrom 1995. Ake
Lindmanin vuonna 2004 ohjaama elokuva Framom framsta linjen (suom. Etu-
linjan edessd) perustuu viittaamaani, kyseisessa rykmentissa palvelleen Harry
Jarvin kirjoittamaan kirjaan. Se kuvaa nimenomaan kesdkuun puolivélissa 1941
perustetun JR 61:n kokemuksia, erityisesti asemasodan aikana. Elokuvassa Eng-
lundin hahmoa ei kuitenkaan esiinny.

1% viihdytysjoukoista ja rintamateattereista ks. esim. Korpela 1991; Jalkanen
2003, 318-332.

" Viittaan musiikin narratiivisuudella erityisesti musiikkisemiotiikassa kehitel-
tyyn tapaan tarkastella musiikkia abstrakteja kerronnallisia funktioita toteutta-
vana kertomuksena, jossa voidaan hahmottaa esimerkiksi musiikillinen subjekti
(usein padteema) ja tdman kohtaamat konfliktit ja loppuratkaisu. Ks. esim. Sivu-
oja-Gunaratnam 1996 ja 1997, 127-161; Tarasti 1994b.



konemusiikiksi ja melodiamusiikiksi. Konemusiikki on luonteeltaan mekaanista
ja sdanndnmukaista ja sen pohjalla on usein marssipulssi; ilmaisu on ei-tunteel-
lista, groteskia, ironista ja satiirista, ja soitinnuksessa korostuvat etenkin lydma-
soittimet ja vasket. Melodiamusiikki on elegistd ja itseensd sulkeutunutta, se
virtaa kiireettomasti eteenpdin "musiikillisen proosan” tavoin; ilmaisua leimaa-
vat melos, haaveileva, traaginen ja eleginen sdvy, ja soitinnuksessa korostuvat
jouset sekd puupuhaltimet, joita yleensa kasitellddn solistisesti. Naiden kahden
musiikin yhteentérmdys luo konfliktien savyttamda musiikillista narraatiota:
rakenneratkaisuja, jotka esittelevat lahtotilanteen, konfliktin, joka sankarillisen
(tai antisankarillisen) subjektin on kyettava ratkaisemaan. Englundin sinfonioista
[6ytyy esimerkkeja niin subjektin voitosta kuin tappiosta. Esimerkiksi neljas sin-
fonia paattyy kiistatta tuhoisasti, ensimmadinen sinfonia voitokkaasti. Toisinaan
teos kuitenkin jattdd epdselvéksi, kuinka subjekti on selviytynyt sinfonisesta
taistelusta, kuten kdy toisessa sinfoniassa ja ehka myos vield ambivalentimmassa
seitsemdnnessd sinfoniassa."

Kuinka tietoisesti Englund sévelsi sotastrategioita? Musiikin ilmaisullis-sisallol-
lisen ja formaalis-rakenteellisen tason erottaminen toisistaan on mutkikas tehta-
vd, ja viime aikainen musiikin kulttuurisiin ja sosiaalisiin merkityksiin paneutuva
taidemusiikintutkimus onkin usein todennut erottelun keinotekoisuuden (esim.
L. Kramer 1990 ja 2002; Scott 2003; Sivuoja-Gunaratnam 2003). Tastd huo-
limatta kysymys on asettelemisen arvoinen, eikd vahiten siksi, ettd saveltdjan
ajatuksista I0ydettévissa oleva (osittainen) verifikaatio tutkijan teoreettiselle tul-
kinta- ja analyysimallille todistaisi ainakin sen, ettei tutkija ole taysin hakoteilla.
Mutta Englund kuvasi ja verbalisoi savellysprosessiaan ja savellysideologiaansa
lopulta kuitenkin varsin harvoin ja perin epatarkasti,”* ja silloinkin monesti ris-
tiriitaisesti. Englund painotti usein ideoidensa syntyneen ikdan kuin “tyhjastd”,
ei-tietoisesti. Kun hdn ensimmdisen pianokonserttonsa kantaesityksen jalkeen
vuonna 1955 tutki teoksen finaalin partituuria, han vditti vasta télloin 16yté-

12 Lienee paikallaan painottaa kyseessd olevan nimenomaan teoreettisesti hah-
motettu eli ideaalinen sotatilanne. Analogia ideaalin sotatilanteen ja saveltami-
sen vdlilla on muutenkin osuva. Molemmissa on ldhtokohtana ajatus ideaalisti
toimivasta koneistosta, jossa ulkoiset tekijat eivat pddse vaikuttamaan loppu-
tulokseen. Todellisuudessa sotatoimet sisdltavat melkoisesti muuttuvia tekijoi-
td. Vastaavasti kun saveltdja on saanut partituurinsa valmiiksi, han joutuu usein
toteamaan saman seikan. Muusikoiden huono soittotekniikka, kapellimestarin
kyvyttémyys tulkita partituuria, yleison ja kriitikoiden ymmartamattomyys, esi-
tystilan kurja akustiikka — ndmd ovat vain muutamia esimerkkeja niistd puh-
taasti ulkoisista vaaratekijoistd, joiden johdosta saveltdja alkaa epdilld padssaan
soineen savellyksen mahdollisuuksia soida samoin tehoin ja tarkoituksin myos
todellisuudessa. Sodalla ja musiikilla lienee monia analogioita arkkityyppisten
taistelunarraatioiden tasolla.

13 Musiikillisesta subjektista vrt. alaviite 11.

" Englund (1976) kirjoitti yhden ainoan varsinaisen analyyttisen artikkelin luo-
mistyostadn Salmenhaaran toimittamassa kokoelmassa Miten savellykseni ovat
syntyneet; muutoin hdn ei ndytd tunteneen tarvetta selostaa savellysmetodejaan
laajemmin.
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neensd siitd fuugan (Englund 1976, 43). Mutta toisaalta han mieluusti alleviivasi
konstruktiivisuuttaan ja savellystyonsa harkittua suunnitelmallisuutta. Kerran (ks.
Bonsdorff 1983) hédn jopa luonnehti itseddn "akateemisen kuivaksi saveltdjaksi”,
koska han vain "vdanteli ja muunteli lyhyita savelaiheita”.

Miksi Englund koki tarvetta mystifioida rationaalista savellysprosessiaan (vrt.
Heinié 1984, 108)? Ehka siksi, ettd han ensisijaisesti naki itsensa savelteknik-
kona, joka ihailemansa Igor Stravinskin tavoin tutki jokseenkin formaaliseen
tapaan esimerkiksi intervallirakenteiden ja tonaalisten rakenteiden mahdol-
lisuuksia. Mutta han oli myds perin romanttinen individualisti, joka ndyttdisi
kokeneen musiikkinsa emotionaalisten (piilo)rakenteiden heijastavan sotaan
liittyvid tuntoja ja ajatuksia hdnen siihen erityisemmin (so. tietoisesti) pyrkimat-
ta (vrt. Englund 1997, 99, 233); han oli itse aina yhta hammastynyt |6ytdessddn
sodan kaikuja musiikistaan (Englund 1997, 99) — samalla kun héan toisaalta jatku-
vasti toisti sotakokemusten merkitystd saveltdjyydelleen. Voisi siis padtelld, etta
Englundilla teoksen tekoprosessissa ei-tietoinen, spontaanin ekspressiivinen
saveltdmisen taso ja suunnitelmallinen, harkittu formaalis-rakenteellinen savel-
tamisen taso sekoittuivat keskendan ja vaikuttivat toisiinsa ilman ettd saveltdjan
tarvitsi olla tastd erityisen tietoinen. Vaikka Englund ei aina halunnut hyvaksya
emotionaalisten, esimerkiksi sotaan liittyvien seikkojen reaalista vaikutusta mu-
siikkiinsa, hdanen oli kuitenkin tunnustettava niiden olemassaolo. Tama viittaa
oikeastaan siihen, ettd sota jossakin madrin tunkeutui hanen musiikkiinsa hdnen
siihen aina varsinaisesti pyrkimatta.

sota péivéldrjojd

Englund (1998) totesi kerran "kaikkien sinfonioidensa olevan sotasinfonioita”, ja
Englund-reseptio siséltadkin toisinaan implisiittisesti ajatuksen siitd, ettd hanen
musiikkiaan muutenkin varjostavat sodan kokemukset. Epdilemattd edellakin
kasitellyt saveltdjan lausunnot ja muistelmat ovat vaikuttaneet hanen teostensa
reseptioon, niiden kulttuurisiin merkityksiin ja mahdollisesti jopa teostulkintoi-
hinkin (esim. sinfonioiden esityksiin ja levytyksiin). Muistelmissaan saveltdja to-
teaa etenkin ensimmadisen, toisen, kolmannen ja viidennen sinfoniansa olevan
musiikkia, jotka "dokumentteina kertovat jalkimaailmalle hirvittdvista sodistam-
me” (Englund 1997, 103). Englundin “sotasinfoniaksi” mielletddn yleensa ensim-
madinen sinfonia, jonka otsikkokin on Sotasinfonia. Muistelmissaan saveltdja pi-
taa kuitenkin kolmatta sinfoniaansa Barbarossaa' "todellisena sotasinfonianaan”
(Englund 1997, 241; ks. myos Kosk 1996). Han luonnehtii sitd “sotapdivékirjak-
si” (Englund 1997, 233), joka kuvaa Suomen taisteluita Neuvostoliittoa vastaan
vuosina 1941-1945 (ibid. 340)." Vaikka Englund kaytti nimitystd “sotapdivakirja”
vain Barbarossasta, epiteetti sopii kaikkiin hanen sinfonioihinsa. Englund savelsi

1> Sinfonialle nimen antanut operaatio Barbarossa oli Hitlerin koodinimi Saksan
armeijan hyokkaykselle Neuvostoliittoon kesdlld 1941. Hyokkayksesta muodos-
tui sotilaallinen fiasko (ks. esim. Regan 2004, 191-196).



asenteella, jolla yleensa kirjoitetaan paivékirjaa. Franz Kafkan (2000, 145) mu-
kaan paivékirjaa kirjoitetaan muun muassa siksi, etta saisi todisteita siitd, ettd on
ollut elossa. Englund ei kirjallista péivakirjaa (tietddkseni) koskaan kirjoittanut,
mutta hanelld oli saveltémisensd. Sinfonioissa hdn kasitteli vuosikymmenien
ajan sodan ja rintamalla olon hanessa aiheuttamia tuntemuksia, ja siind ohella
han myos kdsitteli niitd tunteita, joita tdma soivien pdivakirjojen prosessi itses-
sddn hdnessd synnytti.

Vaikka Englundin kaikissa sinfonioissa sota soi konseptina, varsinaisiksi tai sel-
keiksi sotasinfonioksi mielletddn yleensa ainoastaan kolme ensimmadista eli So-
tasinfonia, Mustarastas ja Barbarossa. Ne muodostavatkin triptyykin, joka kuvaa
arkkityyppista taistelua ulkoisten destruktiivisten voimien ja ihmisen sisimmassa
piilevien positiivisten voimavarojen vdlilld ja jonka inspiraationa on ollut sota.
Neljan muun sinfonian kohdalla kytkos sotaan ei tuntuisi olevan yhtd selked
tai suora. Sdveltdja on kuitenkin itse ilmoittanut, etta neljannen sinfonian eli
Nostalgisen yksi ldhtokohta oli jadhyvdisten ajatus. Muistelmiensa mukaan hén
ajatteli etenkin rintamalle ldhtevien sotilaiden omaisilleen heittamia jaghyvaisig,
joiden taustalla piili aina pelko siitd, ettei palaisi hengissa kotiin (Englund 1997,
237). Yksiosainen Fennica taas on omistettu presidentti J. K. Paasikiven muis-
tolle. Paasikivi oli Suomen presidenttind vuosina 1946-1956 eli vasta sodan jal-
keen. Sinfonian otsikko ja kyseinen omistus liittédvat teoksen Suomen historiaan
vaikka varsin abstraktisti. On kuulijasta kiinni, milld tavalla sen musiikki voisi
liittya sotavuosiin, mutta kaukaa haettua se ei ole. Yksi kantaesityksen arvosteli-
jakin luonnehti teosta sanoilla “sotaa, stressid ja koneita” (Wahlstrom 1977).

Fennican my6ta esiin nousee seikka, joka on pidettava mielessa myos Eng-
lundin kahden viimeisen sinfonian kohdalla: ajallinen etaisyys sotavuosiin ei
tarkoita, ettd saveltdja olisi ne unohtanut. Psykologian kasitys traumaattisesta
kokemuksesta on, ettd se nousee jatkuvasti mieleen siitd huolimatta, ettd sitd
on kdsitelty ja kasitelldan; sotatrauma ei koskaan katoa.'® Post-traumaattisen

16 Englund teki Barbarossasta periti kolme versiota ennen kuin oli teokseen
tyytyvdinen. Ensimmdinen versio (1969-1971) kasitti vain kolme osaa (nykyi-
sen version osat I-Ill). Téta versiota ei ole koskaan kantaesitetty. Toinen versio
Cholecystitis (1971) — otsikko viittaa Englundin teoksen saveltamisen aikana sai-
rastamaan sappirakontulehdukseen (Englund 1997, 231-232) — sisdltad aiemmat
kolme osaa sekd uuden, neljannen osan. Tamd versio palkittiin Finlandia-talon
konserttisalin avajaisten savellyskilpailussa ja se kantaesitettiin vuonna 1972.
Kolmas ja lopullinen versio syntyi 1980-luvun lopussa ja sai kantaesityksensa
vuonna 1989. Sinfonian kaksi ensimmadistd versiota eroavat lopullisesta versiosta
monessakin suhteessa. Kiinnostavaa on muun muassa se, ettd ainoastaan lopulli-
nen versio huipentuu riemukkaaseen triumfi-koodaan; ensimmadisessa versiossa
teos paattyy scherzon alistuneeseen koodaan, toisessa versiossa finaalin fuuga
paattyy dkkijyrkkaan unisonoon. Niinpd sinfonia on jokaisessa versiossaan paat-
tynyt tyystin eri tavalla. Timd antaa ymmadrtdd, ettda Englundin suhtautuminen
3. sinfoniansa "ideaan” muuttui radikaalisti vuosien varrella: ensimmainen ver-
sio padttyy traagisesti, toinen optimistisesti, mutta vasta kolmannessa versiossa
soi lopussa “voittoisa nousu” (Englund 1997, 232), joka liittda teoksen suoraan
ensimmdiseen sinfoniaan. Ensimmadinen ja kolmas sinfonia soittavat molemmat
ehdottoman myonteisesti huipentuvan sankaritarinan.
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sotaneuroosin oireisiin kuuluu omia sotakokemuksia muistuttavien taisteluiden
ja konfliktitilanteiden uudelleenluominen jossakin toisessa muodossa kuten ih-
missuhteissa (Moore et al. 1990, 204) — tai, lisitkddmme, saveltamisessi. Trau-
mojen hoidossa korostetaan, ettd mitd syvempi ja emotionaalisempi kokemus
on ollut, sitd tarkedampad on kyetd myos ottamaan siihen etdisyytta (vrt. Storr
1991, 182), jonka myd&td syntyy uusia nakokulmia ja tapoja kokemuksen kasit-
telyyn. Englundin kolmea viimeistd sinfoniaa voidaan pitdd sotasinfonioina juuri
tassd mielessa: niissd kasitelldan eri tavoin sodan (trauman) muistoa. Fennicassa
ote on etadnnytetyn abstrakti. Sen musiikin voi sanoa kuvaavan arkkityyppisella
tasolla stooalaista tragediaa, jossa yksilolld ei ole merkitysta. Aforismeissa sotaa
ldhestytdan rakentavasti. Kayttamalla Herakleitoksen teksteja sinfonia pyrkii
sanomaan jotakin positiivista maailmasta ja sen tarkoituksesta. Sodan savellys-
strategisen konseptin nakdkulmasta se voidaan tulkita tietoisena vastareaktiona
sodan herattamille ajatuksille kaiken mielettémyydestd ja tarkoituksettomuu-
desta. Tadta tulkintaa voisi pitaa kivuliaan osuvana myos siksi, etta Herakleitok-
sen filosofian sanomaa pidetaan pessimistisena.

Seitsemds sinfonia on ajallisesti sodasta kauimpana. Psykologisen tulkintani
mukaan ajan tuoma perspektiivi ei kuitenkaan siind merkitse menneisyyden
hyvaksymistd. Pdinvastoin teos sisdltda sinfoniasarjan ahdistavinta, groteskeinta
ja destruktiivisinta musiikkia, jossa sodan kaiut soivat vailla mitdan illuusioita
tai armoa. Voidaan ajatella, ettd vanhenevan saveltdjan viimeinen sinfonia ker-
too katkeran viisauden: sotaa voidaan heroisoida ja sen kokemuksia voidaan
hyddyntda rakentavasti, mutta sodan mielettémyys syovyttda silti ihmisen rikki.
Sodan savellysstrategisen konseptin kannalta Englundin sinfonioiden sarjan voi-
si siis vaittaa sisdltdvan myos pyrkimyksen kohti ei-idealisoitua sotanakemystd,
joka heijastaa kuolemaan ja katoavaisuuteen liittyvid filosofisempia aspekteja
ja teemoja.

Ensimmdinen reaktio sotaan

Englundin ensimmainen sodanjdlkeinen suurimittainen teos on ensimmadinen
sinfonia. Sitd edeltdnyt tuotanto muodostuu soitin- ja kamarimusiikista, jonka

17 Kertoessaan teoksestaan Englund (ks. Ringbom 1997; vrt. Englund 1997, 257)
painotti Paasikiven merkitysta rauhan takaajana vaikeina sodanjalkeisind vuosi-
na. Onko siis teoksen yksi idea kuvata sotaveteraani Englundin epdtietoisuutta
Suomen rauhan pysyvyydestd? Artikkelini fokuksessa olevan sodan savellysstra-
tegisen konseptin kannalta tama tulkinta on mielekkdampi kuin ndkemys teok-
sesta Paasikiven muotokuvana — vaikka teoksen voikin kuulla Helsingin keskus-
tassa sijaitsevan Paasikivi-patsaan kaltaisena jykevana monoliittina.

8 Sotatraumoista ks. esim. Pittman et al. 1989; Hamilton & Workman 1998.
Shephard (2001) kasittelee sotatrauman hoidon historiaa. Suomalaisten sotilai-
den sotatraumoja on tutkinut muun muassa Ville Kiviméki (2006a & 2006b; ks.
my6s Kaipainen 2006; Ojatalo 2006) ja Matti Ponteva (1993).



tyylilliset lahtokohdat ovat lahinnd romantiikassa ja kansallisromantiikassa.” Ta-
man kauden tarkeimpana teoksena on pidettava diplomityoksi savellettyd pia-
nokvintettoa (1941), joka edustaa vahvaa kontrapunktiikkaa ja jonka esikuvina
toimivat etenkin César Franckin ja Johannes Brahmsin pianokvintetot. Englund
oli ryhtynyt luonnostelemaan teosta juuri ennen talvisotaa. Talvisodan aika-
na han suoritti varusmiespalvelusta Pohjanmaalla, ja kokemus vaikutti teoksen
sdvelkieleen. Varusmiesajan jélkeen teoksen ensimmadiset luonnokset tuntuivat
saveltdgjan mukaan “liian hempeiltd”, ja han muokkasi siitd “karskimman” (Eng-
lund 1997, 53). Teosta savytti myos se, ettd Englundin Goran-veli oli kaatunut
Haranpaaniemen taisteluissa: saveltdja omisti hitaan osan veljensd muistolle.?
Kiinnostavaa kvintetossa on sen vahva sidos marssipulsseihin, mika kuuluu
etenkin ensimmdisessd osassa. Marssi toimii kuitenkin teoksessa vield genre-
topoksena ilman kompleksisempaa merkityksenantoa verrattuna esimerkiksi
jatkosodan paattymisen jdlkeen syntyneen ensimmdisen sinfonian vastaavaan
osaan, jossa myds soi marssi mutta irvokkaana ja mekaanisena, kuin sotaisuut-
taan — topostaan — kommentoiden.

Englundin ensimmaisen savellyskonsertin ohjelmisto koostui pianokvintetos-
ta ja ensimmadisen sinfonian kantaesityksesta. Ennen konserttia han oli kertonut
Hufvudstadsbladetin haastattelijalle, ettd jokainen kuulija varmaankin havaitsisi
teosten olevan sodan inspiroimia (ks. HBL 1947). Monet arvostelijat sdestivat
tata lausumaa, etenkin Janne Raitio (1947) ja Matti Rautio (1947). Teos sai myo-
hemmin lisdnimekseen Sotasinfonia, mika liitti sen vield tiukemmin sotavuosien
kontekstiin. Nimen alkuperd on hdméran peitossa ja epaselvaa on, onko se lain-
kaan saveltdjan keksima. Muistelmien perusteella se ei liene Englundin keksima
(ks. Englund 1997, 111-112) mutta se on kuitenkin saanut saveltdjan hyvaksyn-
ndn, mitd voitaneen pitdd merkkina siitd, ettei nimi ole ristiriidassa saveltdjan
sinfoniaa koskevien intentioiden kanssa. Erikoista kuitenkin on, ettd Englund
vaihtoi vuosien varrella mielipidettaan teoksen taustasta; joskus se liittyi sotaan,
joskus taas ei (laajemmin tastd ks. Sivuoja-Gunaratnam 2003, 20-22).

Joka tapauksessa teoksen ensimmdinen osa sisdltdd selkedsti sotaan viittaa-
vaa kuvastoa, joka luo teoksen keskeisen konfliktitilanteen. Padteema on mars-
si (ks. esimerkki 1), ja marssipulssi toistuu myds sivuteemassa. Osaa hallitsee
"konemusiikki” (vrt. edelld), kuten myos toista osaa, scherzoa, joka séaveltdjén
mukaan pelkistdd “sodan rajun tunnelman” (Englund 1992b). Kolmas osa on
muunnelmamuotoinen adagio ja esimerkki “melodiamusiikista” (vrt. edelld).
Kolme ensimmaistd osaa ovat luonteiltaan pessimistisid, niiden ylla tuntuu hai-
lyvan tuhon mahdollisuus. Finaali sen sijaan on rakentavan positiivinen ja hui-
pentuu triumfinomaiseen koodaan (ks. esimerkki 2), joka saveltdjan mukaan
on “riemuhuuto sen johdosta, ettd han on selvinnyt hengissa sodan helvetistd”
(Englund 1992b). Sotasinfonia rakentaa arkkityyppisen kertomuksen subjektin
(rivisotilas/Englund) matkasta koettelemusten kautta voittoon. Teosta voisikin

"9 Englundin opiskeluajan teoksista on séilynyt ainoastaan pianoteos Humoreski
(1936) seka joitakin viimeistelemattomina tai epatdydellisind sdilyneitd kamari-
musiikkisdvellyksia.

20 Painetussa partituurissa omistus koskee koko teosta.
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Symphony No.1 3
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Esimerkki 1. Einar Englund, Sinfonia nro 1, Sotasinfonia, | osan paddteema (jatkuu
seuraavalla sivulla).
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tarkastella sankarimyyttisyyden kategoriassa (vrt. Tarasti 1994a). Tarastin (ibid.
83) madritelmdn mukaan sankari on hahmo, joka "rohkeudeltaan, viisaudel-
taan, voimaltaan tai muulta ominaisuudeltaan eroaa muista ihmisista ja joka
tdmdn ominaisuuden johdosta kykenee ratkaisemaan myyttisen ongelmatilan-
teen”. Sotasinfoniassa subjektilla on tallainen tehtdvd, mika osittain selittanee
teoksen suosion ensiesityksestd alkaen. Tuon ajan kuulijan oli helppo samaistua
teokseen, koska kuulija saattoi liittad siihen omat sotavuosien kokemuksensa.
Teoksen sankarisubjektin myyttinen ongelmatilanne on hengissa pysyminen
ja ihmisarvon sailyttaminen, mika vastasi monen aikalaiskuulijan konkreettista
eldmantilannetta kantaesitystd edeltdneina vuosina.”!

Sankarimyyttisyydesta kirjoittaessaan Tarasti (1994a, 83) mainitsee yhtend ka-
tegorian edustajana Ludvig van Beethovenin Eroican (sinfonia nro 3, Eb-duuri, op.
55), jota Sotasinfonia monessa suhteessa muistuttaa. Kumpikin teos alkaa laajalla
sonaattimuotoisella osalla ja paattyy voitokkaaseen finaaliin. Hidas osa on kum-
massakin traaginen mutta scherzot ovat erilaisia, mika johtuu osien jrjestyksesta
sinfonian kokonaisrakenteessa. Eroican scherzo on tarkoituksellisen optimistinen
traagisen hitaan osan jalkeen. Sotasinfoniassa scherzo on teoksen toisena ja hidas
osa kolmantena osana. Tasta muodostuu tdysin toisenlainen dramaturgia: traa-
gista hidasta osaa edeltdd vakivaltainen scherzo. Kuoleeko subjekti vakivaltaisen
scherzon pyorteissd, jotta hantd voidaan muistella hitaan osaan surumusiikissa?
Tulkintaa jatkaen voidaan ajatella, ettd subjekti kokee finaalissa ylosnousemuksen,
mikd vastaa Eroican finaalin "Prometheus-apoteoosia”.??

Anthony Storr (1991, 51) on tarkastellut luovaa ty6ta tapana estdd tai vélttaa
henkinen murtuminen. Tdman ajatuksen perspektiivissa Englundin ensimmaista
sinfoniaa, jossa sdveltdja késittelee jatkosodan syttymistd, omia rintamakokemuk-
siaan sekd kuoleman ja toivon tematiikkaa, voisi pitdd saveltdjan yrityksend valt-
taa henkinen murtuminen. Teos on saveltdjan ensireaktio sotaan eli siitd puuttuu
ajan tuoma etdisyys, joten se ei ole otteeltaan analyyttinen. Tétd tukee saveltdjan
kahden lausunnon vertailu. Vuonna 1954 han sanoi kokeneensa sodan paatyttya
vapauden tunteen: "Elama oli jalleen aurinkoisena edesséni ja sisimmdssani alkoi
musiikki laulaa” (ks. NT 1954). Vuosikymmenia myéhemmin muistelmissaan han
antoi kevddn 1945 tunnelmistaan toisenlaisen kuvan: han oli lojunut sangyssa
synkasti kattoon tuijottaen (Englund 1997, 108). Lausuntoja ei kuitenkaan tarvit-
se lukea ristiriitaisina vaan ne voi tulkita siten, ettd saveltdja vasta vanhemmiten
kykeni myontamaéan tai ilmaisemaan sodan loppumisen jélkeisen depressiivisen
puolen. "Virallisesti” ensimmadinen sinfonia on myonteisesti padttyvad sankarita-
rina, mutta teoksen optimismin voi tulkita myos eksorsismiksi.?* Sodan raadolli-
sempi kasittely saa sijaa vasta mydhemmissa sinfonioissa.

21 Teoksen suosion yhteiskunnallisista ja sukupuoli-ideologisista tekijoista ks. Si-
vuoja-Gunaratnam 2003.

22 Froican ensimmdisen osan tapaan Sotasinfonian mydskin (sonaattimuotoisen)
finaalin kehittelyjaksossa ilmaantuu taysin uusi teema, jota ei siis kuulla esitte-
lyjaksossa.
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Esimerkki 2. Einar Englund, Sinfonia nro 1, Sotasinfonia, finaalin kooda.
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|dentiteetin menetys

Sodassa yksilo menettda identiteettinsd. Han on vain osa koneistoa, ja vield-
pa osa, joka voidaan korvata toisella osalla. Englundin sinfonioissa tama ilmi6
heijastuu kahdella tavalla. Ensiksikin ne sisdltdavat marsseja ja marssirytmeja,
joissa subjekti on alistettu mekaanista poljentoa toistavaksi nukeksi; kyse on
konemusiikista. Marssit ovat epdinhimillisia, koska ne sulauttavat yhteen ihmi-
sen ja koneen, minka tuloksena syntyy mutaatio (Abbate 2001, 105). Marssija
on marionetti, jota yksitoikkoinen rytmi vie eteenpdin (kohti rintamaa ja mah-
dollista kuolemaa).* Englundin sinfonioista timan mekaanisen, epdinhimillisen
marssin selkeimmat toteutukset |6ytyvét Sotasinfonian ensimmdisestd osasta
ja Barbarossan ensimmdisen osan kehittelyjaksosta.?> Marssitopos ilmaantuu
valdhdyksenomaisesti my6ds muualla, esimerkiksi Fennicassa (esim. | paataite t.
140-158)%* ja Aforismeissa (I osan paatos t. 127-136; scherzon marssipurkaus t.
32-34; IV osan Allegro moderato -taite t. 36—62).%” Naissa jaksoissa marssit soi-
vat joko onton ilottomasti kuin marssimisen typeryyden tiedostaen tai yltiopai-
sen ekstrovertisti, jolloin subjekti ikddn kuin indoktrinoidun sotauhon vallassa
kulkisi reippaasti kohti omaa tuhoaan tai toisen tuhoamista.?®

Toiseksi identiteetin menetyksen voi tulkita tapahtuvan silloin, kun Englund
antaa oman tunnistettavan saveltdjdidentiteettinsd (yksilllisen tekijan) hamér-
tyd. Tastd aspektista voisi puhua myos subjektin/tekijan fragmentoitumisena.
Tastd on selvimmin kyse Nostalgisessa. Teosta on musiikkikirjallisuudessa tois-
tuvasti moitittu savelkielen liiallisesta riippuvaisuudesta jostakin esikuvasta, ja
Englund-reseptiossa siihen liitetian melkein poikkeuksetta Sostakovitsin nimi.

2 En tarkoita talld, etta finaali olisi taiteellisesti epdonnistunut, sehidn on sanka-
rimyyttisesta nakokulmasta katsottuna nimenomaan looginen. Silti on mielesta-
ni oleellista painottaa, ettd osa on sankarifinaali hyvin stereotyyppiselld tavalla,
mika juuri selittad sen suosiota aikalaiskuulijoiden parissa. Kiinnostavaa myos on,
ettd Englund suhtautui vanhemmiten sinfoniaansa hieman etéisesti. Esimerkiksi
minulle han luonnehti sita “lapselliseksi” (Englund 1998).

2 Englundin "loputtomien marssien” maskuliinisuudesta ks. Sivuoja-Gunarat-
nam 2003.

% Englundin tuotannon groteskeimmat ja mekaanisimmat marssit 18ytyvit toisen
pianokonserton hitaasta osasta, huilukonserton finaalista ja klarinettikonserton
finaalista.

26 Koska Fennica on yksiosainen teos en kayta tdssé artikkelissa nimityksia en-
simmdinen osa, toinen osa jne. vaan puhun neljasta pddtaitteesta, jotka ovat Al-
legro moderato, Scherzo, Passacaglia ja Finaali. Saveltdja (Englund 1977) painotti
teoksen yksiosaisuutta teoksen kasikirjoituksessa, jossa teoksen otsikkona on
Symphony n:o 5 “Fennica” in one movement.

7 Viittaan aina kuudennesta sinfoniasta kirjoittaessani sen painamattomaan ka-
sikirjoitukseen (Englund 1984). Teoksen kustannetussa ja painetussa piano-kuo-
ropartituurissa (Englund 1985) kolmas osa (Scherzo) on jatetty pois.

28 Post-traumaattisen sotaneuroosin perspektiivistd ndma jalkimmaiset marssit
voisi liittda ns. high-kokemukseen (Moore et al. 1990, 204).



Joillekin kirjoittajille onkin tullut tavaksi l6ytda Englundin teoksista liittymakoh-
tia Sostakovitiin. Esimerkiksi Barbarossan ensimmaisen osan kehittelyjakson
marssiteema voi assosioida Sostakovit$in ensimmaisen sinfonian ensimmaisen
osan pdateemaan (Koponen 1983, 53), huilukonserton finaalin signaali-aihe voi
assosioida Sostakovitsin viidennentoista sinfonian ensimmaisen osan alkuun
(Widjeskog 1998) ja niin edelleen. Tallaisia yhtymakohtia kahden saveltdjan
vélilla tosin voisi konstruoida leegion ldhes kenen tahansa saveltdjan teoksia
tarkastelemalla. Englundin kohdalla puheet Sostakovité-riippuvaisuudesta ovat
jo alkaneet toistaa itseddn. Itse hén esitti jatkuvan vertailun syyksi sen, ettd
Sostakovit&in musiikki on Suomessa niin hyvin tunnettua (ks. Amberla 1991).
Voisi my6s huomauttaa, ettd Englundin savellystyyli pohjautuu uusklassismil-
le, jonka yhtena tyylillisend ideana voidaan pitda “kaksoistunnistamista” (engl.
double recognition): kuulija huomaa musiikissa seka saveltdjan valitseman esi-
kuvan ettd itse muokkaamisen prosessin (Mitchell 1993 [1963], 97).

Nostalginen kuitenkin liittyy Sostakovitiin tiiviisti siksi, ettd se on omistet-
tu “suuren saveltdjan muistolle” ja omistus viittaa ensisijaisesti Sostakovitsiin.
Teoksen ensimmdisen osan (Preludin) ensimmdisten tahtien bassolinjaan (ks.
t. 1-4) onkin piilotettu Sostakovitgin musiikillinen monogrammi D-E—C-H.%
Leningrad-sinfonian saveltdja oli kuollut vuosi ennen Nostalgisen valmistumista
(vuonna 1975), ja teoksessa todellakin on havaittavissa vendldisen kollegan sa-
velkielen vaikutusta. Esimerkiksi orkestraatio (pelkét jouset ja lyomasoittimet)
viittaa Sostakovitsin neljanteentoista sinfoniaan, joka on savelletty kahdelle
laulusolistille, jousille ja lyomasoittimille. Naita teoksia — kuten nditd kahta sa-
veltdjad ylipaatdan — yhdistdd myos lineaarisuutta suosivat kudosratkaisut, ja
harmonisissa paleteissa vuorottelevat puhtaan diatoniset ja vapaatonaaliset
ratkaisut (Sostakovitsin kohdalla paikoittain myos 12-sévelteknikkaan viittaavat
tayskromaattiset ratkaisut). Nostalgisen hitaan osan alatekstind toimii toinen
Sostakovitsin sinfonia, yhdestoista (vrt. Sostakovitsin kyseisen teoksen hitaan
osan alkua Nostalgisen hitaan osan alkuun).

Sinfoniasta [6ytyy myds Jean Sibelius: kolmannessa osassa (t. 37-39) soi
sitaatti Tapiolasta.’® Englundin (1997, 239) mukaan se viittaa tapaamiseen Si-
beliuksen kanssa Ainolassa vuonna 1941. Englundin musiikissa ei yleensa juuri-
kaan ole vahvoja sibeliaanisia piirteitd, mutta Nostalgisen askeettisen lineaariset
jousikulut voisivat viitata Sibeliuksen neljanteen sinfoniaan, joka oli Englundin
suosikkiteoksia (ks. esim. Englund 1997, 336).*" Jos alluusioverkostoa ryhtyy

9 Keskustellessani Englundin johdolla 1970-luvulla sévellysta opiskelleen Lars
Karlssonin kanssa, tdma kertoi Englundin piilottaneen monogrammin teokseen
tarkoituksellisesti eika sita voikaan huomata kuin partituuria tutkimalla. Mainit-
takoon myos, ettd D—E—C—H -aihe 16ytyy myds Nostalgista edeltaneestd Barba-
rossasta, jonka scherzossa silld on tarked asema.

30 Sibeliuksen ohella osasta l6ytyy ehkd muutakin suomalaista: Paavo Heininen
(1976, 59) on kuullut siind kaiun Madetojan Pohjalaisia-oopperan Jussin teemas-
ta. Selkeitd sitaatteja 16ytyy kahdesta muusta Englundin sinfoniasta: Barbarossan
hitaassa osassa on sitaatti Mustarastaan hitaasta osasta, ja seitsemdnnen sinfo-
nian finaalissa Stravinskin Kevdtuhrista.
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lagjentamaan, tormdadamme myds muihin saveltdjanimiin. Teos on toisinaan lii-
tetty Pjotr T3aikovskiin (esim. Heinio 1995, 201), ja télloin ajateltaneen eten-
kin melosta, jota sinfonian syntyaikoihin pidettiin uutena piirteend Englundin
sdveltdjakuvassa.2

Mutta sinfoniasta 16ytyy toinenkin Tsaikovski-kytkos. Nostalginen koostuu
kahdesta hitaasta osasta (I Prelude ja Il Nostalgia), scherzosta (Il Tempus fu-
git) ja finaalista, joka rakentuu liikkuvasta Intermezzosta ja hitaasta Epilogista.
Teoksessa soivat jatkuvat, suorastaan pakkomielteenomaiset hidastukset, minka
takia musiikki — scherzoa lukuunottamatta — ei koskaan tunnu "ldhtevan liik-
keelle”. Vaikutelmaa lisddvit usein toistuvat, entisestidn musiikillista lilke-ener-
giaa jadhmettavat tauot ja fermaatit. Tdma “luhistumisen” periaate muistuttaa
Tsaikovskin Pateettista sinfoniaa (nro 6, h-molli op. 74), jossa musiikkia ldhes
jatkuvasti uhkaa lamaantuminen (Valimaki 2005a, 281). Ei ole tiedossa, pitikod
ainakin julkisissa lausunnoissaan sdveltdjaluonteeltaan tunteellisuutta (feminii-
nisyyttd?) kaihtava Englund erityisemmin Tsaikovskin musiikista.** Sen sijaan
on tiedossa, ettd han ihaili Carl Nielsenid (ks. esim. Englund 1955; 1956; 1997,
226), ja Nostalgista muistuttava luhistumisperiaate 16ytyy Nielsenin kuuden-
nesta sinfoniasta Sinfonia semplice (1924-1925). Jonathan D. Kramer (1994)
on analysoinut Nielsenin sinfonian luhistumisen tematiikkaan liittyviad aspek-
teja, joissa on paljon yhteista Nostalgiseen. Esimerkiksi molemmissa teoksissa
hieman viattomalta kuulostava musiikki ajautuu nopeasti harhateille siten, etta
naivius muuntuu omaksi irvikuvakseen (vrt. erityisesti Nielsenin sinfonian | osa
ja Nostalgisen Intermezzo). Muita yhdistavia tekijoita ovat esimerkiksi teoksia
kokonaisuuksina luonnehtiva saédnnénmukaisen pulssin rakoilu, selkedn melodi-
sen linjan hajoaminen ja harmonian paddmaaraton vaeltaminen.

Moniin perinteisiin ja sdveltdjiin viittaavana teoksena Nostalgista leimaa
Englundin omaa saveltdjaidentiteettia hamartava tai muuntava taso. Taman
reflektiivisyyden yhteydessd — taide viittaa tietoisesti taiteen diskurssiin eli it-
seensd — voisi jopa viitata erddnlaiseen postmodernismiin (vrt. Heinié 1988,
92-93). Tama teoksen aspekti kummittelee teosta ympdardivan, modernistis-
ta ideologiaa heijastelevan keskustelun taustalla epdilyissa siitd, onko saveltdja
"sijoittanut teokseensa riittdvda persoonallista panosta” (Heinio 1988, 22). Yl-
ldolevan tarkastelun valossa sinfonian "ei-persoonallinen” savelkieli on nimen-

31 Englundin kahden ensimmaisen sinfonian urkupistetekniikkaa on verrattu Si-
beliukseen (Heinié 1995, 31). Englundin orkesteriteoksessa Ciacona — Hommage
a Sibelius (1990) Sibeliukseen tuntuu viittaavan ainoastaan alun jousikulut, jotka
assosioivat Sibeliuksen neljanteen sinfoniaan.

32 Jtse asiassa lyyris-elegistd melodisuutta 16ytyy jo Englundin varhaisemmasta
tuotannosta kuten pianokvinteton ja sellokonserton hitaista osista. Piirre kui-
tenkin nousi yha hallitsevampaan asemaan Englundin teoksissa nimenomaan
Nostalgisen jélkeen.

33 T8aikovskin musiikissa Englundia néyttdisi ennen kaikkea viehittineen tdméan
soitinnus ja laajojen sinfonisten kaarien rakennus. Ks. esim. Englund 1960.

3 Nielsenin kuudennesta sinfoniasta ks. myds Simpson 1979; ja Aho 1992b,
75-79.



omaan strategisesti motivoitua ja tulkittavissa. Alluusiot ja viittaukset etenkin
Sostakovitsiin heijastavat identiteetin menetysta siten, ettd subjekti on menet-
tanyt oman &dnensd toisen kustannuksella.®> My6s Sibelius-sitaatti hamartaa
Englundin omaa saveltdja-aanta. ltse han painotti sitaatin hommadge-luonnetta
(esim. Englund 1997, 239), mutta toisaalta hanen useat Sibelius-kriittiset kom-
menttinsa ovat niin tunnettuja, ettd sitaatin merkitysta voisi pohtia laajemmin-
kin.* Tassd yhteydessa riittinee todeta, ettd niin se kuin Sostakovits-alluusiot-
kin ovat oleellinen osa tapaa, jolla Nostalginen rakentaa haurasta subjektiutta
muistuttaen T3aikovskin Pateettisen sinfonian ja Nielsenin kuudennen sinfonian
narratiivisia ratkaisuja. Hajoava narraatio fragmentoi subjektin, joka pakotetaan
etsimddn uutta identitettid muista saveltdja-identiteeteistd. Saman ajatuksen
voisi sodan konseptin perspektiivistd ilmaista myos niin, ettd oma identiteetti
on tuhoutunut tai havitetty, koska sota kieltda yksilollisyyden.

Ajan suhteellisuus

Monenlaisilla kellodanilld on lansimaisen taidemusiikin perinteessa keskeinen
sija (vrt. Piston 1988, 316) ja niilla on muun muassa imitoitu kirkonkellojen
(esim. Berliozin Fantastinen sinfonia, Saint-Saénsin Dance macabre, Mahlerin 6.
sinfonia) ja erilaisten tikittavien ja helisevien kellokoneistojen dénid ja sointeja
(esim. useat Ravelin teokset, Beethovenin 8. sinfonian Il osa, Sostakovitgin 15.
sinfonian finaalin kooda). Kellojen symbolinen merkitys liittyy lansimaisen tai-
teen — niin kuvataiteen kuin musiikin — perinteessd aikaan ja ajan mittaamiseen,
myos ihmiselon mittaamiseen. Toisaalta kellot voivat luoda mekaanisuuden, ko-
neiston retoriikkaa, toisaalta kuolemaan, katoavaisuuteen (vanitas) ja tuonpuo-
leiseen viittaavia merkityksia (vrt. esim. kristillinen symboliikka ja uskonnolliset
savellykset) tai sadunomaisuutta ja magiikkaa (esim. Mozartin Taikahuilu).?”
Englundin viehtymys kellosointeihin kéy ilmi monista teoksista kuten esimer-
kiksi sellosonaatista (1982), jonka yksi lahtokohta oli Hietaniemen kirkonkellojen
sointi (ks. esim. Bonsdorff 1983), ja Divertimento Upsaliensis -teoksesta puhallin-
kvintetolle, jousikvartetolle ja pianolle (1978), jossa toistuvasti soivalla kellomusii-
killa on tarked dramaturginen funktio. Sinfonioissa kellokoneisto soi esimerkiksi
Fennican neljannen pédtaitteen alussa (ks. esimerkki 3). Sen sointikuva muis-
tuttaa gamelan-orkesteria ja luo jaksolle eksoottista, teoksen muusta musiikista
poikkeavaa luonnetta. Samaan pittoreskin sointiefektin kategoriaan lukeutuvat
Englundin sinfonioiden kohdat, joissa kéytetdan hyvaksi esimerkiksi viritettyja

35 Taman artikkelin kontekstissa tdma on sitikin kiinnostavampi tulkintamahdol-
lisuus huomautettaessa, ettd kyse on venaldisestd saveltdjastd, joka Englundin
rintamakokemuksissa edusti viholliskansaa.

3¢ Englundin Sibelius-kritiikin kohteena oli Sibeliusta ympardiva kultti pikem-
minkin kuin taman musiikki (ks. esim. Englund 1997, 335-342).

37 Ks. esim. Ratner 1980; Tarasti 1994a, 91; Abbate 2001; Valimaki 2005a, 281.
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lydbmasoittimia, putkikelloa, kellopelid tai pianoa kellomaisen soinnin luonnissa
ilman erityisempaa taman artikkelin fokuksessa olevaa symbolista siséltoa.*®

Nostalgiseen Englund on rakentanut kokonaisen kellokoneistojen kokoelman
Tempus fugit -osaan (suom. "aika rientdd”). Englundin muistelmien mukaan sen
innoituksena oli lapsuudenmuisto Gotlannilta. Englund oli vienyt isansa tasku-
kellon kelloseppd Hultinin kauppaan, ja kun "keskeltd syddnkesan touhuja astui
sisddn hadnen viiledan kellosepanverstaaseensa, elaman syke pysahtyi hetkeksi.
Kuuntelin lumoutuneena lukemattomien kellojen tikutusta ja rapsuntaa.”* (Eng-
lund 1997, 238-239.) Kirjoittaessaan 1700-luvulla muodissa olleista erilaisista me-
kaanisista kellopeli-soittimista Leonard G. Ratner (1980, 391) viittaa niiden pa-
rodiseen luonteeseen (vrt. myds Abbate 2001). Kyseisten soitinten danialat ovat
hyvin rajoitetut, ja olipa sointi kuinka kaunis tahansa, siitd puuttuu inhimillinen
lasndolo (soittaja ei sdatele ja vaikuta 4dneen vaan soitin toistaa savelman mekaa-
nisesti soittorasian tavoin). Monissa savellyksissd kellokoneistojen luonti rakentaa
vastaavan merkityksen: sointi on ei-inhimillinen, ja sadnnéllinen tikitys luo kuvan
ajasta autonomisena, ihmisen ulottumattomissa olevana tekijana. Joissakin Eng-
lundin sinfonioiden jaksoissa kellokoneistoissa soi suorastaan obsessiivisen saan-
noénmukainen pulssi, kuten Mustarastaan hitaan osan kehittelyjakson huipennuk-
sessa, mikd vertautuu kellon sddannénmukaiseen tikitykseen (kyseisessa jaksossa
erilaiset tikitysddnet, etenkin puupuhaltimissa, vahvistavat vaikutelmaa).

Nostalgisen Tempus fugit -osassa mekaaniset tikitykset, helahdykset ja ko-
putukset luovat vahvan illuusion kellokoneistosta ja ajan kulumisesta. Carolyn
Abbaten (2001, 198-199; ks. my6s Vdlimaki 2005a, 291) mukaan mekaanisen
musiikin imitointiin kuuluu keskeisesti myos se, ettd kone vdlilla sammuu ja ve-
detdan taas kdyntiin, takeltelee tai menee rikki ja tulee taas kuntoon (vrt. esim.
Beethovenin 8. sinfonian "metronomi-scherzando™). Tempus fugit -osassa kel-
lokoneisto vedetaankin ensin kdyntiin, minka jalkeen kuullaan jousien mekaani-
nen col legno -tikitys (ks. esimerkki 4). Sitten kello lyo neljd kertaa (t. 14-19): on
"suden hetki”, jolloin kuolleen ihmisen henki poistuu todellisuudesta tuonpuo-
leiseen, ikuisuuteen (vrt. Vdlimaki 2005a, 281; vrt. myds Rainio 2004, 18-19;
Abbate 2001). Tempus fugit -osan lopussa kellokoneiston veto loppuu, tikittava
klusteri hajoaa pitkiin daniin ja musiikki juuttuu paikoilleen (t. 264-273) mutta
aivan viimeisissa tahdeissa kello vedetaan jalleen liikkeelle.*!

38 Kyseisten kohtien semantiikkaa voisi tulkita monin tavoin. Esimerkiksi put-
kikellon lyonnit yhdessa Fennican huipennuksessa (t. 138-140) muistuttavat
myrskyn keskelld soivaa hétdkelloa ja Aforismien | osan lopun putkikellot (t.
127-133) luovat mielikuvan seremoniallisuudesta. Saveltdjat kayttanevat usein
varsin tietoisestikin hyvakseen kelloddnten kuulijassa heréttamid assosiaatioita
(vrt. Forsyth 1982, 58).

39 Englundia kiehtoivat muutenkin erilaiset tekniset laitteet, esimerkiksi autot,
junat, skootterit, levysoittimet ja muut vastaavat kojeet. Tama viehtymys ver-
tautuu Englundin osoittamaan pikkutarkkaan huoleen omista partituureistaan:
niidenkin piti toimia moiteettomasti kuin hyvinéljytyt koneistot.

0 Osan inspiraatioksi usein mainitaan Metzelin patentoima metronomi. Myds
metronomi on kellokoneisto (ks. E. G. Richardson 1995, 222-223).
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Nostalgisessa voidaan kuulla my6s kronologisen ajan kulumisen filosofi-
sempaa ja henkilokohtaisempaa problematiikkaa. Englund (1997, 241) on itse
kertonut halunneensa sédveltad Nostalgisesta "erddnlaisen pdivakirjan”, ”joka
sisdltad katkelmia erddstd eldmani vaiheesta”. Itse asiassa tdma eldman vaihe
osoittautuu kattavan suurimman osan saveltdjan eldméasta ennen vuotta 1976,
silla Nostalgisen musiikissa soivat muistot eri vuosikymmeniltd ei-kronologises-
sa jdrjestyksessd. Edelld mainittu Tempus fugit -osan lapsuudenmuisto liittyy
joko 1920- tai 1930-lukuun. Nostalgia-osassa soi ensiksi muisto 1950-luvulta
saveltdjan Omena putoaa... -elokuvaan (1952, ohj. Valentin Vaala, kasik. Mika
Waltari) tekemdn musiikin sitaattina (t. 5-14).** Tapiola-sitaatin myota (t. 37-39)
hypéataan taaksepdin vuoteen 1941 (ks. edelld). Allegretto-taite (t. 50-99) alkaa
ja paattyy gavotilla, triotaite viittaa saveltdgjan mukaan vuonna 1945 syntyneen
Sorella-tyttaren lapsuuden balettiopintoihin, jolloin siis siirrytddn 1950-luvun
alkuun. Gavottiteeman kertaus taas viittaa sdveltdjan mukaan soittorasiaan,
jolla saveltdjan vuonna 1952 syntynyttd Niklas-poikaa vaivutettiin uneen.*
(Englund 1997, 239.) Myos teoksen edelld kasitellyt Sostakovits-konnotaatiot
ovat ajallisesti korostetun ei-lineaarisia, silla joskin teoksen yhtena lahtokohtana
oli Sostakovitsin kuolema vuonna 1975, taustalla haamottaa myos ylipaataan
Sostakovitsin musiikin merkitys Englundille. Yksi viittauksen kohde voisi olla
Englundin ensikohtaaminen Sostakovitsin musiikin kanssa.**

Edelld esitettyd vasten Nostalgisen aikakdsitysta voisi verrata Bernd Alois
Zimmermannin “pallonmuotoiseen aikaan”, jossa menneisyys, nyt-hetki ja tule-
vaisuus ovat samanaikaisesti lasna (ks. esim. Otonkoski 1991, 191-192). Tama
vastaa myos psykoanalyysin mukaista unen logiikkaa (ks. esim. Valimaki 2005a,
187-198, vrt. 295) seka ei-lineaarisen aikakdsityksen ettd sisaltojen assosiaatio-
ketjujen mielessa. Teosta, varsinkin Nostalgia-osaa, voisi tdssa mielessd verrata
kirjalliseen tajunnanvirta-tekniikkaan seka sisdiseen monologiin, mikd moder-
nistisille kirjailijoille saattoi merkitd "asetta kaikkitietédvda kertojaa” ja "kahlitse-

#1 Englundin tuotannosta 16ytyy myos esimerkki koneistosta, joka jtetdan uu-
delleenkdynnistamétta: Kiinan muuri -orkesterisarjan (1949) finaalin humoristi-
sessa huipennuksessa musiikki alkaa mekaanisesti jauhaa samoja tahteja imi-
toiden rikkindisen gramofonin dantd. Sinfonioissa vastaava jahmettyvan toiston
idea toteutuu synkimmin Nostalgisen ja Fennican paatossivuilla (palaan tdhan
myShemmin artikkelissani).

42 Muistelmissaan Englund (1997, 238) kirjoittaa, ettei han sinfoniassaan siteeraa
omia teoksiaan, mika on siis virheellinen tieto, joka johtunee siitd, ettei saveltdja
arvostanut omaa elokuvamusiikkiaan.

* Englundin (1997, 239) muistelmissa ja4 tosin epéselviksi, tarkoittaako hin
Sorellaan liittyvalla “sipsuttelevalla varvastanssilla” gavotin ensiesiintymista (t.
50-65) vai gavotin triotaitetta (t. 66—78). Kun han kirjoittaa "soittorasian hen-
nosta helindsta”, kyse on varmasti gavottiteeman kertauksesta (t. 82-99).

4 Muistelmiensa mukaan saveltaja (ks. Englund 1997, 41) innostui Sostakovitsin
musiikista kuultuaan tdmdn ensimmdisen sinfonian Helsingissd vuonna 1946,
mutta hédn oli ollut lasnd my6s Arthur Rubinsteinin vuoden 1936 piano-illassa,
jonka ohjelmaan kuului pari Sostakovit$in pianopreludia. Ehka Englund kuuli
silloin ensi kertaa vendldisen kollegansa musiikkia?
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Esimerkki

“kellokoneiston” kdyntiinveto .



via yhteiskunnallisia rakenteita vastaan yksilon puolesta” (Hosiaisluoma 2003,
904). Englund palasi unissaan usein sotaan (ks. esim. Heikinheimo 1996), ja han
luonnehti itse Nostalgia-osaa unisekvenssiksi (Englund 1997, 239). Luonnehdin-
ta sopii koko sinfoniaan, jossa sekoittuvat uni- ja muistikuvat sekd menneisyys
ja nykyisyys. Tata ei-lineaarisen ajan kerronnan tekniikkaa voidaan tulkita myos
destruktiivisena, fragmentoituneen subjektin esityksend. Psykologis-biografises-
ta sodan konseptin nakokulmasta voidaan myos tulkita, ettd niin kellot kuin
ajan, ajallisuuden ja ihmiselon mittaamiseen liittyvét teemat voisivat ilmaista
Englundin tunnetta siitd, ettd sodassa vietetty aika muutti hanté niin ihmisena
kuin taiteilijana.

Nostalgisen negatiivinen aikakdsitys saa positiivisen vastapoolinsa Aforis-
meissa. Aforismit on savelletty sekakuorolle ja orkesterille, ja tekstind toimii esi-
sokraattisen filosofin, Herakleitoksen (1971) aforismit Pentti Saarikosken suo-
mennoksina. Miksi saveltdja on valinnut Herakleitoksen aforismit? Lyhyiden ja
abstraktien lauseiden yhdistdminen pitkdjannitteiseen sinfoniseen sanontaan
tuntuu ensi ajatuksena miltei mahdottomalta yhtaloltd. Todennédkdisesti Eng-
lund koki Herakleitoksen ajatusten ja oman maailmankatsomuksensa valilla
yhtdldisyyttd. Yleensd negatiivisina ja erittdin pessimistisind pidettyja Herak-
leitoksen oppeja (vrt. esim. Popper 2000 [1945], 35-43; Aspelin 1997 [1958],
31-35; Kierkegaard 2001 [1846], 317) Englund on kuitenkin ldhestynyt toiselta
kannalta. Englundin kuorosinfoniassa aforismit tuntuvat kuvaavan positiivista
uskoa liikkeeseen; relativismi ei merkitse Englundille pessimismia. Teksti tarjoaa
my0s runsaasti mahdollisuuksia sanamaalailuun, mika alleviivaa Englundin tul-
kintanakokulmaa.

Sinfonia esimerkiksi alkaa veden ja ajan virtaamiseen viittaavalla, pehmedsti
soljuvalla kuviolla (ks. esimerkki 5), ja vastaavia kudosratkaisuja 16ytyy kautta
koko sinfonian. Tassa pittoreskissa mielessd partituuri onkin erds sdveltdjansa
rikkaimpia.

Herakleitoksinen ajatus kaiken virtaamisesta toteutuu kahdella tavalla myos
teoksen rakenteellisella tasolla. Ensinnédkin teoksen kuuden osan materiaalit
kommentoivat toisiaan. Teos alkaa ja paattyy samalla musiikilla, ja toinen ja
neljds osa perustuvat samalle musiikille. (Kokonaisrakenne on siten valjan sym-
metrinen Bela Bartokin briickenform-rakenteiden tavalla.) Lisdksi osien valilla
on havaittavissa yhteyksia my6s motiiviteknisellda mikrotasolla. Toiseksi Englund
kayttaa teksteja musiikillisten rakennuselementtien tapaan niitd aihelmiksi kat-
koen, muunnellen ja muokaten. Esimerkiksi kun aforismi, joka kokonaisuudes-
saan kuuluu "Yksi ja sama on elava ja kuollut, ja valvova ja nukkuva, ja nuori ja
vanha; silld tuo on muututtuaan tdma ja tdma muututtuaan on tuo”, esitelldan
ensi kerran teoksen toisessa osassa, siitd kuullaan vain alkulause "Yksi ja sama
on eldvd ja kuollut” (t. 52-59). Viidennessd osassa se esiintyy ensin ainoastaan
muodossa “Silld tuo on muututtuaan tdma ja tdmd muututtuaan on tuo” (t.
42-52). Vasta tdman jalkeen se kuullaan ensi kertaa kokonaisuudessaan saman
osan lopussa (t. 60-70).

Naiden ratkaisujen voisi ndhdd heijastavan Herakleitoksen ajatusta vasta-
kohtien muuttumisesta toisikseen eli ajatusta jatkuvasta muutostilasta, mitd
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Esimerkki 5. Einar Englund, sinfonia nro 6, Aforismeja, | osan alun "virtaavaa”
musiikkia.



voidaan pitad Herakleitoksen filosofian ytimend (vrt. esim. Saarikoski, ks. He-
rakleitos 1971, 53). Englundin teoksessa tdma tuntuu saavan ehdottomasti po-
sitiivisen auran. Aiempia sinfonioita tavalla tai toisella luonnehtivaa (raadollista)
traagisuutta ei esiinny Aforismeissa.*> Kun teoksen maagisen hiljaisessa lope-
tuksessa musiikki palaa ensimmadisen osan alkutahteihin, on kyse muustakin
kuin muodon motivoimasta symmetrisyydestd. Ratkaisu kuvaa ajan virtaamista
luonnollisena ja hyvéksyttavand osana maailman ja ihmiselon kulkua. Sotakon-
septin perspektiivistda menneisyyteen — eli sotaan — filosofisella tyyneydella
ja hyvéaksynnalla suhtautuva Aforismeja on sinfoniasarjan positiivisin ja valoisin
teos: Mika on ollut, on ollut, ja ehka siitd voi oppia jotakin. Tai kuten Englund
toteaa Herakleitoksen sanoin sinfoniansa viidennessa osassa (t. 10-29): "Tata
maailmanjdrjestystd, kaikille samaa, ei tehnyt kukaan jumalista eika kukaan ih-
misistd, vaan se on aina ollut ja on ja tulee olemaan ikuisesti elava tuli joka
mittansa mukaisesti syttyy ja mittansa mukaisesti sammuu.”

Linnut

Englundin musiikissa esiintyvat lintuihin viittaavat aiheet voidaan liittdd sodan
savellysstrategiseen konseptiin sekd sodan danimaiseman ettd lintujen kulttuu-
risen symboliikan kautta. Tunnetuin Englundin teosten lintu on mustarastas (lat.
Turdus merula), joka on antanut toiselle sinfonialle nimenkin. Mustarastaassa on
keskeiselld sijalla mustarastaan laulu, muun muassa kolmen savelen aiheessa e—
a—fis. Teoksen taustasta on erilaisia tarinoita.*® Mutta mustarastas liittyy myos
rintamakokemukseen. Englund on kertonut assosioivansa mustarastaan laulun
"savuavan hiljaiseen kauhun hetkeen”: "Hurjan kranaattikeskityksen jdlkeen tu-
lee taydellinen, hirvittéava hiljaisuus, ja sitten jonkin ajan padstda ensimmdinen
rohkea lintu uskaltaa aloittaa laulunsa.”” (Kaipainen 1995, 12) Lintujen ja sodan
adnimaisemallisten yhteyksien lisdksi niitd sitoo toisiinsa myds mytologiset yh-
teydet eli erilaiset symboliikat.*® Englund (ks. Kaipainen 1995) on my6s hehkut-
tanut mustarastaan olevan “lintumaailman todellinen taituri ja fantastikko”.**

4 Tosin kolmannessa osassa (scherzossa) olisi mahdollista tulkita musiikin ole-
van hetkittdin satiirista — ehkad irvokkaallakin tavalla. Tama piirre ilmenee "ko-
nemusiikissa”, jota tdssa edustaa etenkin vilkas, kontrapunktis-mekaanisesti
sommiteltu toccata-kudos (ks. esim. t. 101-119). Loytyypd osasta myos dkillinen
marssipurkaus (t. 32-46), "melodiamusiikkia” taas edustaa osan loppupuolen
Largamente-taite (t. 162-194).

46 Tunnetuimman tarinan mukaan Englund oli kuullut mustarastaan laulua ke-
sdyona palattuaan Lauttasaaren kotiinsa Kalastajatorpalta, jossa hdn oli esiinty-
nyt viihdeyhtyeen pianistina (esim. Anderson 1992a; Kaipainen 1995; Raution
[1966] versiossa Lauttasaarta ei mainita). 1960-luvun alussa Englund oli kertonut
Studentbladetin haastattelijalle tapahtumapaikan olleen Kauniaisten rautatie-
asema (Zilliacus 1962).
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Kertoessaan Mustarastaan taustasta Matti Rautiolle (ks. 1966) han luonnehti
mustarastasta kuoleman laulajaksi.

Sodan &dnimaisema (rintaman hiljainen kauhun hetki), virtuoosi ja kuole-
man laulaja — kaikki nama aspektit sopivat Mustarastaaseen. Kyse ei kuitenkaan
ole ainoastaan mustarastaasta vaan linnuista ylipaataan. Lintuaiheet ovat yhta
keskeinen osa ldnsimaisen taidemusiikin historian topos-repertuaaria kuin mi-
litaarit aiheet. Esimerkiksi Clement de Jannequinin chansonissa Le chant des
oiseaux (1537) linnut keskustelevat, ja Beethovenin Pastoraalisinfoniassa (nro
6 F-duuri, 1812), 1800-luvun musiikillisten luontokuvausten prototyypissé, ne
livertavat puron adrella. 1900-luvun séveltdjista etenkin Olivier Messiaen oli
kiinnostunut linnuista, ja mustarastaan han on ikuistanut esimerkiksi kokonaan
mustarastaan laululle perustuvaan, huilulle ja pianolle savellettyyn Le merle noir
-teokseen (suom. mustarastas, 1952). Suomalaisista nykymusiikin saveltdjista
lintuaiheistoa 16ytyy muun muassa Erik Bergmanin (esim. huilukonsertto Birds
in the morning 1979), Einojuhani Rautavaaran (esim. Cantus arcticus, konsertto
linnuille [d&ninauhal ja orkesterille 1972) ja Kaija Saariahon (esim. ...sah den
vogeln sopraanolle, huilulle, sellolle, preparoidulle pianolle ja eloelektroniikal-
le 1981) teoksista. Monissa sdvellyksissa lintua representoi huilu, ndin muuten
my6s Englundin huilukonsertossa (1985). Tehtdvan voi kuitenkin toteuttaa mika
tahansa puupuhallinsoitin sekd myds esimerkiksi piano, jouset, urut ja muutkin
soittimet.

Mustarastaassa lintuihin assosioituva pastoraalinen melodiamusiikki saa tois-
tuvasti vastaansa brutaalisti soivan konemusiikin artikkelin alkupuolella kuvatul-
la tavalla, ja konflikti leimaa teosta alusta loppuun. Ensimmadisen osan kuulas
avaus (ks. esimerkki 6) nayttdisi sijoittuvan lintujen kansoittamaan metsdan:
puupuhaltimet luovat jo sointinsa puolesta pastoraalitunnelmaa ("melodiamu-
siikkia”) ja kvartti, joka on tuttu esimerkiksi kden kukunnasta, leimaa intervalli-
rakenteita. Lisdksi kehittelyjakson melskeisen huipennuksen jélkeen lintumet-
sdjakso palaa sellaisenaan (t. 244-254). Rauha on palannut, mutta konflikti ei
vield ole ratkennut; musiikkiin jaa status quo -tilanne. Toisessa osassa linnut eivét
kykene pysymaan tdysin erillidn musiikin tapahtumista. Niiden identiteetti ka-

4 Kuten Susanna Viliméki minulle huomautti, téllainen tilanne on tyypillinen so-
taelokuvissa, joissa linnunlaulu on oleellinen osa sodan danimaisemaa: linnunlau-
lu vuorottelee sodan kaoottisen melukentan kanssa ja luo samanlaista toisteista
vuorottelurytmia kuin taistelun ja ei-taistelun vuorottelu. Tyypillista on, etta juuri
brutaalin teurastuskohtauksen jdlkeen kuullaan toiminnan paatyttya linnunlaulua.
Hyvid esimerkkejd tastd ovat esimerkiksi Rautaristi (1976), Tule ja katso (1985),
Rauni Mollbergin Tuntematon sotilas (1985) ja Etulinjan edessd (2004).

48 Esimerkiksi nandi-heimon perinteisiin kuuluu, ettd kun joku heimon miehistd
lahtee sotimaan, hanta ei hdnen poissaollessaan koskaan kutsuta hanen oikealla
nimellddn vaan jonkin linnun nimelld (Frazer 1992, 295).

4 Eridssa hakuteoksessa mustarastasta luonnehditaan muun muuassa ndin:
"Mustarastaan kauniin haikea huilusointi on kevdan ensimmaisid enteitd. [— -]
Musta véri ja soinnukas laulu tekivat siitd keskiajalla pimeédn synnin vertausku-
van, joka houkutteli munkkeja lihallisiin nautintoihin.” (Koskimies 1994, 294.)
Taman perusteella mustarastaan voi tulkita peréti eroottiseksi symboliksi.
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Esimerkki 6. Einar Englund, sinfonia nro 2, Mustarastas, | osan alun “lintumetsa-
musiikkia”.
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toaa etenkin keskeisessa crescendo-huipennuksessa, jossa ne sulautuvat osaksi
musiikin mekaanista rytmikoneistoa (t. 111-127). Osan hiljaisessa koodassa (ks.
nuottiesimerkki 7) ne saavat uuden funktion. Nyt soi uusi lintumetsd, joka joh-
dattaa attacca hektiseen finaaliin; osien vilisessd siirtymdssd ne toimivat kuin
psykopompokset, jotka vievat kuolleen sielun ulottuvuudesta toiseen.*® 1960-
luvulla Englund kertoi pyrkivansa Mustarastaassa kuvaamaan, “kuinka meluisa
ja koneellistuva aikakausi jyraa ihmisen rauhallisen elon yli” (ks. Zilliacus 1962).
Tama idea toteutuu ennen kaikkea finaalin konemusiikin ja melodiamusiikin
dramaattisessa mittelossd. Konemusiikkia edustavat karkeat ja urbaanit, popu-
laarimusiikista lainatut “teollisen sinfonian” rytmit ja eleet. Huipentavassa lop-
pusoinnussa soivat samaan aikaan E-duuri- ja e-molli-kolmisoinnut. Dramaatti-
sempi dissonanssi soi kuitenkin toisella tasolla kuin harmonisella, silld loppujen
lopuksi kumpikaan osapuoli — urbaani konemusiikki tai pastoraali melodiamu-
siikki — ei vie voittoa.

Sinfonian kantaesityksen jalkeen Heikki Aaltoila (1948) kuvaili musiikkia
"ikadnkuin kapinoivan sielun ivalliseksi toteamukseksi ihmisen karkeudesta, ja
sivistyksemme vinoudesta puhtaaseen ihanaan luontoon verrattuna”. Pastoraa-
lin ja konemusiikin konfliktille perustuvan teoksen voisikin tulkita “vihreiden ar-
vojen” perspektiivista ekologiseksi musiikiksi. Saveltdja ei itse tata erityisemmin
korostanut, joskin han kerran toisen osan koodasta kirjoittaessaan puhui mus-
tarastaan laulusta "saasteiden tuhoamassa metsdssa” (Englund 1990). Luonto-
pastoraali ei ole Mustarastaassa autuas idylli. Mustarastaan ja muiden lintujen
luritukset ovat pikemminkin hatasignaaleja, varoituksia lopullisesta apokalypsis-
ta (ehka a la Alfred Hitchcockin Linnut, jotka kddntyvét ihmista vastaan ja val-
taavat maailman?). Mustarastas huipentuu avoimeen loppuun, jonka voi kuulla
nakokulmasta riippuen ambivalenttina tai pessimistisend.

Linnut ilmaantuvat orkesterikudokseen my6s Fennicassa, sen ensimmdisen
padtaitteen jousien tekstissd (ks. nuottiesimerkki 8). Aihetta voisi luonnehtia
"kirkuvaksi”; se alkaa fortepianossa, nousee forteen ja huipentuu selkeén lintu-
maiseen signaaliin h—es—f (vrt. myds Mustarastaan kolmisavelinen aihe). Yhta

50 Lintusymboliikassa on myés pohdittu psykologisia, muun muassa luovuuteen
liittyvia yhteyksid. Jungilaisessa psykologiassa linnut liitetdan esimerkiksi ajatuk-
seen ja ajatuksen lentoon; ne symbolisoivat mielikuvitusta ja intuitioita (esim.
Jung 2002, 279).

Monet saveltajat samaistuvat tietoisesti eldinhahmoon, joka kasvaa heidan
taiteellisten pyrkimyksiensa symboliksi. Sibelius koki etenkin kurjet ja joutsenet
itselleen ldheisiksi. Muuttavien kurkien &ani oli hanen eldmédnsa “johtolanka”
(Tawaststjerna 1989, 284), kuten saveltdja paivdkirjaansa kirjoitti, ja lintuaiheet
ovat myos keskeinen osa Sibeliuksen "metsamusiikkia” (Aho 1998). Einojuhani
Rautavaara (ks. esim. 1989, 139) on kokenut syvaa yhteytta yksisarviseen, my-
tologiseen eldimeen. Se voidaan tulkita erdanlaiseksi Rautavaaran alter egoksi,
mutta myds laajennetussa mielessa ylipdansa taiteilija-hahmon representaatiok-
si (vrt. Heinié 1988, 62). Englundin eldinsymboli tuntuu olevan linnut, etenkin
mustarastas. Arkipdivdisessa eldmdssd Englundin lempieldin oli kissa (ks. Eng-
lund 1997, 285-293), jonka hdan mytologisoi Bianca-kissansa muistolle omiste-
tussa pianoteoksessa Pavane e toccata (1983).
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Esimerkki 7. Einar Englund, sinfonia nro 2, Mustarastas, Il osan koodan siirtyméana
toimivaa “lintumetsamusiikkia”.
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signaalimainen on jatkokin. Sekunti-liikkeen jadlkeen jalleen toistuu h—es—f-aihe,
jota aletaan kehitelld. Huomattavaa on, ettd aiheen taustalla soi marssiin liit-
tyvad eleellisyytd — matalien jousten tasaisissa pizzicatoissa ja kdyrdtorvien
fanfaarirytmissd — kuin vaivihkaisena uhkana lintujen pastoraalisuudelle. Kol-
mannessa paataitteessa, passacagliassa, lintuaihe on alistettu konemusiikiksi.
Huipentavassa munnelmassa (t. 287-299) aihe on rytmisesti tiivistetty ja toistuu
toistumistaan sdestden vaskien vddjadmatontd kaanonia; ratkaisu on sama kuin
Mustarastaan hitaan osaan huipennuksessa (ks. edelld). Viimeisessa paataittees-
sa aihe soi alunperdisessdé muodossa (t. 393-405) mutta taustalla on jousien
klusterikenttd, joka on konemusiikkia, silld klusteri etenee tdysin mekaanisesti
ja "ei-inhimillisesti” vastakohtana lintuaiheen "liitelylle”. Niin Mustarastaan kuin
Fennican musiikilliset linnut ovat esimerkkeja siitd, etta mikali tulkitsemme Eng-
lundin sinfonioiden lintujen edustavan luontoa, ne eivat edusta sitd missdédn
"viattomassa”, ihannoidussa tilassa. Pikemminkin ne toimivat ihmisen turmele-
man todellisuuden merkkeind; metsd, jossa ne asuu, on sodan runtelema.

Destruktiivisuus

Englundin sinfonioille ovat luonteenomaisia latentit destruktiiviset piirteet. Tarkoi-
tan talla muotorakenteissa ja ilmaisussa piilevid tendenssejd, jotka purkautuessaan
vaikuttavat teokseen muun muassa selkeiden muotorakenteiden hajoamisena ja
musiikillisen ilmaisun kaantymisend joksikin aivan muuksi kuin mita se alunpe-
rin oli. Puhun tasta myos negatiivisuutena; esimerkiksi iloinen musiikki saattaa
muuntua synkaksi ja ahdistavaksi musiikiksi, “kaunis” groteskiksi. Ndissa trans-
formaatioissa on usein kyse myos erddnlaisesta ilmaisun intensifioimisesta. Eten-
kin scherzoissa ja muissa nopeissa osissa hilped musikanttisuus ajautuu melkein
sadannonmukaisesti jonkinlaisen maanisuuden, pakkomielteisen mekaanisuuden
asteelle, jolloin musiikki saa epétoivoisen tai demonisen savyn. Nain kdy esimer-
kiksi Sotasinfonian scherzossa, joka toistuvasti ajautuu hurjiin, muotorakennetta
ja harmonista ilmettd horjuttaviin purkauksiin. Hajoamista tapahtuu tassa kuiten-
kin my0s eleettomasti, ikdan kuin kudosta sisdltapdin syovyttavasti. Yhdessakin
taitteessa harmonia ajautuu ldhes atonaaliseksi ja paallekkain soivat 2/4- ja 6/8-
tahtilajit; myos orkestraatio on fragmentoitunutta lyhyiden aiheiden pomppiessa
sinne tanne, soittimelta toiselle (ks. nuottiesimerkki 9).

Barbarossan scherzo on latentin destruktiivisuuden purkautumisen hatkah-
dyttava esimerkki.®" llmaisu on ddrimmaisen vakivaltaista, ja saveltdja itse kuvaili
osaa taistelukuvaukseksi “ujeltavine kranaatinsirpaleineen ja ilkeasti viheltavine,
joka suunnalta kuuluvine laukauksineen, jotka vuorottelevat ratisevasti putoa-
vien kranaattien kanssa” (Englund 1997, 232-233). Musiikki rientdd molto viva-
ce -tempossa ja 6/8-tahtilajissa. Orkestraatiossa korostuvat vasket, patarummut,
piano, ksylofoni ja lyomdsoittimet, jotka luovat kovan ja rytmisesti profiloidun

5T Heinisen (1976, 47) mukaan se on saveltdjansa “sithen asti radikaalein saa-
vutus”.
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Esimerkki 9. Einar Englund, sinfonia nro 1, Sotasinfonia, scherzon demonis-me-

kaanista musiikkia.



kudoksen. Aiheet ovat lyhyitd ja lakonisia, intervalliliikkeet laajoja. Tama on
selkeasti "konemusiikkia”. (Ks. esimerkki 10.) Hiljainen ja introvertti triotaite (t.
79-120) vastakohtaisuudessaan karjistad — erdanlaisen vieraannuttamisefektin
tavoin®? — sitd ymparoivan musiikin apokalyptisyyttd. Tempo on hidas (Tran-
quillo), yleisdynamiikka piano ja soitinnusta hallitsevat kielisoittimet, jouset ja
solistiset puupuhaltimet. Melodiikka on pitkalinjaista ja intervallit ovat pienia
(trioteeman laajin intervalli on kvartti, muutoin sekunnit ja terssit dominoivat).
Tama on selkedsti "melodiamusiikkia” (ks. nuottiesimerkki 11). Trion soinnutus
on paikoin bitonaalista, mika sekin lisad jaksoon epédtodellisuuden vaikutelmaa.
Kertauksessa "konemusiikki” soi yha rajummin ja rajummin ja ajautuu martellato-
huipennukseen (t. 232-248), jossa koko orkesteri yhden jattimaisen crescendon
aikana maanisesti jumiutuu toistamaan samaa kahdeksasosapulsaatiota kunnes
bassorummun sforzato-isku pysayttaa musiikin etenemisen kuin seinddn. Osa ei
kuitenkaan padty tahan. Lopussa soi hiljainen Largamente-kooda (t. 269-288),
joka palaa trion maailmaan. Se on kuitenkin jyrkasti lyhennetty, "amputoitu”, ja
savellajikin on muuttunut.

Barbarossaa leimaavat muutenkin rajut vastakkainasettelut sekd niihin liit-
tyvat rakentavat ja luhistavat voimat muistuttaen Nielsenin sinfonioiden dra-
maturgiaa (vrt. Reilly 2003). Ensimmadisessa osassa soivat monet erityyppiset
ja -luonteiset aiheet, joilla ei tunnu olevan mitdan tekemistd toistensa kanssa.
Johdantoon kuuluu retorinen fanfaari-aihe (t. 1-3), jota seuraa kromaattis-eks-
pressiivinen jousikudos (t. 20-28), joka puolestaan toistuu esittelyjakson alus-
sa neobarokkimaiseksi toccataksi muunneltuna (t. 29-30). Ainekset ovat niin
erilaisia, etteivdt ne tunnu sopivan samaan teokseen, mika juuri on teoksen
retorinen ja dramaturginen idea: teos alkaa kaaostilanteesta, jolle teoksen ede-
tessd pyritddan loytamaan “positiivinen”, kasvava “rakentava” vaihtoehto, jolla
kaaoksesta padstaisiin eroon. Se ei kuitenkaan onnistu scherzossa eika hitaassa
osassa, vaikka jalkimmdisen keskelld passacaglian jaykka, darimmdista jarjes-
tystd edustava rakenne (vrt. tdman artikkelin luku “Suru ja kaipuu”) onnistuu
hetkeksi estamaan musiikin ajautumisen kaaokseen. Finaali sisaltdad useita jar-
jestyksen yllapitoon pyrkivid fugatoja ja kaanonrakennelmia, ja tassa osassa po-
sitiivinen ratkaisu jaa voitolle ja teos huipentuu optimisesti.

Nostalgisessa tapahtumien kulku on toinen. Kuten jo aiemmin todettiin,
teos on alusta loppuun lamaantumisen ja hidastumisen hallitsemaa, ja lopus-
sa musiikki kuolee eleettomasti pois. Tama depressiivinen finaaliratkaisu tois-
tuu Fennican finaalissa (eli neljannessa paataitteessa), jonka huipennuksessa (t.
463-471) musiikki juuttuu paikoilleen ja alkaa mekaanisesti toistaa yhtd ja sa-
maa rytmi-aihetta yha uudestaan ja uudestaan dynaamikan laskiessa asteittain.
(Palaan téhan jaksoon tarkemmin luvussa "Pelon ilmapiiri”.)

Myos 7. sinfoniaa hallitsee monimutkaisesti toteutuva destruktiivinen pe-
riaate. Englundin kaikista sinfonioista juuri tdma teos on saanut huonoimman
vastaanoton. Sitd on pidetty muun muassa “innottomana” ja jopa saveltdjal-
leen aivan "epdluonteenomaisena” savellyksend (esim. Richards 1991; Kosk
1995). My6s Englund itse ndyttdd suhtautuneen teokseen varauksellisesti, ja

>2 Palaan ilmaisuun myshemmin artikkelissani.
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Esimerkki 10. Einar Englund, sinfonia nro 3, Barbarossa, scherzon konemusiikkia

(jatkuu seuraavalla sivulla).
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muistelmissaan han kertoo savelkielen alistuneiden savyjen heijastavan sitd ah-
distusta, jota han alkoi kokea heikkenevan terveytensa johdosta (Englund 1997,
344-345).>* Ahdistus onkin destruktiivisuuden ohella toinen teosta keskeisesti
luonnehtiva teema. Ahdistus voidaan tulkita musiikissa esimerkiksi siséllon ja
ilmaisun valiseksi epatasapainoksi (Tarasti 1996, 75), ja juuri tastd on kyse Eng-
lundin 7. sinfoniassa. Teoksen retoriikka ammentaa tragikoomisesta, groteskista
ja ambivalenttiudesta, ja sen dramaturgia ja narraatio ignoroi toistuvasti kuuli-
jassa herdavat ennakko-odotukset. Musiikki ei vastaa mielikuvaa tyypillisesta
englundmaisesta sanonnan selkeyden ja ilmaisun tasapainoisuuden leimaamas-
ta tyylistd, mikd lienee yksi syy teosta kohdanneelle valinpitamattomyydelle.
Sen ahdistavaa tematiikkaa — teoksen aihetta ja sen kasittelytapaa — ei ole hy-
vaksytty tai ymmadrretty.>*

7. sinfonian ensimmdinen osa (Allegretto) alkaa staattisella, epatodelliseen
viittaavalla satumaailmalla, jota rakentavat muun muassa harpun arpeggiot
klarinetin ja vibrafonin pitkien dénten ylla (ks. esimerkki 12; satuun viittaa-
vista musiikillista elementeista ks. esim. Tarasti 1994a, 90-92). Johdanto soi
"epdtodellisena” myos siksi, ettei siitd hahmota profiloitua teemayksikkod; on
vain joukko pienaiheita, joista tarkeimmiksi nousevat ensiksikin nelisavelaihe,
joka koostuu kahdesta tritonuksen padssa toisistaan olevasta seksti-intervallista
(esim. muodossa cis—a—es—c), ja toiseksi toinen nelisavelaihe, joka yhdistaa kak-
si intervalli-solua, tritonuksen ja sekunnin (esim. muodossa g-cis—fis—e). Mo-
lemmat aiheet toistuvat itsepintaisesti ja yleensd kaanonmaisissa rakenteissa.
Osan ensimmadinen pitkalinjainen teema soi vasta tamén jalkeen soolo-oboessa
(t. 55—69). Tamd jaa kuitenkin koko osan ainoaksi pitkdlinjaiseksi teemaksi, eika
se koskaan enda toistu sellaisenaan. Doppio piu allegro -taitteen alkaessa (t.
69) palataan johdantoa leimanneeseen fragmentaarisuuteen, kun molemmista
nelisdvelaiheista johdetut aiheet vaeltavat soittimelta toiselle kamarimusiikil-
lisesti orkestroidussa kudoksessa.>> Oboen teema néyttdisi tekevan paluun (t.
107-115), mutta tosiasiassa siitd soi ainoastaan sen kolme ensimmaista tahtia,
joita seuraa tyystin erilainen savelkulku. Tdtd seuraa osan ensimmdinen eleel-
lisesti dramaattinen huipennus (t. 115-138), jossa ensimmadinen nelisdvelaihe
soi kaanonina; lautasten sforzato-iskut ja patarumpujen kumina luovat nekin
dramaattiseen tapahtumaan viittaavaa kuvastoa.

>3 Tehdesséni Englundin sinfonioista pro gradu -tutkielmaa keskustelin savelt-
jan kanssaan kaikista hdnen sinfonioistaan. Saveltdja totesi tallin kerran, ettei
"7. sinfoniaan kannattanut uhrata aikaa”, koska se oli “vanhan ja sairaan savelta-
jan kehno tekele” (Englund 1998).

54 Teoksen huono vastaanotto saattaa osittain johtua myos sen ainoasta levy-
tyksesta (Einar Englund: Sinfoniat nro 3 ja 7, Ari Rasilainen ja Tampere Filharmo-
nia, Ondine ODE 833-2, 1994), joka ei mielestani onnistu vélittdmaan teoksen
kiihkon, ahdistuksen ja groteskin retoriikkaa (siita huolimatta ettd samalla levylla
oleva Englundin 3. sinfonian tulkinta on mielestani erittain onnistunut).

%5 7. sinfonia on orkestraatioltaan muutenkin Englundin ekonomisin ja askeettisin
(tosin Nostalginen on oma tapauksensa). Kudos on melkein kauttaaltaan kamari-
musiikillisen ohutta, ja varikkaita soitinnustehoja kaytetaan erittdin sadsteliadsti.
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Taman jalkeen alkaa pitkd musiikillinen vaihe, joka kuuluu Englundin sin-
foniasarjan erikoisimpiin. Tanssahteleva Allegretto (t. 144 alkaen) palauttaa
musiikin osan alun tempoon, mutta nyt peruspulssina ovat neljasosat eivatka
alkua hallinneet kahdeksastoistaosat. Tempo nopeutuu hetken kuluttua Allegro
scherzandoksi (t. 173), jolloin palataan 6/8-tahtilajiin. Osan keskeisid aiheita ja
niistd johdettuja savelsoluja pallotellaan kontrapunktisesti (etenkin kaanoneina)
soittimelta toiselle; jalleen on palattu johdannon mosaiikkimaiseen kudosrat-
kaisuun. Kontrapunktinen koneisto on tdydessa vauhdissa, tempo on liikkuva,
orkesterin temaattisissa ja dynaamisissa eleissd (esim. synkoopit, crescendot)
soi pyrkimys saapua johonkin paamadraan. Mutta tosiasiassa tama koneisto
pyorii tdysin tarkoituksettomasti. Tdman havaitsee viimeistaan silloin, kun al-
kaa odottaa osan suurta huipennusta Englundin dramaattisten huipennusten
tyyliin. 7. sinfoniassa sellaista ei kuitenkaan koskaan tule (sen “pitdisi” tulla noin
t. 230-235 paikkeilla); orkesterin vellonta alkaa vain yhtakkia hiipua pois dy-
namiikan laskiessa mezzoforteksi ja orkesterikudoksen ohentuessa (t. 241-253).
Sitten palataan osan johdannon musiikkiin, joka kuitenkin palaa "vaardssa” sa-
vellajissa. Hiljainen arpeggiokuvio sekvenssoi yli 20 tahdin ajan muttei koskaan
paddy johdannon tonaliteettiin. Koodassa (t. 276-294) soi johdantoon viittaava
sointimaailma (celesta, kellopeli, harppu, triangeli ja jouset), mutta edeltavien
tapahtumien jélkeen se ei rakenna todellisen paluun idean merkitystd. Paluuta
ei olekaan tapahtunut, ei edes harmonisesti, silld osa paattyy e-urkupisteelle
(osa alkaa cis-urkupisteelld).

Muunnelmamuotoisen toisen osan (Andante) alussa puupuhaltimet esitta-
vat monologisia repliikkejd, joiden aiheet ennakoivat padteemaa. Padteema on
vain kohotahdin ja kolmen tahdin mittainen (t. 9-12), ja yhta "askeettinen” on
sen soinnutus: teema soi jousien oktaavi-unisonona. Jos ensimmadinen osa antoi
kuulijalle "epdtodellisen” olon osan johtaessa ei-mihinkédn, ei timédkaan osa
tuo tilanteeseen korjausta. Muunnelmasarjassa pddateemaa ja sen aiheita vain
toistetaan kursailematta munnelmien ollessa valemuunnelmia. Vaikutelma on
paikoin melkeinpd "akateeminen”, kun aihetta seuraa vastadani, joka perustuu
saman aiheen tarkalle kontrapunktiselle kadnnokselle (ks. etenkin muunnelmat
2, t. 2639, ja 5, t. 51-63). Musiikkia myos paikoin "hdiritsee” — jo ensimmadi-
sessd muunnelmassa (t. 13-26) — toistuva hairiotekijd, kolmesta mollikolmisoin-
nusta (a-, gis- ja b-molli) rakennettu sointupilari. Tdma jo itsessaan polytonaa-
linen sointu ei kertaakaan esiintyessadn ole sopusoinnussa muun harmonisen
kudoksen kanssa. Se toistuu myds osan huipennuksessa (t. 83). Osa pdattyy
ensimmadisen osan tavoin hiljaiseen koodaan (t. 93-98), jossa soi epdtodellinen
satumaailma. Jouset ovat jahmettyneet urkupisteelle, ja patarummut ja kielisoit-
timet toistavat apaattisesti samoja aiheitaan — celestassa ja harpussa paateeman
viisi ensimmadista sdveltd soivat keskenddn vieldpa konemaisena kaanonina. Mu-
siikkia vaivaa "temaattinen katatonia”.

My6s kolmas osa (Moderato e quasi una danza tristezza) on "lamaantunut”:
keskeiset aiheet eivdt kehity eikd todellista huipennusta kuulla. Osa edustaa
konemusiikkia, joka ilmenee ennen kaikkea mekaanisena valssipulssina. Trio-
taitteessa (t. 76—128) tempo hieman nopeutuu (Un poco piti mosso), mutta
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Esimerkki 12. Einar Englund, sinfonia nro 7, | osan alun "epétodellista” musiikkia.
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valssi etenee siindkin yhta sadanndénmukaisesti ja mielikuvituksettoman sekvens-
sinomaisesti kuin ddritaitteissa. Osassa soivat myds moneen otteeseen jo tutut
mekaaniset, ndenndiskineettiset kaanonrakenteet. Valssikoneisto alkaa osan
loppua kohden sammua. Kudoksen valtaavat ensin hiljaiset jousten urkupisteet
(t. 257-277), sitten valssi toistetaan samalla kun ensimmadisen osan johdannon
aihe vilahtaa sooloviulussa (t. 280-282). Lopputahdeissa valssiteema soi lyhen-
nettynd kaanon-fragmenttina (t. 294-300), ja osa on ohi.

Finaali (Con moto) alkaa oktaavi-unisonoteemalla, joka edustaa teoksen en-
simmadista pyrkimysta rakentaa pitkalinjaista teemaa sitten ensimmaisen osan
oboeteeman jdlkeen. Se edustaa siten positiivista ja “rakentavaa” elettd. Teema
on kuitenkin toisen osan muunnelmaosan teema, joka ei toisessa osassa kyen-
nyt kasvamaan pitkdlinjaiseksi. Sen uusi muoto jad ensiesiintymiselldan vain
kymmenen tahdin mittaiseksi, minka jalkeen sen alun nelja savelta fragmentoi-
tuvat omaksi aiheekseen. Seuraa transponoitu sitaatti Stravinskin Kevatuhrista
(t. 15-17). Tama jyskytys — soittimina ovat matalat puupuhaltimet, vasket, pa-
tarumpu, tamburiini ja jouset — kostuu aggressiivisesta, rytmiikaltaan epdsaan-
nollisesti synkopoidusta poljennosta. Tama konemusiikkia edustava, ritornello-
maisesti soiva sitaatti muodostuu yhdeksi finaalin "hairi6tekijaksi”, joka aina
keskeyttdd etenkin lyyristen eli “melodiamusiikillisten” jaksojen jatkumisen.
Muita tarkeitd teemoja ovat sivuteema (t. 40-59) ja uusi, kdyrdtorvien esittama
pitkdlinjainen teema. Oboen esittdima lopputeema (t. 80-100) on paiteeman
inversio ja myos pitkalinjainen.

Finaalissa soi toistuvasti vastakkain pitkdlinjaisuuteen pyrkivit teemat ja frag-
mentaariset, ikddn kuin pirstotut, irralliset aiheet. Tdma vastakkaisasettelu luo
osan dramaturgisen taistelunarraation. Sivuteeman forte-kertauksen (t. 255-274)
jalkeen orkesteri liukuu yhda matalampaan rekisteriin dynamiikan laskiessa, ja
hetken kuullostaa jo siltd, kuin teos pdattyisi. Seuraa kuitenkin yllatys (t. 320):
ensimmdisen osan johdannon arpeggion sekstiaihe kimmeltaa vibrafonissa ja
celestassa luoden maagisuuden ja outouden — epédtodellisuuden — merkityksia.
Tama on sinfonian dramaattinen peripetia, kddnnekohta. Alkaa pitkd nousu, joka
huipentuu yha melskeisemmaéksi (t. 357-391): putkikellot lyévat, lydméasoittimet
raikaavat ja finaalin padteema soi erilaisissa kontrapunktisissa versioissa. Lopulta
(t. 392) dynamiikka nousee fortissimoon, tempo hidastuu ja seuraa viisi Largamen-
te-tahtia. Paatoksessa melkein koko orkesteri yhtyy c-oktaaviunisonoon. Kyse ei
kuitenkaan ole riemukkaasta eikd ylipddtdan edes katarttisesta koodasta (kuten
Englundin kolmessa ensimmaisessa sinfoniassa). Loppuele jad ontoksi, koska teos
on alusta asti toteuttanut pessimististd ja ahdistavaa narraatiota.

Englundin 7. sinfonia on perusdestruktiivinen savelteos siksi, ettd sen mu-
siikkia — ja sen subjektia — uhkaa jatkuvasti hajoaminen. Kalevi Ahon madri-
telmad (1992a, 271-272) kayttadkseni tamd sinfonia on esimerkki luhistuvasta
moniosaisesta rakenteesta: konflikti ja sen turhaksi osoittautuva ratkaisuyritys
tapahtuu jo ensimmadisessd osassa, eika jaljilld olevissa osissa varsinaista draa-
maa voi ndin ollen endd syntyd. Ensimmadisen osan johdannon mosaiikkimainen
ja fragmentaarinen musiikki muodostaa tason, josta toistuvasti pyritddan padse-

" onm

madn eroon luomalla “rakentavaa”, "eeppisen sinfonista” musiikkia. Mutta jo



ensimmadisen osan kulku paljastaa taman projektin mahdottomuuden, ja seu-
raavan kolmen osan my6td narraatio ajaa subjektin yha syvemmalle hajoamisen
ja pirstaloitumisen sy6vereihin. Sinfonian narraatio vastaa sotastrategista tilan-
netta, jossa ensimmadinen hyokkays vihollisen kimppuun epdonnistuu. Joukkoja
ei kuitenkaan vedetd takaisin eikd strategista kokonaissuunnitelmaa muuteta.
Taistelu jatkuu, vaikka sen tappiollisuus on selvio.

Parodia

Kun Englund naytti Sotasinfonian ensimmaisen osan kapellimestari Leo Funtekille,
tdma hammasteli sen parodisuutta (Englund 1992b). Parodialla Englund halusi tri-
vialisoida sodassa kokemansa raskaat ja tympedt marssit. Saveltdjan mukaan yksi
marssikokemus oli tassd erityisen keskeinen: JR 61:n vetdytyminen Tienhaaraan
ennen neuvostojoukkojen suurhyokkaysta Kannaksella vuonna 1944. Englund
kommentoi muistelmissaan tunnelman olleen kaikkea muuta kuin paraatimainen.
(1997, 95-96.) Vastaavalla tavalla Sotasinfonian marssi ei ole varsinaisesti hohdo-
kas eika herooinen. Sen kuvauksen kohteena onkin ehka sotakoneisto itsessdan,
ehka jopa institutionalisoitu uhoava isanmaallisuus. Suomalaisessa taidemusiikis-
sa kyseisen marssin edeltdjaksi nousee tassa suhteessa Uuno Klamin 2. sinfonian
(op. 35, 1945) finaali, joka sisaltaa viittauksen Balkanin marssiin ("Kauan on kar-
sitty”). Kuten Kalevi Aho (ks. Aho & Valkonen 2000, 214-215) on huomautta-
nut, teoksessa ei sotatunnelmien kaiuista huolimatta ole "isanmaallista mielialaa
vahvistavaa paatosta”. Sotasinfonian marssi on esimerkki Englundille ominaisesta
taipumuksesta rakentaa parodisia merkityksid. Musiikillisen parodian monimut-
kainen problematiikka on varsinkin viime aikoina saanut osakseen kasvavaa tutki-
muksellista huomiota (esim. Sheinberg 2000; Fantapié 2003). Tomi Norha (1998,
140-141) on todennut parodian voivan ilmetd esimerkiksi “musiikillisena virhee-
nd”, konvention rikkomisena, jonka johdosta kuulijan odotukset eivat tayty. Paro-
dia voidaan myos méaaritelld esimerkiksi jonkin tutun normiston uutta merkitysta
luovaksi uusiokdytoksi tai sen imitoinniksi koomisen tehon saavuttamiseksi (ks.
Rose 1993, 82-83; ks. myos esim. Hutcheon 1985; Hosiaisluoma 2003). Keskeis-
td on imitoinnin kohteena olevan normiston piirteiden liioittelu tai vadristely siten,
ettd kohde saatetaan naurunalaiseksi. Sanan etymologia on kiinnostava: kreikan
kielen parodia-sana tarkoittaa "vastalaulua”, "rinnakkaissavelmaa” (Hosiaisluoma
2003, 686). Tuttu asia tai ilmio siis esitetddn mutta toisesta, parodisen etdisyyden
luomasta odottamattomasta nakokulmasta.

Mustarastaassa parodian kohteena on se populaarimusiikki, jota pianis-
ti-Englund soitti sodan jalkeen kapakoissa ja ravintoloissa ansaitakseen rahaa.
Hitaassa osassa soi melskeinen ja vulgaari parodia viime vuosisadan alun hitti-
saveltdja Enrico Tosellin (1883—-1926) suositusta Serenadista. Teema on kuitenkin
niin vadristynyt (t. 43—48) ettei sitda kuulemalla tunnista.*® Tilanne on erikoinen:
Englund on itse painottanut jakson parodisuutta ja kytkentdd Tosellin savel-
maan (1997, 115-116), mutta sdvelmaa ei sellaisenaan kuule. Finaalissa taas soi
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yhta melskeinen ja vulgaari foxtrot-rytmi (t. 288-293 ja 298-301), jonka me-
kaaninen jyskytys sdestad myos osan huipennusta (t. 372—-406). Tassd parodian
kohde on jo helpompi havaita, joskin parodiassa on kyse vain rytmi-moodista,
jolloin kuulijan kyky tunnistaa parodian kohde riippuu kyvystd irrottaa rytmi
muusta musiikista. Nykykuulijalle tdmé lienee mahdoton tehtava, silla korvam-
me ovat liian tottuneet pluralistiseen musiikkiin. Sen sijaan 1940-luvulla po-
pulaarimusiikin koodiston ilmaantuminen sinfoniseen musiikkiin oli oudompi
pahkina purtavaksi, ainakin Suomessa.®

Téllaisista Englundin musiikin parodisista jaksoista voisi puhua myos brechti-
ldgisen vieraannuttamisefektin (saks. Verfremdungseffekt) valossa. Muun muassa
kiinalaisesta teatterista kiinnostunut Bertolt Brecht (1966) kritisoi ldnsimaisen
teatterin pyrkimysta illusorisuuteen. Brechtin mukaan nayttelijan pitad "naytella”
niin, ettd hanen ja roolihenkilon vdlilla on havaittava rako ja nayttamokoneis-
ton on oltava esilld kriittisen etdisyyden synnyttdmiseksi, minka avulla katsoja
pysyy tietoisena sepitteellisen ja todellisen maailman erillisyydesta ja pystyy
osallistumaan kriittisesti naytelman tapahtumiin. Brechtin etdaannyttamisen pe-
riaate on vaikuttanut etenkin teatteri- ja elokuvamusiikkiin (ks. esim. Adorno &
Eisler 1994): uudelleentunnistamisen sijaan tuttu ilmié havaitaan vieraannutta-
van musiikin my6ta uudesta perspektiivistd, joka paljastaa siitd ei-totutun piir-
teen. Kyse on "kolmannen merkityksen” synnyttavdstd, montaasinomaisesta
kriittisesta rinnastuksesta (Valiméki 2006). Kahdessa yllamainitussa esimerkissa
Englund saveltda vieraannuttamistehoin, silld ihannekuulija pakotetaan suhtau-
tumaan parodisiin jaksoihin kysyvasti ja kriittisesti. Miksi melskeinen Pit mosso
Toselli-vadristymineen keskeyttad musiikin? Miksi finaalissa soi foxtrot-rytmi?*8

Barbarossan finaalin suorastaan akateemisesti sommitellut fugatokudokset
voi kuulla parodiana, joka ironisesti irvailee osan herooiselle pyrkimykselle luo-
da sddnnonmukaisuutta ja jarjestystda.> Teoksen syntyessda Englund oli vaien-

*¢ Englundin Mustarastaan kanssa samoihin aikoihin saveltima musiikki Max Frischin
ndytelmaan Kiinan muuri (1949) sisaltad taas tdysin tunnistettavan Toselli-parodian.

57 Esimerkiksi Otto Ehrstrom (1948) luonnehti melko tuoreeltaan finaalia aivan
virheellisesti “sinfoniseksi jazziksi”.

>8 Mainitsemani parodiaesimerkit my6s kyseenalaistavat 1940-luvun lopun Suo-
men henkista tilaa, jossa kansa antautui varsin banaalin viihdemusiikin lumolle
unohtaakseen lahimenneisyyden koettelemukset. Omissa viihdesavellyksissaan
ja iskelmissdadn Englund savelsi toisinaan tarkoituksella “latteaa” musiikkia. Esi-
merkiksi Pekka Jalkanen (1992, 172) on todennut Englundin iskelméan Desillusion
(suom. pettymys [sic]) sisaltavdn "Hollywood-syndrooman ivaa”; kappale pilk-
kaa Hollywood-elokuvien musiikkitaustojen yltiomakeita jousimattoja.

% Margaret A. Rosen (1993, 87-88) midritelmdn mukaan ironia on tahallisen
ambivalentti lausunto, joka toisaalta on suunnattu sille, joka sen tajuaa, ja toi-
saalta muodostaa oman koodistonsa. "Oikean” koodin tajuaminen jaa tulkitsi-
jan harteille. Barbarossan kyseistd jaksoa voi pitdd joko ironisena tai vakavana,
eikd sdveltdja anna vihjettd oikeasta tulkinnasta. Ironian kasitetta on kaytetty
Englund-reseptiossa yllattavan vahan (poikkeuksena esim. Oramo 1981). Uus-
klassisen musiikin — ja Englundhan liitetadn yleensa uusklassismiin — eraaksi do-
minoivaksi ideaksi on nostettu nimenomaan ironia (Griffiths 1978, 74).



nut sinfonikkona melkein kolme vuosikymmentd, ja 1960-luvulla han oli tullut
tunnetuksi ajan avantgarde-virtausten sapekkaana kriitikkona. Séaveltdja ajautui
ns. hiljaiseen kauteen, jonka aikana han ei tuonut julkisuuteen suuria teoksia.*
Kriitikkona Englund oli toistuvasti puolustanut arvoja, joita hdn suosi omissa
teoksissaan: kirkasta polyfoniaa, selkeitd rakenteita, idiomaattista orkestraatio-
ta. Kun han Barbarossaan savelsi kontrapunktisen finaalin hdn on varmaankin
halunnut ndyttaa taitonsa ja todistaa luovuutensa olevan tallella "hiljaisen kau-
den” jalkeenkin.®" Ehkd mainitun parodian yhtend kohteena on kuitenkin myos
Englundin oma mieltymys saveltdd kontrapunktista orkesterisatsia oppineisuu-
den osoittamiseksi. Fuugaa voidaan pitda savellysmuotona, johon jotkut sével-
tdjat “suorastaan takertuvat [— -] todistaakseen osaavansa ammattinsa” (Tarasti
2003a, 63), ja se on nimenomaan oppineisuuden tyylitopos (Ratner 1983). Eng-
lundin kyseiseen fuugan voi my&s liittdd saveltdjan ihaileman Gustav Mahlerin,
joka tarinan mukaan savelsi yhdeksannen sinfoniansa Rondo-Burleskin néyt-
tadkseen "pitkdd nenda” niille, jotka vdittivat hanen olevan kykeneméton sével-
tamaan kontrapunktia (ks. Kennedy 1978, 149).

Nostalgisessa parodiaa on finaalin Intermezzon ontto iva, jossa rytmikds
tanssillisuus uhkaa jatkuvasti suistua raiteiltaan — ja lopulta myos tekee sen (ks.
t. 85-96). Fennicassa ei parodisuutta ilmene lainkaan (ehképa scherzon eli toi-
sen padtaitteen bukolisia tanssirytmeja lukuunottamatta; ks. esim t. 180-185),
mutta teos onkin Englundin sinfoniasarjan vakavin ja yksitotisin. Aforismeissa
parodiaa ilmenee esimerkiksi scherzon marssipurkauksessa (t. 32—-46; ks. alavii-
te 45) ja finaalin alun vinksahtaneen iloisessa musiikissa (t. 1-34). 7. sinfoniassa
parodiaa 16ytyy etenkin kolmannesta osasta, jonka Englund (1997, 345) on sa-
nonut kuvaavan tanssia kuoleman kanssa. Saveltdja oli pari vuotta aiemmin ko-
kenut vaikean sairaskohtauksen ja oli sen johdosta menettényt elamanhalunsa
(ibid.). Elamakerrallisesti tulkittuna Una danza tristezza (suom. surullinen tanssi)
kuvaisi siten sdveltdjan tuntemaa pessimismia suorastaan naturalistisella teholla.
Parodiaa syntyy ennen kaikkea siitd, ettei valssi kykene muuntamaan poljen-
toansa todelliseksi liike-energiaksi. Musiikki polkee paikoillaan (vrt. artikkelin
luku "Destruktiivisuus”).

60 Yleinen mielipide liittdd Englundin vaikenemisen nimenomaan hinen avant-
garde-kritiikkiinsa (ks. esim. Helisté 1964). Englundin ns. hiljaisen kauden laske-
taan yleensa alkaneen vuoden 1960 tienoilta ja paattyneen 1960-luvun lopul-
la. Kauden pituus vaihtelee melkoisesti eri kirjoittajilla, ja jostakin syystd se on
vuosien varrella vendhtdnyt jarjettomiin mittoihin. 1960-luvulla Denby Richards
(1968, 34) ilmoitti sen pituudeksi kuusi vuotta, mutta dskettdin Edward Jurkows-
ki (2004, 23) on vaittanyt sen kestaneen perdti viisitoista vuotta. Englund-eldma-
kertaa varten tekemassa tutkimuksessani on kuitenkin kdynyt ilmi, etta Englund
jatti sdveltdmisen tdysin syrjddn ainoastaan vuonna 1960 (Holmqvist 2006). To-
dellisuudessa han savelsi koko ns. hiljaisen kautensa ajan.

61 Tassd voidaan huomauttaa, ettd ensimmdisen osan pddteema sisiltid melko
selkedn viittauksen Richard Straussin Ein Heldenleben -sévelrunon toisen osan
ensimmdiseen aiheeseen ja ettd savelrunon kyseisen osan nimi on Sankarin vas-
tustajat (eli kriitikot).
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Pelon ilmapiiri

Muistelmissaan Englund (1997, 100) toteaa, ettd sodassa jokainen normaali ih-
minen pelkaa:
Vasta rintamalle tulleet olivat tietenkin peloissaan ja hammentyneitd kuullessaan
kaikki tuntemattomat dénet, joita ilma oli taynnd. Tykinlaukaukset omalta tai vihol-
listen puolelta, rajahdysten ryske, pamahdukset, pommien ja kranaattien ujellus,
harhautuneitten kivaarinluotien vihellys, konekivdarien papatus, pommiarmadoi-

den jyrind — sodan oma orkesteri — muodostivat kaavan, joka tottumattomalle oli
kauhistava. (Ibid.)

Lausunnossa herdttdd huomiota sen tarkka kuvaus sodan akustisesta todelli-
suudesta, joka saa savellyksellisen vastineensa monessa Englundin teoksessa.
Lausunto myos ilmentad sitd, miten kuvatut dénet luovat pelon ja kauhun ilma-
piirin, jossa subjekti helposti menettda hallinnan ympaéristosta ja kyvyn tehda
ratkaisevia padtoksid — ja sotatilanteessa tdssa on panoksena oma ja toisten
eldma. Englundin sinfonioissa pelon ja kauhun ilmapiiri syntyy etenkin ilmaisun
vakivaltaisuudella, jota luovat muun muassa yllattavat, aggressiiviset vaskien ja
lydmaésoittimien rdjahdykset ja muut ddrimmadiset kontrastit orkestraatiossa ja
dynamiikassa. Hyva esimerkki on Barbarossan scherzo. Sen musiikki etenee
erittdin nopeassa tempossa, orkestrointia leimaavat perkussiiviset purkaukset ja
rytmin kasittelyd yllattavat synkoopit. Tama on darimmilleen vietya konemusiik-
kia, jossa jonkinlainen kieroutunut perpetuum mobile -koneisto pyorii kontrol-
loimattomasti ja lujalla vauhdilla. Perustunnelma on pelottava siksi, etta kuulo-
kokemus synnyttda tunteen, ettd mitd vain saattaa tapahtua, koska subjekti on
taysin ympdristonsa vallan alainen eikd voi vaikuttaa siithen milldan tavalla.
Vastaava efekti [6ytyy jo Sotasinfonian scherzosta, joka sisdltdd useita jakso-
ja, joissa kuulija ei kykene hahmottamaan musiikin padmaéaraa. Scherzon alussa
(t. 1-14) osan pdateeman esittad bassoklarinetti patarummun, sellojen ja kont-
rabassojen h-urkupisteen ja pikkurummun sdestdamana. Yleisdynamiikka on
pianopianissimo ja tempo allegro vivace. Taitteen kertautuessa kehittelyjaksossa
(t. 268-316) sen luonne on aivan erilainen. Tempo on kiihtynyt vivacissimoksi,
ja teeman alkuperdinen malaguenaan viittaava rytmi on tasapdistetty. Orkest-
raatiota hallitsee blokkimaisuus: teema vaeltaa trumpetista ja oboesta muille
puupuhaltimille, sitten jousille ja niin edelleen. Selkedn tonaliteetin lukkoonlyo-
va urkupiste on kadonnut. Kaiken tdamédn johdosta kuulija on epavarma: mihin
tama johtaa? Nain luotu merkitys on epavarmuus ja tukaluus. Varsinainen jar-
kytys on paiteeman viimeinen kertaus, jossa osaa hallinnut 6/8-tahtilaji vailla
mitddn valmistelua ja ennakkovaroitusta keikahtaa 2/4-tahtilajiin (t. 499-518).
Téssa esimerkissa teema on kuulijalle tuttu, ainoastaan tahtilaji on vaihtunut.
Mutta vastaava dramaattinen yllatysteho syntyy myds silloin, kun aiemmin lyy-
risesti tai hiljaisesti soinut aihe tai musiikillinen kokonaisuus toistetaan yhtakkia
hatkahdyttavan aggressiivisesti. Esimerkiksi Aforismien ensimmadinen osa alkaa
hiljaisesti ja tunnelmallisesti harpun, celestan ja kellopelin urkupisteelld ja kla-
rinettien ja huilujen soljuvalla aiheella (ks. esimerkki 13). Kuulija ei voisi arvata,



ettd sama musiikki toistetaan parin minuutin kuluttua aivan toisenlaisessa va-
laistuksessa. Soljuva aihe on annettu puupuhaltimille, ja taustalla soi patarum-
mun yksitoikkoinen ja uhkaava pauke (ks. esimerkki 14). Joskin dynamiikka on
tassd "ainoastaan” mezzoforte johdannon pianon sijaan, se kuulostaa paljon
voimakkaammalta jakson ilmaisullisen intensiteetin johdosta.

Pelon ja kauhun ilmapiiri rakentuu myos erilaisilla psykologis-dramaturgis-
ten ja akustisten keinojen yhdistelmilla. Erittdin lujaa soiva musiikki on korvalle
kivuliasta eli jo pelkastaan fyysisestikin epamiellyttavad, ja dramaturgisessa jan-
nityksessa vaikutus saattaa vastata kauhuelokuvan katsomista ja kuuntelemista.
Hyva esimerkki téllaisesta niin psyykkisestd kuin fyysisesta “kidutuksesta” on
Mustarastaan hitaan osan kehittelyjakso, jonka keskeistd nousua (t. 87-127) lei-
maavat obsessiivisesti toistuvat rytmit, alati adnekkaampi dynamiikka ja samo-
jen savelaiheiden toisto, mika vain jatkuu ja jatkuu ikddn kuin kuulijan hermoja
revittdisiin riekaleiksi.®?

Pelkotilassa ihminen lamaantuu eikd kykene toimimaan eli hidn kokee psy-
kologisen paralyysin. Musiikillinen paralyysi soi esimerkiksi Barbarossan ensim-
maisen osan kehittelyjakson huipentumassa. Suuren dramaattisen kuohunnan
jalkeen musiikillinen aktiviteetti pysahtyy hetkeksi aivan totaalisesti (ks. esi-
merkki 15). Korkeat puupuhaltimet, jouset ja piano soittavat fortissimo-tremo-
lon korkeissa rekistereissd; bassoklarinetti, fagotti, patarummut ja matalat jouset
juuttuvat urkupisteelle orkesterirekisterin toiseen ddripaahan; keskirekisteriin il-
maantuu pasuunoiden ja trumpettien kaanon (teemasta, joka vield hetki sitten
soi marssina). Kaiken lapi leikkaa piatti sospesin sahind. Tama voisi olla musiikil-
linen still- eli pysaytyskuva.®* Siind subjekti lamaantuu traumaattisen tilanteen
johdosta eika kykene liilkkumaan ja ajattelemaan selkedsti. Sitten han yrittaa
puhtaalla tahdonvoimalla - vaskien kaanonilla — palauttaa harkintakykynsa.
Musiikillista paralyysia 16ytyy myos esimerkiksi Nostalgisesta, jonka ddriosat lo-
pulta vain toistavat samoja savelkuluja yha hiljaisemmassa nyanssissa.

Fennican viimeisessa eli neljannessa paataitteessa pelkotilaan reagoidaan
toisin. Paralyysin sijaan kyse on pikemminkin toistopakosta. Kuten Freud "kam-
mottavan” tutkielmassaan kirjoittaa, kun jotakin tapahtuu kerran, se ei vield
merkitse mitddn “kammottavaa”, mutta toistuessaan tapahtuman merkitys
muuttuu pelottavaksi ja kohtalonomaiseksi (1955a, 234-238). Toistossa on
jotakin painajaismaista (ibid. 237). Fennican neljds paataite huipentuu ensim-
mdisen pdataitteen musiikin kertaukseen, mutta forte-huippukohdassa (t. 463)
musiikki jumiutuu paikoilleen ja eri soitinryhmét alkavat pakonomaisesti toistaa
samoja aiheita. Vaskien ja matalien puupuhaltimien ja matalien jousten kesken

62 Vastaava suuren crescendon idea leimaa Ravelin Boleroa ja Sostakovitsin
Leningrad-sinfonian ensimméisen osan marssijaksoa; viimeksimainitusta Sosta-
kovits (ks. Glikman 1993, 22) totesi: "Ndin mind kuulen sodan”. Sama idea 16y-
tyy my6s muun muassa Ralp Vaughan-Williamsin 6. sinfonian toisesta osasta,
jossa itsepintainen marssirytmi soi yha danekkaammin kuulijan lopulta toivoen
jakson pdattyvan (vrt. Cooke 1959, 261).

63 Musiikillista still-kuvista kuoleman metaforina sotaelokuvien daniraidoilla on
kirjoittanut Valimaki 2006.
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Esimerkki 13. Einar Englund, sinfonia nro 6, Aforismeja, I osan alku (jatkuu seu-
raavalla sivulla).
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Esimerkki 14. Einar Englund, sinfonia nro 6, Aforismeja, | osan alun aiheen toisto
uudessa valaistuksessa.



soi kaanonina sinfonian keskeinen, vain parin savelen mittainen rytmiaihe. Sa-
malla korkeat puupuhaltimet ja jouset toistavat sekvenssinomaisesti omaa ai-
hettaan ja patarumpu toistaa toistamistaan g-savelta. Hetken kuluttua (t. 472)
koko jousiryhmd alkaa apaattisesti toistaa rytmiaihetta, samalla kun edellisen
jakson g-dominantti on lauennut c-sévelelle. Koska c on Fennican toonika, jo-
takin on lauennut, ainakin harmonisesti, ja tassa kohtaa onkin siirrytty teoksen
paattavaan koodaan. Mutta musiikki toistaa edelleen rytmiaihetta asteittain
hiljentyen. Lopulta jouset jadhmettyvat urkupisteelle ja musiikki kuolee pois kol-
minkertaiseen pianissimoon. Painajaismaista? — Kyll4, silld jakso synnyttda vai-
kutelman itsedan toistavasta, ei-inhimillisestd orkesterikoneistosta — joka kaiken
lisaksi antaa ajaa itsensa sammubksiin.

Kasittelemidni esimerkkeja yhdistad liioittelun ja kohtuuttomuuden retori-
set keinot. Esimerkiksi Mustarastaan hitaan osan nousu, Nostalgisen dariosien
poishiipuminen, Fennican loppu ja 7. sinfonian valssin paatos tuntuvat kestavan
liioitellun kauan. Barbarossan scherzo soi yha vékivaltaisempana ja vakivaltai-
sempana, eikd Aforismien ensimmadisen osan tunnelmallinen alku anna aihetta
ennakoida myohemmin kuultavaa, kohtuuttoman dramaattista purkausta. Ku-
ten jo todettu, nama keinot luovat epavarmuuden, ennakoimattomuuden ja
hallitsemattomuuden merkityksid: ahdistusta, jota ei ole vaikea assosioida so-
taan ja rintamakokemuksiin liittyvaan pelkoon ja kauhuun.

Suru ja kaipuu

Aiemmin kasitellyt marssirytmit eivét ole ainoa tekijd, jotka saavat Englundin
savellyksellisessa sodan konseptissa dehumanisoitumisen — epdinhimillistymi-
sen — merkityksen. Tata merkitysta luovat myos sinfonioiden hitaiden osien ja
jaksojen traagis-elegisen melodiamusiikin rakentamat “menetetyt objektit” (vrt.
Valiméki 2005a, 236-266; vrt. myos L. Kramer 1990), depression kuvat. Psyko-
analyyttisen teorian mukaan melankolian tai depression tilassa subjekti samas-
tuu menetettyyn objektiin, jolloin hdnen egonsa tyhjenee (Freud 1957, 249;
ks. myos Valimaki 2005a, 237; vrt. myos Kristeva 1998). Artikkelini biografises-
sa tulkintakontekstissa ndihin musiikillisiin objekteihin voidaan sijoittaa paitsi
Englundin suru sodassa kaatuneista aseveljistd myos saveltdjan sotaan liittyva
depressio laajemminkin. Subjekti on ndissé jaksoissa myos alistettu surun musii-
killiselle ritualisoinnille: musiikki noudattaa subjektia kahlitsevaa muotoratkai-
sua, joka estaa ajautumasta liian vapaasti vellovaan, epastrukturoituneeseen ja
luonteeltaan “primitiiviseen” — esimerkiksi aggressiiviseen (vrt. Storr 1991, 161)
— purkaukseen. Naissd jaksoissa Englund suosii etenkin muunnelmamuotoa.
Psykoanalyysin perspektiivista tarkasteltuna jaykat muodot ja savellyskaavat so-
pivat depressiivisen melankolian tilaan, jossa tunteet ja sanat ovat jshmettyneet
tyhjéksi kuoreksi, kaavaksi (vrt. Freud 1957, 245; Vélimaki 2005a, 227).
Muunnelmamuotoisen teoksen tai osan perinteinen idea on tietyssa mieles-
sa paradoksaalinen. Koska lahtokohtana on teema, josta ei voi irtaantua, mu-
siikki on pohjimmiltaan staattista. Tdssa mielessd klassinen muunnelmamuoto
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Esimerkki 15. Einar Englund, Barbarossa, [ osan kehittelyjakso, musiikillinen “still-kuva”.



on epdorgaanista musiikkia (Salmenhaara 1970, 61); teemaa vain "koristellaan”.
Uuden musiikin muunnelmateoksissa ote voi kuitenkin olla orgaaninen sikali,
ettd teema altistuu muunnelmissa prosessille, jolla on selked paamdaara. Esi-
merkiksi Helmut Lachenmannin Schubert-muunnelmissa (pianolle, 1956) Schu-
bertin menuetti vaaristyy vadristymistdan, kunnes se lopulta on tunnistamaton.
Barokkiaikana suosittu passacaglia on ldhtékohdaltaan ehkd viela muunnel-
miakin jyrkempi rakenneidea, silld bassoteeman on toistuttava toistumistaan
samanlaisena, cantus firmuksena, joka "altapdin” kannattelee musiikkia alusta
loppuun. Passacaglia luo vahvan rituaalimaisen vaikutelman: tempo on hidas
tai ainakin kohtuullinen, ja ilmaisu melkein poikkeuksetta vakava. Tama piirre
[6ytyy myos useista 1900-luvulla savelletyistd passacaglioista (esim. Vaughan-
Williamsin 5. sinfoniasta, Webernin Passacagliasta, Brittenin Sinfoniasta sellolle
ja orkesterille ja Sostakovitsin 8. sinfoniasta).

Englundin Sotasinfonian Adagio on muunnelmaosa, joka ajautuu klassis-
romanttisen perinteen mukaisesti suureen huipennukseen, jota seuraa teeman
paluu sellaisenaan. 7. sinfonian hitaasta muunnelmaosasta sen sijaan puuttuu
varsinainen huipennus, jota kohti musiikki asteittain kasvaisi. Se liittyy ndin ol-
len pikemminkin esiromanttisiin muunnelmateoksiin (vrt. esim. Mozart), joiden
ainoa idea on teeman mahdollisimman monipuolinen “koristaminen”. Passa-
caglia 16ytyy Barbarossasta ja Fennicasta, jotka toteuttavat keskenddn saman-
kaltaista rakennekaavaa. Alussa esitellaédn kahdeksantahtinen bassoteema, jota
seuraa asteittainen orkesterikudoksen tihentdminen ja orkesterisoinnin laajen-
taminen sekd dynamiikan nousu. Padttavissa muunnelmissa prosessi toteutuu
toiseen suuntaan. Vedenjakajana toimivat huipentavat muunnelmat, joissa or-
kesteripaletti soi kaikkein rikkaimmin ja dynaamisesti voimakkaimmin. Nama
osat synnyttavat muotoratkaisujensa johdosta vaikutelman rituaalista, tarkoin
strukturoidusta — vai torjutusta? — surun tunteiden kasittelyprosessista: suoma-
lainen mies ei itke julkisesti, sotilaasta puhumattakaan. Mutta virallisluonteisessa
surutilaisuudessa — esimerkiksi kaatuneen sotilastoverin hautajaisissa — tilanteen
formaalinen rituaalimaisuus luo kuitenkin edes jonkinlaiset puitteet tunteiden
kanavoimiselle ja mahdollisuuden tunteenpurkaukseen. Kyseiset osat ajautuvat-
kin pakahduttavaan huipennukseen, josta kuitenkin nopeasti siirrytaan takaisin
"objektiivisempaan” ja hillitympaan ilmaisuun, ikdén kuin sureminen sittenkin
olisi jotakin hédpedllista tai véistettavaa.

Surun musiikkia/toposta edustavat myos monet genrekappaleet kuten
kehtolaulut. Kehtolaulut sisaltavat esimerkiksi kansanlauluperinteessd usein
kuolemaan ja katoavaisuuteen liittyvdd symboliikkaa. Tunnettu esimerkki on
skandinaavinen kansansavelma Ro, ro till fiskeskdr, jonka melodiaa Carl Mic-
hael Bellman kaytti hyvékseen hénen lapsena kuolleelle pojalleen omistetussa
kehtolaulussa Lilla Charles, sov sétt i frid. Klami kayttaa kehtolaulua vastaavassa
funktiossa useissa teoksissaan, muun muassa Symphonie enfantine -teoksessa
(1928, op. 17). Sen Berceuse-osa on saanut Kalevi Ahon (ks. Aho & Valkonen
2000, 128) assosioimaan suomalaiseen kansanlauluperinteeseen, jossa kehto-
laulua lauletaan kuolleelle lapselle. Samassa yhteydessa Aho myos pohtii, olisiko
osan taustalla Klamin keuhkotautiin kuollut pikkusisko. Kontekstiltaan vastaava
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teos on Ferruccio Busonin orkesterirunoelma Berceuse élégiaque (1909, op. 42),
jonka alaotsikko on "Des Mannes Wiegenlied am Sarge seiner Mutter” (suom.
Miehen kehtolaulu aitinsd arkun daressd). Kehtolaulut voivat siis viitata ikuiseen
nukahtamiseen, eli kuolemaan ja sielun saattamiseen toiselle puolelle.

Englundin sinfonioissa kuullaan kehtolaulua esimerkiksi Barbarossan scher-
zon trio-musiikissa (ks. edelld) ja Aforismien viidennen osan paattavdssd Sos-
tenuto-taitteessa (t. 59-70). Nostalgisen kolmannessa osassa gavotin kertaus
(t. 82-99) saa kehtolaulumaisen funktion rauhallisesti keinuvassa rytmissddn ja
heledssd, soittorasian mieleen tuovassa soitinnuksessaan. Soittorasia onkin tas-
sa ollut saveltdjan mielessa (Englund 1997, 239), ja se on luotu soimaan erittdin
yksinkertaisin keinoin: kellopelilld, celestalla ja viulujen urkupisteilld. Jakso on
erikoinen yhdistelma melodiamusiikkia ja konemusiikkia. Teema (melodia) on
lyyrinen ja itseriittoinen, se on perinteisessa mielessa "kaunis”. Mutta melodian
esittava soittorasia on kuitenkin kone, soittolaite. Niinpd musiikissa soi myos
jotakin ei-inhimillistd ja vieraannuttavaa. Jakson tunnelma on “unettava”, mut-
ta ottaen huomioon sinfonian ylenméaardisen kuoleman kuvaston, kehtolaulu
konstruoi ikuista unta. Oma tumma merkityksensa syntyy siitd, etta soittorasia
lopussa hidastuu ja sitten sammuu.

Surun musiikin kategoriaan voisi yksinkertaisesti lukea myos ylipaataan sin-
fonioiden hitaat osaat, mutta kaikki Englundin sinfonioiden hitaat osat eivat ole
luonteeltaan ainakaan kovin yksinkertaisesti surullisia, traagisia tai elegisia. Ne
ovat nimittdin tdynna dramatiikkaa, konflikteja sekd herkan tunnelman tarkoi-
tuksellista pirstomista. Kaikki Englundin sinfonioiden hitaat osat paattyvat kui-
tenkin samalla tavalla. Dynamiikka on matala, piano tai pianissimo, ja lopputah-
deissa soivat pitkat, yleensa fermatein varustetut ja osan tonaliteetin selkedsti
ilmoittavat paatossoinnut.

Surumusiikki ei ilmaise ainoastaan surua vaan myo6s kaipuuta johonkin saa-
vuttamattomaan objektiin. Subjekti kokee tdaman johdosta masennusta (vrt.
Freud 1957, 249). Romanttisessa musiikissa menetetyn objektin kaipuu on
my6s kuoleman, vaikenemisen merkki (vrt. Poizat 1992, 104). Objektin ei tar-
vitse olla fyysisesti konkreettinen,®* vaan se voi olla symbolinen eikd rajattu yh-
teen konkreettiseen kohteeseen: symboli “edustaa jotakin enemman kuin mita
sen ilmeinen ja heti tajuttava merkitys on” (Jung 1991, 55). Tama avaa yhden
tulkintaperspektiivin Englundin Nostalgiseen ja 7. sinfoniaan. Nostalgisessa jo
teoksen nimi viittaa menneisyyden kaipuuseen, vaikkei se paljasta, mika tama
nostalgian hdmard kohde on, onko se esimerkiksi saveltdjan lapsuus vai men-
neisyys ylipdataan. Teosta luonnehtivat kuitenkin vaikenemiseen ja vaientami-
seen — psykoanalyysin perspektiivissé masennukseen (Kristeva 1998 [1987])
— liittyvat musiikilliset kuvastot, joten sinfonian subjektin kaipaamaksi kohteeksi
nousee vaikenemisen ja hiljaisuuden kaipuu. Psykoanalyysin kannalta tama on
vain toinen tapa sanoa, ettd kyse on kuolemasta. Englund (1997, 240) kuvasi

54 Joskin ndin tunnetusti tapahtuu monen siveltdjan kohdalla (vrt. esim. Beet-
hoven ja "kaukainen rakastettu”, Robert Schumann ja Clara Wieck, Alban Berg
ja Hanna Fuchs-Robettin), mutta samalla kyse voi olla romantiikalle tyypillisesta
kaipuun fetisoinnista (vrt. Zizek 1997, 194).



itse sinfoniansa hiljenevaa loppua — siirtymista lopulliseen vaikenemisen tilaan
— "héipymiseksi yonmustaan ikuisuuteen”.

7. sinfoniaa taas luonnehtii musiikin toistuva pyrkimys jittaa taakseen ensim-
mdisen osan alun johdannon maailma. Olen jo painottanut tallaisen musiikin
ei-rakentavaa luonnetta (ks. edelld) toteamalla sen koostuvan fragmentaarisista
aiheista. Johdantoa voidaan lahestya myos toiselta kannalta. Sitd savyttavat her-
kat orkesterivarit ja epatodellinen tunnelma, jonka voisi assosioida (lapsuuden)
viattomuuden tilaan, ja jakson ndenndisen padmaaramaton pallottelu aforistisil-
la savelaiheilla voidaan yhdistda mielikuvaan palikoilla — aikuisen nakokulmasta
— "tarkoituksettomasti” leikkivasta lapsesta. Mutta paluu viattomuuteen ei ole
mahdollista. Kun johdannon musiikki toistuu teoksen muissa osissa, se esiintyy
aina selkedsti rajattuna yksikkond, jolla ei tunnu olevan paljonkaan tekemis-
ta sitd ymparoivan musiikin kanssa. Johdanto on ajallis-lineaarisessa mielessa
auttamattomasti ei-nykyisyydessa. Se edustaa jotakin, jota voi vain kaivaten
muistella. Biografisessa tulkinnassa se voisi symboloida vanhenevan sévelta-
jan haavetta palata lapsuuteen, aikaan, jolloin sodasta ei ollut vield tietoakaan.
Tama liittad kuitenkin tdmankin teoksen kuolemankaipuun ideaan, kaipuusta
staattiseen tilaan, jossa (tulevaisuuteen kohdistettuja) toiveita ei ole (ks. Freud
1955b [1920], 40). Siten Englundin sinfoniasarjan pdattaa sodan ainoan todelli-
sen voittajan triumfi: kuolema.

Piatteeksi

Artikkelini on pyrkinyt osoittamaan, miten Englundin sinfonioita voidaan tulkita
sodan konseptin ndkokulmasta ja sotaan liittyvien elamékerrallisten seikkojen
pohjalta eli milld eri tavoin Englundin seitsemén sinfoniaa voisivat heijastaa sa-
veltdgjan kokemuksia sodasta ja rintamalla olosta. Teoksissa soi sotaan viittaa-
vaa kuvastoa monella tasolla. Etenkin marssit ja fanfaarit ovat varsin yksinker-
taisesti tulkittavissa sodan musiikiksi, mutta konseptiin liittyy oleellisesti myos
erilaiset, etenkin kuolemaan, tuhoon ja sankaruuteen viittavat symbolit, eleet
ja narratiomenetelmat. Olen rajannut artikkelini talta osin kasittelemdan iden-
titeetin menetystd, aikaan ja ajan kulumiseen liittyvda symboliikkaa, lintujen
merkitystd, parodisuutta, pelkoa, destruktiivisuutta, seka surun ja kaipuun te-
matiikkaa, mutta aikeenani on jatkossa laajentaa tutkimustani koskemaan myos
muun muassa ylosnousemuksen ja koston tematiikkaa.®> Nama topokset ovat
rakennuspalikoita sinfonioiden sotastrategioissa, jotka voidaan nahda pienois-
muotoisina tai analogisina reaalisen sotatilanteen strategioina. Pyrkimyksena

% Joissakin Englundin sinfonioissa voisi herooisen subjektin tulkita tosiasiallisesti
kuolleen narraation kulminaatiopisteessd mutta tekevan myohemmin paluun.
Mutta missa tilassa subjekti olisi télloin tulkittava? Koston idea liittyy taas teos-
ten pyrkimykseen paikoin “kiduttaa” teokseen samastuvaa kuulijaa subjektin
negatiivisilla tiloilla ja narraatioilla, mihin ohimennen viittasin edelld pelon ilma-
piirin yhteydessa.
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on subjektin eloonjddminen, selviytyminen destruktiivisesta sotatilanteesta.
Kamppailu eldman ja kuoleman valilla heijastuu konemusiikin ja melodiamu-
siikin jatkuvalla taistolla. Epdinhimillinen konemusiikki alistaa subjektin/sotilaan
osaksi sotakoneistoa, jolloin hanelld ei ole omaa tahtoa. Melodiamusiikki edus-
taa subjektin/sotilaan yksityista sfadria, hanen unelmiaan ja ajatuksiaan. Kun
ndama kaksi kategoriaa toistuvasti tormadvat toisiinsa, syntyy konfliktien varitta-
mad narraatiota. Narraation paatteeksi subjekti on joko hengissd, kuollut tai jaa
ikdankuin roikkumaan vidlitilaan, jolloin hdnen kohtalonsa jda avoimeksi.
Artikkelissa esitetyt tulkintamahdollisuudet ja analyysimalli voitaisiin luon-
nollisesti laajentaa koskemaan myos Englundin muita sévellyksia. Toki voidaan
esittdd kysymys, kuinka oleellinen tai relevantti tallainen ndkékulma Englundin
musiikkiin on, tai kenelle se on relevantti. Pyrkimyksendni ei ole ollut vaittas,
ettd Englund olisi yksinomaan “sotasaveltdja”, vaan esittdd yksi — mielestani tar-
ked — kuulokulma Englundin teoksiin, niiden semantiikkaan. Séveltdjan omat
vaihtelevat nakemykset aiheesta antavat aiheen olettaa, ettei hén itse aina ollut
ainakaan tietoisesti selvittanyt, kuinka laaja merkitys sodalla loppujen lopuksi
oli hdnen saveltaiteelleensa. Sitapaitsi kysymys sodan merkityksesta Englundille
itselleen ja hanen teostensa kuulijalle ovat eri kysymyksid. Silti on mielestani
selvad, ettd Englundin sinfoniat sisdltavat arkkityyppista vékivaltaan, toivoon,
ahdistukseen ja tuskaan eli sodan konseptiin ylipdataan liittyvaa kuvastoa. Ark-
kityyppisind narraatioina ne toimivat yleiselld tasolla, mikd mielestani juuri pe-
rustelee tarkemman Englundin teosten sotakuvaston analyysin mielekkyyden:
niiden merkitys ei rajoitu koskemaan ainoastaan tiettyd sotaa vaan sotaa yleen-
sd. Tietty sota saattoi toimia Englundille hdnen savellystydnsa cantus firmuksena,
mutta hdnen tuotantonsa voima nykykuulijalle piilee teosten arkkityyppisissa
narraatioissa ja niiden luomissa mielikuvissa kuulijan tajunnassa. Englundin sa-
vellyksissa kdydaan jatkuvasti sotaa ja niiden subjekti voittaa tai haviad, uupuu
tai ndyttdad voimansa — ja kuulija tunnistaa siitd my6s oman eldmansa taistelut.
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sdveltdja ja viimeistelee parhaillaan elimékertaa Einar Englundista.

The concept of war as a strategy of composition in Einar Englund’s symphonies

The article discusses the concept of war as a tool for analysing the seven
symphonies of the Finnish composer Einar Englund (1916-1999). The composer
acknowledged the importance of his experiences in the Winter and Continua-
tion Wars between Finland and Soviet Union in 1939-1944 to his symphonies.
In the article, the representation of war in the symphonies is studied biographi-
cally and music-analytically. Main focus in on certain recurring features in the
works, such as marches, clockwork machineries and bird imitations, as the
basic imagery by which the musical narration of heroism, fear, loss of identity
and grief, and further, the concept of war as inhuman and destructive force, is
constructed.
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Fenomenologisen musiikintutkimuksen
metodologisista lshtokohdista’

Juha Torvinen

Artikkelini ensimmaisessd osassa (Torvinen 2006) keskityin fenomenologisen
musiikintutkimuksen historiaan ja filosofiseen taustaan. Tassd toisessa osassa
hahmottelen fenomenologisen musiikintutkimuksen ja erityisesti fenomeno-
logisen musiikkianalyysin keskeisia metodologisia lahtokohtia. Artikkelin en-
simmdisen osan alussa esitin hypoteesin, jonka mukaan fenomenologia ei ole
mahdollista rajattuna ja tarkkaan maariteltyna tutkimusmenetelmana vaan pi-
kemminkin tutkimusfilosofisena lahtdkohtana "ontologiaherkalle” musiikkiana-
lyysille (ibid. 4-5). Tassa artikkelin toisessa osassa esitetyt teemakokonaisuudet
nojaavat edelleen tdhdn oletukseen. Ndin ollen kdsitellyt teemat eivét pyri esit-
tamaan konkreettisia tutkimuksellisia ohjeita vaan hahmottelevat tutkimukselli-
sella metatasolla pysyen fenomenologis-ontologisen musiikintutkimuksen ylei-
sid metodologisia suuntaviivoja. Teemakokonaisuudet liittyvét fenomenologisen
reduktion, musiikin ontologian lokaaliuden, musiikkikokemuksen yhteisyyden
sekd deskriptiivisyyden ja tulkinnallisuuden kysymysten tarkasteluun musiikin-
tutkimuksen kannalta.

9. Fenomenologinen reduktio ja musiikintutkimus: ontologinen ratkaisu
tutkimuksellisena ennakko-oletuksena

Musiikkiin liittyvat ontologiset kysymykset saattavat tuntua arkieldman konteks-
tissa tarpeettomilta. My6s musiikintutkimuksen kdytannén tasolla ontologisten
kysymysten tarkempaan selvittdmiseen ryhdytadn suhteellisen harvoin: vaikka
musiikin monipuolisuus ja metaforinen luonne mahdollistavat lukemattomia
tutkimuksellisia lahestymistapoja, kohteen luonteesta katsotaan yleensa vallit-
sevan riittdvd, intuitiivinen yhteisymmarrys (vrt. Hubig 1988, 85; Moisala 1998,
7). Useimmiten ontologisen erittelemisen tarvetta ei edes tiedosteta.
Tieteellisissa ja tutkimuksellisissa yhteyksissa ontologisilla kysymyksillda on
kuitenkin varsin ratkaiseva rooli, silld kaikki tutkimus perustuu vdistamétta joil-
lekin tutkimuskohdetta koskeville ennakko-oletuksille. Ne maarittavat pitkalle

* Artikkelin ensimmainen osa on julkaistu Musiikin numerossa 2/2006 (ks. Tor-
vinen 2006).
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paitsi tutkimuksen suunnan, kontekstin ja etenemistavan myos sitd, minkalaisia
tuloksia tutkimus voi tuottaa. On huomattava, ettd ontologisen sitoutuneisuu-
den eksplikoimattomuus ei poista ontologisen sitoutuneisuuden olemassaoloa,
silla metodit, taustateoriat ja koulukuntaideologiat asettavat sen aina tutkimuk-
seen, rijppumatta siita tiedostaako tutkija sitoutuneisuutensa vai ei. Itse asiassa
hypoteesien luominen ja menetelmien valinta on mahdollista vain, mikali tutki-
muskohteesta on olemassa joku enemmén tai vahemman tiedostettu ennakko-
késitys. Tutkimusta ohjaa aina tietty ontologinen ratkaisu." Siihen kuuluu paitsi
tiedostetut tutkimuskohdetta koskevat oletukset myds menetelmét ja teoriat
sekd (musiikin) tutkimuksen luonnetta ja padmadria koskevat kulttuuris-ideolo-
giset kasitykset. Selvitdn seuraavassa, miten nama ilmenevat tutkimuksessa ja
mika suhde niilld on fenomenologiseen kasitykseen tutkimuksesta.

Esimerkiksi formalistis-positivistinen musiikkianalyysi kasittada musiikin muo-
toina, rakenteina ja harmonis-melodisina suhteina. Vastaavasti akustiikka tar-
kastelee musiikkia fysikaalisena ilmiona ja semiotiikka ldhestyy sitd merkkeina.
Erilaisista kasityksistd seuraa myos, ettd esimerkiksi musiikkiantropologia ei tuo-
ta tuloksenaan Schenker-graafia eika sévelluokkajoukkojen teoria kerro musii-
kin kasvatuksellisesta merkityksestd. Erilaisten mahdollisten ldhtokohtien kirjo
nakyy jo musiikintutkimuksen suuntausten ja erityisalojen nimityksissd, jotka
kertovat, millaiseksi ilmidksi musiikki kussakin suuntauksessa lahtokohtaisesti
kasitetdan.

Tutkittavaa ilmiota koskevien ontologisten kasitysten perusta on vahvasti
kulttuurinen ja ideologinen. Esimerkiksi Martin Heidegger (1998, 16) on poh-
tinut tatd kysymystd taiteen kannalta. Heideggerin mukaan ldnsimaisen este-
tilkan ja filosofian piirissd on totuttu ndkemadn “taideteos” joko allegoriana,
symbolina tai metaforana, jossa teoksen "taiteellisuuden” ajatellaan syntyvan
pelkan oliomaisuuden lisdna olevasta "jostain muusta” — siis jostain vélittdmas-
ti aistittavan ylittavasta tekijasta. Samoin taideteoksen perustana olevan olio-
maisuuden tulkinnat ovat hanen mukaansa noudattaneet kolmea vakiintunutta
kaavaa: se on nahty joko 1) tuntomerkkeja ja ominaisuuksia kannattelevana
perustana eli aksidenssien substanssina, 2) aistimuksissa annetun ykseytena tai
3) muotoiltuna aineena. Naistd erityisesti viimeinen on merkittavd, silld se on
"erilaisin muunnelmin yksinkertaisesti kaiken estetiikan ja taideteorian kdsitteel-
linen malli” (Heidegger 1998, 24). Tulkintamallit ovat muodostaneet koneiston,
joka on tehokas mutta joka myos peittdd, silla "niista syntyy ajattelutapa, jon-
ka mukaan me ajattelemme paitsi oliota, tarviketta ja teosta erityisesti, myos
kaikkea olevaa yleisesti” (ibid. 28). Tasta nakokulmasta tarkasteltuna taide on
totuttu nakemaan lansimaissa joko kasitteellisen hallinnan kohteena tai erityyp-
pisten elamysten ldhteend.?

! Kuten Lauri Rauhala (2005a, 14) ilmaisee, "kannanottoa, jossa empiirisen [ja
myos muunlaisen] tutkimuksen kohteeksi rajoitettu olevainen edellytetaan jon-
kinlaiseksi ja johon kannanottoon tutkijan tutkimussysteemin kehittely sitten
perustuu, kutsutaan ontologiseksi ratkaisuksi”. Rauhala on kehitellyt ontologisen
ratkaisun kasitettd pddasiassa ihmistd tutkivien tieteiden metodologiaa silmalla
pitden. Kdsite on tdysin sovellettavissa my6s musiikintutkimukseen.



Nama tulkinnat voidaan siirtdd mutatis mutandis my6s musiikkianalyysin ja
musiikintutkimuksen alueelle. Ensimmadisen tulkintakaavan — olio ominaisuuk-
sien perustana — selkein ilmentyma lienee schenkerldinen analyysi, jossa ana-
lyysitoiminta tédhtda etukdteen oletetun musiikin "ytimen”, Ursatzin paljastami-
seen. Toinen tapaus — aistimusten ykseys — on ldhelld esimerkiksi Leonard B.
Meyerin (esim. 1956; 1971; 1973) informaatioteoriasta ja hahmopsykologias-
ta vaikutteita saanutta lahestymistapaa. Kolmas tapaus — olevan kasittaminen
muotoiltuna aineena — saa puolestaan selkedn musiikintutkimuksellisen ilmai-
sun (sévelluokka)joukkoteoriassa. Naim& menetelmét harvoin kuitenkaan pohti-
vat onto-epistemologisia tai metafyysisia lahtokohtiaan eli sitd, mille maailman-
kuvalle ne perustuvat.’

Kuten tastda Heidegger-huomiostakin kdy ilmi, kulttuuriset (metafyysiset)
ajattelutavat muodostuvat tottumuksiksi, jotka madrdavét sen, minkalaisena to-
dellisuus nayttaytyy. Musiikintutkimuksen yhteydessa tdma voi pahimmillaan
johtaa siihen, ettd tutkimusta ohjaava musiikkikasitys (eli ontologinen ratkaisu)
mahdollisine teorioineen ja metodeineen asettuu epdsuhtaan tai jopa ristirii-
taan tutkittavan olevan osan eli musiikin kanssa. Yksi hyva esimerkki tasta on
ensimmadisen suomalaisen musiikinhistorian yleisesityksen kirjoittanut Martin
Wegelius (1904), jonka tyd nojaa itsestddn selvasti patriarkaalis-kolonialistiseen,
lansimaisen taidemusiikin ylivertaisuutta korostavaan ajattelutapaan. 1800-lu-
vun viimeisind vuosina kirjoittamassaan musiikinhistorian kokonaisesityksessa
Wegelius (1904, 4) dityi julistamaan, kuinka "Euroopan ulkopuolella asuvien
kansojen musiikki on joko jadanyt alemmalle, kehittymattomalle asteelle (Arabia,
India), tahi kehittynyt nurjaan, luonnottomaan suuntaan (Kiina, Jaappani)”. Ky-
seessd on musiikin lajit, jotka Wegeliuksen (ibid.) mukaan saattoivat tarjota vain
"kansatieteellistd, vaan ei eldvai asiallista mielenkiintoa”. Vastaavan kaltainen ti-
lanne on Theodor W. Adornon tavassa suhtautua torjuvasti populaarimusiikkiin
(ks. Jarviluoma & Rautiainen 2003, 173-174). Myos taidemusiikin tutkimiseen
kehitettyjen analyysimenetelmien kritiikiton soveltaminen populaarimusiikin
tutkimukseen heijastaa tutkimuksen ldhtokohtien ja kohteen vélista epadsuhtaa.
Esimerkiksi Schenker-analyysin reduktiivinen ote saattaa olla populaarimusiikin
tutkimuksessa haitallista ja epdinformatiivista sivuuttaessaan kyseisen musiikin
olennaiset piirteet, kuten sointi-ihanteen, esityskaytannét, grooven seka sosiaa-
lisen ja kulttuurisen merkityksen (Murtoméki — Suurpad — Koivisto — Henriksson
2003, 46).

Musiikintutkimuksen viime vuosina lisadntynyt itsereflektio on kiinnittanyt
huomiota erityisesti juuri tutkimuskohteen ja tutkimusmetodologian vélisiin
"epasopivuuksiin”. On kysytty entistd hanakammin, minkalaisin tutkimusmene-
telmin voidaan tavoittaa musiikillinen todellisuus mahdollisimman vaaristymét-
tomana niin kulttuurisessa kuin kokemuksellisessa ulottuvuudessa. Lisdantynyt

2 Heidegger toteaa teoksessaan Einfiihrung in die Metaphysik, ettd nykyaikana
yleinen tapa tulkita taiteeseen liittyva kauneus joksikin nautittavaksi tarkoittaa,
ettd taide kuuluu enemman “sokerileipurin toimialaan” (ks. Haapala 1986, 15).

3 Musiikin eri analyysimenetelmistd ja niiden luonteesta ks. esim. Bent 1987;
Cook 1987; Murtomaki — Suurpaa — Koivisto — Henriksson 2003.
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itsereflektio ei ole kuitenkaan poistanut ontologisten lahtokohtien erittelyn
tarvetta. Painvastoin kysymykset siitd, mitd musiikki milloinkin on ja miten se
missékin tilanteessa kasitetddn, ovat nousseet tutkimuksen keskioon. Tama pa-
radigmanvaihdos ja siihen liittyva musiikintutkimuksen pluralisoituminen on na-
kynyt ainakin kahdella tasolla: tutkittavien repertuaarien ja musiikkiin liittyvien
ilmididen joukon laajentumisena seka lisddntyvana kiinnostuksena teorioihin®
ja niiden merkitykseen tutkimuksessa (Williams 2001, vii). Jalkimmdinen tekija
nousi keskeiseksi viimeistadn Joseph Kermanin (1985) kritisoitua musiikkitiedet-
ta yksipuolisesta positivistis-formalistisesta tutkimusotteesta, mika synnytti tar-
peen koko tieteenalan uudelleenkartoitukselle erityisesti uudenlaisten analyyt-
tisten ja metodologisten vélineiden pohtimisen muodossa (Cook & Everist 1999,
ix). Kyse on postmodernista kdadnteestd, joka lyotardilaisittain yksinkertaistettu-
na tarkoittaa ennen kaikkea "suurten kertomusten” kaatumista. Yhtendisyyden,
koherenttiuden, totaalisuuden, yleisyyden ja struktuurin kaltaiset ideat ovat
menettdneet autoritaarisen asemansa ymmartamisen perustoina: postmoderni
tiede on poikkitieteellinen ja moniarvoinen eikd siihen liittyva ajattelu ole sys-
teemi vaan enemman eetos, jonka strategiat ovat aina lokaaleja, heterogeenisia
ja kiistanalaisia. (Kramer 1995, 5-6.) Postmodernin ajan kaltaisen "aatehisto-
riallisen ylimenokauden” kohdalla onkin aina suuri tarve "ontologian ontologial-
le” (Hubig 1988, 89-90; vrt. myds Moisala 1998, 6).

Kulttuurisen musiikintutkimuksen synty tai fenomenologista musiikintut-
kimusta koskevan kiinnostuksen kasvu ovat hyvid esimerkkeja pyrkimyksestd
uudenlaisten, paremmin tutkimuskohteensa luonnetta vastaavien menetelmien
kehittdmiseen. Tassa kohtaa on kuitenkin aihetta varovaisuuteen, silld voima-
kas usko “uusien” tutkimusmenetelmien hedelmaillisyyteen tai kumoukselli-
suuteen ei ole aina ongelmatonta vaan saattaa jopa johtaa tutkimukselliseen
regressioon eli (lapsenomaiseen) sokeuteen. Esimerkiksi fenomenologia on jos-
kus ndhty jonkinlaisena “viisasten kivend”, joka tarjoaa jollain tapaa kaikkia ai-
kaisempia menetelmid adekvaatimman menetelman musiikillisten kysymysten
pohtimiseen (ks. Torvinen 2003). Tahén liittyen voi mainita Anneli Arhon (2004,
49) vditoskirjan, jossa haetaan sellaista “teoretisointia, joka ei riipu institutio-
naalisesti vakiintuneista ajattelun kaavoista”. Ideaalina tdma on luonnollisesti
jossain maarin kaikkien tutkijoiden kannattama (heideggerilainen!) paamaara.
On kuitenkin kysyttavd, voidaanko (1) kulttuurisista ajattelutapojen perinteista
tdysin irrottautua ja ennen kaikkea (2) voiko ajattelutavan riippumattomuutta
perinteistd tunnistaa ilman naiden “kaavojen” — eli aikaisemman tutkimuksen ja
tieteen perinteen — tuntemista ja tunnistamista. Samoin esimerkiksi toteamus
"kulttuurinen musiikintutkimus on osoittanut musiikintutkimuksen menetel-
mien ja kohdevalintojen arvolatautuneisuuden ja kyseenalaistanut ndma tutki-
muksen tekemistd suuntaavat arvot” (Leppdnen & Moisala 2003, 72) ilmentda
varsin rohkeaa luottamusta yhden tutkimussuuntauksen ylivertaisuuteen. Nai-
den nakokulmien ansioita vdheksymattd on mielestani kuitenkin tarpeen pai-
nottaa sitd, ettd (1) myos fenomenologian tai kulttuurisen musiikintutkimuksen

* Teoria viittaa tdssd yhteydessi laajasti tutkimuksessa kaytettyihin teorioihin ja
teoretisointiin yleensa, ei siis suppeasti pelkastdan perinteiseen musiikin teoriaan.



kaltaiset suuntaukset asettavat ajattelun aina vaistamatta joihinkin "kaavoihin”
ja/tai ovat aina jollain tavalla "arvolatautuneita” ja ettd (2) ndidenkdan suunta-
usten erityisyys ei voi tulla ilmi muuten kuin vertailussa ja keskustelussa muiden
mahdollisten ndkokulmien ja tutkimussuuntauksien kanssa.

Kaiken kaikkiaan on helppo yhtya Pirkko Moisalan (1998, 6) nikemykseen
siitd, ettd ontologisen lahtokohdan kysyminen on yksi musiikintutkimuksen vai-
keimmista tehtdvista. Vaikeaksi sen tekee muun muassa se, etta ontologiset ky-
symykset ovat perinteisesti filosofian alaa, ja sailyttadkseen oman erityisyytensa
musiikintutkimus ei voi muuttua liikaa filosofiaksi. Toisaalta uuden musiikkitieteen
(new musicology) korostama musiikin ja muun kulttuurin erottamattomuus on
tehnyt vaikeammaksi madrittad, missa musiikki loppuu ja missa “jokin muu” alkaa
sekd missa madrin musiikintutkijan tulisi tunkeutua télle “jonkin muun” alueelle.®
(Williams 2001, viii.) Edelleen on kysyttavd, missa tamd "muu” sijaitsee.

Musiikin kytkeminen kulttuurisiin ja ideologisiin konteksteihin on tuonut
kaikkien musiikintutkijoiden eteen saman ongelman, johon Susan McCla-
ry (1991, 19) tunnetusti viittasi jo viisitoista vuotta sitten: "En ole enda varma,
mitd MUSIIKKI on”. Musiikin rajojen maarittelemisen ohella musiikintutkimuk-
sen ontologisia kysymyksid vaikeuttaa siis myos se, ettd musiikintutkimus on
viimeisten vuosikymmenten aikana laajentunut entistd tasa-arvoisemmin kos-
kemaan myos sellaisia lansimaisen taidemusiikin ulkopuolisia alueita kuin po-
pulaarimusiikki, kansanmusiikki, vieraiden kulttuurien "taidemusiikki” ja jopa
eldinten "musiikki”.> Taidemusiikin menetetyn yksinvaltiuden nakokulmasta
voisi sanoa, ettd koko lansimainen musiikkitiede on siirtynyt “postmusiikilliseen”
aikaan (Subotnik 1996, xix). Mutta musiikin monikoituminen ei rajoitu vain ok-
sidentin nakokulmaan vaan sama tilanne koskee muitakin kulttuureja. Philip V.
Bohlmanin (1999, 26) sanoin "ei ole niin, ettd Sri Lankalla on vain musiikki. Silla
on ’klassisia musiikkeja’, ‘populaarimusiikkeja’, "kansanmusiikkeja’, ‘uskonnolli-
sia musiikkeja’”.

Tutkimusta ohjaavan ontologisen ratkaisun erittelemisen kannalta tilanne
on siis seuraava: aikaisempi musiikintutkimus ei kaivannut tutkimuskohteen
ontologista analyysia, silld kohteen luonne oli itsestadn selvd — lansimaisen
taidemusiikin esteettisesti ja kulttuurisesti autonomiset teokset. Musiikintutki-
muksen nykyinen kasitys, jonka mukaan musiikki kokonaisuutena on diffuusi,
heterogeeninen, kontekstiriippuvainen ja alati muuttuva ilmid, sen sijaan vaatii
ontologisen ratkaisun erittelyd. Musiikki/musiikit on niin kompleksinen kokonai-
suus, etta ontologisen ratkaisun erittelemattdmyyden myéta voi jaada epdsel-
vaksi, mitd tutkimuksessa saatu tieto koskee vai koskeeko se lainkaan oletettua
tutkimuskohdetta (vrt. Rauhala 2005b, 15-16). Kysymys on laajasti ottaen siit4,

> Tamd ajatus musiikin ja muun kulttuurin erottamattomuudesta on nakynyt uu-
dessa musiikkitieteessa ja kulttuurisessa musiikintutkimuksessa ennen kaikkea
vastaliikkeend romanttis-modernistiselle musiikkikasitykselle, taidemusiikin ka-
nonisoituneisuuden, universaalin estetiikan ja patriarkaalisten ja etnosentristen
tulkintojen ideologisuuden kritiikkind seka erilaisten musiikillisten systeemien
vélisten erojen suhteellistamisena (Middleton 2003, 2-3).

6 Muiden eldinten kuin ihmisen musiikista ks. esim. Martinelli 2002.
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onko tutkimus kohdallinen eli tutkiiko se sitd, mitd ilmoittaa tutkivansa. Ehka
yksi tdmén hetken musiikintutkimuksen suurimpia ongelmia piilee siind, etta
koko tieteenala etsii omaa ontologista ratkaisuaan. Voidaan myds kysya, onko
tassd kyse ongelmasta vai itse asiassa tavasta, jolla musiikintutkimus vain voi
olla olemassa.

Tietoinen ontologisen ratkaisun eli tutkimuskohdetta koskevien ennakko-
oletusten seka tutkimuksen metodologisten, kulttuuristen ja ideologisten lah-
tokohtien erittely voidaan nahdad fenomenologisen reduktion toteuttamisena.’”
Asiaa voi purkaa tarkastelemalla vaikkapa sitd, onko musiikintutkimuksesta [6y-
dettdvissd joitain “luonnollisen asenteen” piirteitd eli itsestadn selviksi muodos-
tuneita tapoja kohdata tutkittava musiikki. Ylla mainitut ajatustottumukset ovat
tasta esimerkkeja. Sellaiseksi voidaan myds nahda jako tutkivaan subjektiin ja
tutkimukselliseen objektiin, minka vaikutuksia erityisesti musiikkianalyysille on
tarkastellut John Covach (1994 & 1995). Tama asetelma on luonnehtinut myds
monia fenomenologisia analyyseja. Tallin kyse on ollut enemman husserlilai-
sen fenomenologian soveltamisesta eikd heideggerilaisesta subjekti—objekti-
jakoa purkavasta fenomenologiasta.? (Covach 1994, 3—4.) Musiikin teoriaa ja
musiikinhistoriaa — ainakin ennen uuden musiikkitieteen tuomaa paradigman
muutosta — luonnehtinut positivistinen ja faktaorientoitunut tutkimusote voi-
daan myos ndhdd osana musiikintutkimuksellista “luonnollista asennetta” (vrt.
Sadai 1980, xxiii—xlii; Lochhead 1998). My6s F. Joseph Smithin (1979, 27—64;
ks. myGs Ferrara & Behnke 1997, 469; lhde 1976, 5—8) esille tuoma musiikkia
koskevan kielenkdyton ldpikotaisin visuaalinen metaforiikka on muodostunut
varsin itsestddn selvaksi tavaksi kasitella musiikkia.’?

Nama ovat vain muutamia, hyvin yleisen tason esimerkkeja siitd, minkalai-
siin kulttuurisiin [ahtokohtiin musiikintutkimus on pitkadn nojannut. Olennais-
ta on huomata se, ettd tutkimuksessa todellistuu aina tutkimuskohteen ohella
my0s jotain muuta: teorioita, ideologioita, uskomuksia, tottumuksia — siis viime
kadessa koko kulttuuri. Musiikkikokemustamme rakentavina tekijoind naista
ollaan usein vain osittain tietoisia, silld kokemustamme rakentavina tekij6ind
ne ovat ldpindkyvid (vrt. Covach 1994, 16). Huomaamattomuuden ohella ne
ovat musiikkikokemuksen kannalta samalla usein myos valttamattomia. Tama
on tilanne esimerkiksi monien musiikinteoreettisten kasitysten kohdalla (Co-
vach 1994, 11). Tietyt ennakko-oletukset muodostavatkin sen esiymmarryksen

7 My6s konkreettisessa musiikin kuuntelemistilanteessa ja kuulonvaraisessa ana-
lyysissa fenomenologisen reduktion kaltainen omien tottumusten reflektointi
saattaa tuottaa uusia, virkistavid tapoja kohdata tuttu musiikki (vrt. Silliman
1977). Lawrence Ferrara (1984 & 1991) taas painottaa fenomenologisessa ana-
lyysiproseduurissa erilaisiin merkityslajeihin (semanttiset, syntaktiset, ontologi-
set) erikseen keskittyvien "avointen kuuntelujen” heuristisuutta.

8 Husserlilaisittain orientoituneista musiikkianalyyttisista tutkimuksista ks. esim.
Lochhead 1989 ja Lewin 1986.

9 F. Joseph Smith (1979, 31) on pohtinut myds mahdollisuutta puhua musiikin
kohdalla fenomenologian sijaan "akumenologiasta” (vrt. akustinen + fenome-
nologia).



tason, jonka kautta on mahdollista vastaanottaa esimerkiksi tietyn aikakauden
musiikkia (Ferrara & Behnke 1997, 471). Lisdksi, kuten Thomas Clifton (1983,
32-35; ks. myds Ferrara & Behnke 1997, 471) on huomauttanut, musiikissa
ndma ennakko-oletukset eivét ole vain intellektuaalisia tai ideologisia vaan vah-
vasti myos kehollisia: esimerkiksi ilmié nimeltd "tonaalisuus” on olennaisesti
myos kehollinen tottumus.

Fenomenologisen reduktion tehtdva musiikintutkimuksessa on etsia kaikkea
sitd, joka todellistuu musiikissa ja musiikkina. Talloin se on yhta kuin tutkimus-
ta ohjaavan ontologisen ratkaisun erittely, jolloin ideaalinen pdamaara on saa-
vuttaa parempi tietoisuus siitd, mikd on tutkimuksen ldhtokohtainen motiivi ja
milla tavoin mainittu “muu” vaikuttaa musiikin todellistumisen tapaan. [Imaus
"parempi tietoisuus” on olennainen, silld kuten artikkelin ensimmaisessa osassa
kavi ilmi, fenomenologisen reduktion kautta ei voi irrottautua tutkimuksellisten
lahtokohtien vaikutuksesta (Torvinen 2006). Sen kautta voidaan kuitenkin pyr-
kid tunnistamaan ndita kokemuksemme rakentumiseen valttamatta vaikuttavia
tekijoita. Tallaisena reduktio ei ole tulkintani mukaan musiikintutkimuksessa
niinkddn husserlilainen vaan enemman heideggerilainen (ks. Heidegger 1982,
19-23) fenomenologisen reduktion, konstruktion ja destruktion muodostama
kokonaisuus. Tassa kokonaisuudessa reduktio purkaa totunnaisia musiikin tar-
kastelun tapoja, konstruktio paljastaa musiikin olemisen (kyseessd olevan tutki-
muksen kontekstissa eli musiikin merkityssuhteiden ja tulkintojen potentiaalina)
ja destruktio suhtautuu tdhan toimintaan itsekriittisesti ehkdisten tarkastelun
juuttumista perinteisiin, totunnaisiin musiikintutkimuksellisiin ja filosofisiin
(my6s fenomenologisiin) kasitteisiin ja kategorioihin. Nama toisiinsa kietoutu-
vat vaiheet ovat osa fenomenologista tutkimusasennetta, joka parhaimmillaan
kykenee korostamaan sitd ainutkertaista tilannetta, jossa musiikki asettuu tutki-
muksen kohteeksi ja siten osaksi eldmismaailmaa.

10. Lokasli ontologia ja subjektiivisen musiikkikokemuksen ainutkertaisuus

Nicholas Cook (1987, 69) on huomauttanut, kuinka fenomenologinen analyysi
voi saada musiikkianalyysin ammattilaisen levottomaksi tai karsimattomaksi, silla
sen tulokset saattavat vaikuttaa liian itsestddn selvilta, vaivalloisilta tai suurpiirtei-
sesti esitetyilta verrattuna esimerkiksi Schenker-analyysin tarkkuuteen ja ekono-
misuuteen. Cookin (ibid.) mukaan tahan ei ole syyna fenomenologisen analyysin
mahdolliset heikkoudet vaan fenomenologisen ja esimerkiksi Schenker-analyyt-
tisen tutkimuksen erilaiset pyrkimykset: fenomenologien paamaérana ei ole ana-
lysoida niinkddn yksittdista teosta vaan musiikillista kokemusta kyseisen teoksen
kautta (ibid.). Cookin toteamusta voisi tdydentdd siten, ettd fenomenologinen
analyysi kasittelee teosta koettuna. Se ei siis unohda yksittdisen musiikkiteoksen
tai -kappaleen erityisyyttd eikd ole ndin ollen positivistinen menetelmd, jonka
kriteerind olisi toistettavuus, verifioitavuus tai falsifoitavuus. Samalla se on kuvai-
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levuudessaan monilta osin subjektiivista ja tuottaa tutkijasta riippuen erityyppisia
tuloksia (ks. Clifton 1983, viii-ix, 3—7; Bent & Pople 2006).

Subjektiivinen asemointi yhdistad fenomenologista musiikintutkimusta tiet-
tyihin uuden musiikkitieteen painotuksiin (vrt. Agawu 1996). Viime aikoina
musiikintutkimuksessa on korostettu subjektiivisuuden, omakohtaisen koke-
muksen, identiteetin ja tutkijan position merkitysta ja riippuvuutta esimerkiksi
sukupuolesta, rodusta, etnisyydestd, idstd tai yhteiskuntaluokasta."” Modernin
ajan subjektille langettamat ominaisuudet, kuten pysyva identiteetti, rajautu-
neisuus tai autonomisuus nahdaan postmodernissa ajattelussa fiktioina: subjek-
ti on pdinvastoin epayhtendinen, fragmentaarinen ja erilaisten signifikaatiopro-
sessien myotad jatkuvasti muuttuva ja konstruoituva.

Kuten Lawrence Kramer (1995, 10) on todennut, postmodernin eetoksen
mukainen subjektiviteetin irtautuminen pysyvan identiteetin kaltaisista kes-
kuksista ei kuitenkaan tarkoita, ettd siirryttdisiin pois rationaalisesta, kommu-
nikatiivisesta subjektiviteetista. Keskusten puuttuminen on pdinvastoin tdman
subjektiviteetin mahdollisuuden ehto: inhimillinen toiminta hahmottuu liikku-
vuutena erilaisten diskurssien ja yhteiskunnan tarjoamien positioiden joukossa
(ks. myos Kramer 2003). Toisaalla Kramer (2002, 3) nostaa esille tahan liittyvan
dilemman: itseyden ja oman subjektiivisuuden kokemus asettuu aina ainutker-
taisen itseyden lasndolon ja sattumanvaraisen sosiaalisen konstruoituneisuuden
vdlimaastoon. Monet erityisesti kehollisen perustan omaavat kokemukset kuten
ndlka, rakastuneisuus, tuska jne. nayttdytyvat vélittomassa varmuudessaan kaik-
kea muuta kuin relatiivisina tai sattumanvaraisina. Vaikka ne ovat aina osa jotain
yksilollista kontingenttia elaménhistoriaa, ndiden partikulaaristen kokemusten
voimakkuus antaa niille universaalin luonteen. Kuten Kramer (ibid.) jatkaa, mu-
siikki on téssa suhteessa erityinen ilmi6: varma, ei-kontingentti' subjektiviteetti
ja historiallis-kulttuuris-sosiaalisesti rakentunut subjektiviteetti ovat molemmat
musiikissa ja musiikkia koskevassa keskustelussa relevantteja (ks. myos Kramer
2003, 126). Fenomenologian niakokulmasta tdhan on lisattava, ettd musiikkiin
yhteydessa olevan subjektiviteetin kulttuurinen maaraytyneisyys edellyttdd mai-
nittua ei-kontingenttia ja valitontd kokemuksen tasoa, silld ilman kiinteda vertai-
lukohtaa subjektiviteetti ei ole tulkittavissa epakoherenttina, fragmentaarisena
tai muuntuvana.

19 Lukuisista esimerkeistd mainittakoon Susan McClaryn jo klassikoksi muodos-
tunut Feminine Endings (1991) sekd Rose Rosengard Subotnikin Deconstructive
Variations (1996). Philip Brettin, Elizabeth Woodin ja Gary C. Thomaksen toi-
mittama Queering the Pitch -antologia (1994) on my6s huomattava paanavaus
tdhdn suuntaan. Antologiaan sisdltyvélld Suzanne G. Cusickin artikkelilla “On a
Lesbian Relationship with Music: A Serious Effort Not to Think Straight” lienee
jonkinlainen epavirallinen enndtys ”I”-pronominin kaytossa. Suomessa omakoh-
taisen musiikkikokemuksen merkitystd ovat viime aikoina korostaneet muun
muassa Marko Aho (2004 & 2005), Anne Tarvainen (2005) ja Taina Riikonen
(2005).

" Ei-kontingentilla tarkoitetaan ei-sattumanvaraista; vrt. kontingentti eli ei-valt-
tamaton, ei-mahdoton.



Kramerin kirjoitukset ovat vain yksi esimerkki musiikkia ja subjektiviteettia
koskevasta teoretisoinnista. Kokonaisuutena musiikin ja subjektiivisuuden kysy-
mykseen voi tutkimuksellisesti suhtautua karkeasti ottaen kahdella tapaa, jotka
jossain madrin heijastavat Kramerin dilemman eri puolia. Toista tapaa kuvaa
Kramerin (2003, 126) toteamus, jonka mukaan kulttuurinen musiikintutkimus
vastaa musiikin merkityksellisyyden ja subjektiviteetin haasteeseen “ottamalla
subjektiviteetin itsensd tutkimuksen kohteeksi”. Talloin subjektiivisuudesta tulee
tutkimuksen kohde eika tutkimuksen tavan tarvitse valttamatta muuttua tai irtau-
tua tieteen perinteeseen kuuluneesta subjekti—objekti-jaosta.’> Fenomenologian
nakokulma subjektiivisuuteen sen sijaan kannattaa nakemystd, jonka mukaan
muuntuva subjektiivisuus on tutkimuksen tekemisen vélttdmaton ldhtokohta ja
véline. Tilanteessa on kyse samantyyppisestd nakdkulman muutoksesta kuin mi-
hin Roland Barthes (1985a, 14) tormasi valokuvaa késittelevissa tutkielmassaan:

Oli kerta kaikkiaan parempi kaantaa yksilollisyytensa vastalause hyveeksi, yrittaa
tehdd "mindn muinaisesta kaikkivaltiudesta” (Nietzsche) heuristinen periaate. [--]
Sindnsa varsin tavanomaisessa kiistassa tieteen ja subjektiivisuuden vélilld olin paa-
tynyt seuraavaan merkilliseen kasitykseen: eiko voisi olla erdalld tapaa uutta tiedet-
td jokaista uutta kohdetta kohden? Mathesis singularis (eika enda universalis)?

Oli nakokulma subjektiivisuuteen mikd tahansa, nykyisessa musiikintutkimuk-
sessa ei voi sivuuttaa kysymysta subjektiivisesta, yksilollisestd ja paikallisesta na-
kokulmasta. Se on nahtdvissa osana sitd “todellista maailmaa”, jonne jo Joseph
Kerman (1985, 18) halusi siirtad musiikkianalyysin, joka sai Leo Treitlerin (1989,
6) pohtimaan tunteiden roolia tutkijan tydssa ja joka innosti Simon Frithia (2003,
98) viittaamaan "itseyden teknologiaan” musiikin identiteettia rakentavan funk-
tion tarkastelun yhteydessa — vain muutama esimerkki mainitakseni. Tdssa on
kyse viimeaikaisen tutkimuksen painottamasta musiikin kiintedsta suhteesta
identiteettiin: toisaalta musiikkiin liittyvét valinnat ja mieltymykset heijastavat
jo olemassa olevaa identiteettid, toisaalta musiikki(suhde) on keskeinen iden-
titeetin rakentamisen ja uudelleenmuotoutumisen keino. Tama identiteettien
rakenta(utu)minen koskee myos musiikin tutkijoita.

Postmodernin tieto- ja musiikkikésityksen yhdistyessd fenomenologiseen
nakokulmaan voidaan sanoa, ettad paitsi tietdamisemme ehdot myds ontologia
itsessadn on lokaalia, heterogeenistd ja muuttuvaa. Philip V. Bohlman on to-
dennut artikkelissaan "Ontologies of Music”, ettd "kaikkina aikoina ja kaikissa
paikoissa on kysyttava mita musiikki on”, jolloin “moninaiset musiikin ontologiat
esiintyvat seka yksilolliselld ja paikallisella etta globaalilla tasolla” (1999, 17). Tas-
sd kohtaa haluan nostaa esille kdsitteen lokaali ontologia: nykyisessa tilanteessa
vaikuttaa siltd, ettd jokaisessa yksittdisessa ja yksilollisessd eli ainutlaatuisessa ta-
pauksessa madrittyy erikseen, mita musiikki on. Kramerin (2003, 126) mukaan
kulttuurinen musiikintutkimus kasittad subjektiviteetin sosiaalisesti konstruoitu-
neena positiona, joka tulee saavutettavaksi musiikin kautta. Fenomenologisella

12 Tillaiseen nakemykseen voi kohdistaa vastaavaa kritiikkid kuin mitd Husserl
kohdisti psykologismiin (vrt. artikkelin I osa, ks. Torvinen 2006).
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lisdotteella asia on ajateltava myos toisinpdin: musiikki on konstruoitunut positio,
joka tulee olemassa olevaksi subjektin kautta.

Edelld esitettyd vasten kysymys siitd, missa musiikki loppuu ja missa jokin
"muu” alkaa, ei tarkoita fenomenologisesti ajateltuna "objektiivisen” musiikin
ja kulttuurin suhdetta, silla sellainen edellyttda aina jonkinlaisen etukéateisen
madritelman musiikille. Olennaista on, ettd “muu” tulee nakyvaksi tai olevaksi
myos ja ennen kaikkea musiikin kohtaavan subjektin konstruoivan toiminnan
myotd. Tdllaista fenomenologisen reduktion metsdstamaa “muuta” ei ole ehka
otettu riittdvasti huomioon, silla se on musiikin kannalta tarkasteltuna etiisem-
pad, subjektin tai subjektiposition vélittamaa.

Samalla musiikin monikoituminen saavuttaa radikaalin asteen: musiikki ei
ole olemassa vain erilaisina kulttuurisina ilmiéind vaan myos lukemattomina
lokaaleina — so. subjektiivisina — musiikin ontologioina. Bohlmanin (1999, 34)
toteamusta voi soveltaa kuvaamaan tilanteen vastavuoroisuutta: "yksil6llinen
musiikin ontologia [— -] kartoittaa globaalin musiikillisen maiseman lokaaleista
perspektiiveistd ja hahmottelee sen, mitda musiikki on noita lokaaleja perspek-
tiiveja madrittavien ehtojen puitteissa”. Lokaali musiikin ontologia muodostuu
ndin ollen kolmen tekijan kombinaationa. Nama tekijat ovat:

1) akustis-fysikaalinen taso, johon kuuluu &anet ja ihmisen kehollinen
kokemuskanava,

2) yksilollinen kokemuksellinen perspektiivi, ymmarryshorisontti, ja

3) perspektiivin mahdollistavat ehdot eli kulttuuri laajassa mielessa."

Musiikin ja musiikintutkimuksen subjektiivisuuden kysymys avaa myos ristirii-
dan tieteen instituution perinteeseen, joka on useimmiten pyrkinyt selvittdmaan
yleistd ja pysyvda (mathesis universalis). Enka yksi timan hetken musiikkitieteen
suurimpia haasteita on siind, ettd hitaasti muuttuva institutionaalinen perinne
vaatii julkista ja siten jossain madrin objektiivista kasittelyd musiikille, joka on
ratkaisevilta osiltaan ontologisesti subjektiivista, yksityistd ja identiteetin kan-
nalta merkityksellista. Tama lienee yksi selitys sille, ettd koulukuntakiistat ovat
olleet varsin voimakkaita viimeaikaisen musiikintutkimuksen kentalld. Samalla
se tekee ymmarrettavaksi esimerkiksi Suzanne G. Cusickin (1994, 67-68) ilmai-
seman pelon: oman lesbouden nostaminen tutkimustyon polttopisteeseen tar-
koittaa, ettd yksi kaikkein henkilokohtaisimmista tekijoista (seksuaalinen identi-
teetti) asettuu vastatusten — ainakin perinteisesti — kaikkein objektiivisimmaksi
mielletyn tekijan (tiede) kanssa.

3 Lauri Rauhalan (2005a & 2005b) eksistentialistis-fenomenologisen ns. mono-
pluralistisen ihmiskasityksen kontekstissa nama kolme lokaalin ontologian tekijaa
hahmottuvat seuraavasti: ihminen (musiikki) on aina kehollisuuden (fysikaalisen
dani-ilmion), tajunnallisuuden (yksiléllisen ymmadrrysperspektiiviin, johon dani-
ilmi6 asettuu) ja situationaalisuuden eli eliméantilanteeseen kietoutuneisuuden
(ymmarrysperspektiivin mahdollistavien maailmallisten ehtojen) muodostama
kokonaisuus.



11. Lokaalista ontologiasta yhteisesti merkitykselliseen

Fenomenologian syntyyn ldheisesti liittynyt kysymys tieteen ldhtokohdista ko-
rostaa tieteen vaistamatonta tarvetta perustua ihmisen maailmaan ja kokemuk-
seen, jotta tutkimuksen mielekkyys ja kohdallisuus olisi arvioitavissa. Musiikin-
tutkimuksessa edelld kasitellystd ontologisesta lokaaliudesta seuraa musiikin
yhteys eldmismaailmaan ja ihmisen kokemukseen. Samalla tama johtaa myos
seuraavanlaiseen ongelmaan: miten lokaaliin ontologiaan rakentuva musiikin-
tutkimus voi edelleen sdilyttaa tieteen vaatiman yliyksilollisyyden muuttumatta
kuitenkaan sellaiseksi yleiseksi "ei-kenenkdan” ontologiaksi, jota fenomenolo-
gia on luonnontieteissa kritisoinut?

Kyseessa on ongelma, koska lokaali ontologia ja yleispdtevyys ovat jo maa-
ritelmallisesti ristiriitaisia kasitteitd. Apuna yliyksilollisen etsimiseksi subjektiivi-
sesta musiikkimdaritelmdastd voidaan kayttad erottelua, jota Tere Vadén (2001,
95-106) kasittelee Suomessa viime vuosina yleistyneen taiteellisen tutkimuksen
metodologian kehittelyn yhteydessa (ks. esim. Kiljunen & Hannula 2001; Han-
nula — Suoranta — Vadén 2003; Varto — Saarnivaara — Tervahattu 2003). Kyse on
pyrkimyksesta tuoda esille jonkin yleispétevan sijaan jotain yhteisesti jaettavaa.
Yhteiseen siirtyminen ei tarkoita tutkimuksen muuttumista “kaikkia” koskevaksi,
mutta tutkimus pyrkii silti koskemaan yhta subjektia laajempaa joukkoa samalla
kun se pyrkii sdilyttdmaan ainutkertaisuuksia ja yksilollisyyksia, jotka nekin ovat
yhteisesti ja merkityksellisesti pohdittavissa (vrt. Vadén 2001, 101).

Sivuan seuraavassa luonnosmaisesti neljad tutkimuksellista aluetta, jotka
voivat fenomenologisen musiikin tutkimuksen kontekstissa olla “yhteisen” aluei-
ta. Alueet ovat osin samat kuin ne painotukset, jotka ovat luonnehtineet feno-
menologista musiikintutkimusta (ks. Ferrara & Behnke 1997, 471; vrt. artikkelin
| osa, ks. Torvinen 2006). Samalla ndma yhteisen alueet — tai yhteiset tekijat
— koskevat sita ei-kontingenttia musiikillisen kokemuksen piirid, johon viittasin
edelld Kramerin (2002 & 2003) musiikkia ja subjektiivisuutta koskevien néke-
mysten yhteydessd. Tuossa yhteydessd mainittujen auditiivisuuden, kehollisuu-
den ja ajallisuuden ohella korostan seuraavassa myos musiikin affektiivisuutta,
milld on merkitystd erityisesti tutkimuksen ontologisessa suuntautumisessa.

Kenties keskeisin kasittelemistani yhteisistd tekijoistda on musiikin auditii-
visuus. On kiinnostavaa, kuinka Heinrich Besseler, joka oli yksi ensimmaisia
fenomenologiaa musiikintutkimukseen soveltaneita tutkijoita (ja Heideggerin
oppilas), pohti jo vuonna 1926 nimenomaan musiikillisen kuulemisen (saks.
Horen) perusteita ja lahestyi musiikinhistoriaa kuulemisen muutosten kautta.
Besselerin (1978, 30) mukaan kuulemisessa on kysymys siitd, "milld tavoin mu-
siikki ylipadnsa tulee tai voi tulla kohdattavaksi” ja kuinka ndiden kohtaamisten
mahdollisuuksien taytyy “luonnollisesti tulla ilmi myos yhteiskunnallisissa muo-
doissa”. Edelleen Besseler kysyy, kuinka "musisointi [Musizieren] on yhteydessa
yksittdisen ihmisen [Dasein] jokapdivaisyyteen” (ibid. 42; vrt. myods 104—173).
Auditiivisuus on siis yksi vanhimpia fenomenologisen musiikintutkimuksen tee-
moja. Samalla se sisaltdaa implisiittisen kannanoton siihen, ettd aani on musiikin

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2006 — 80



Juha Torvinen: /\/\usukkwana\y\/s\ onto\og\ana Il Fenomeno\og\sen musiikintutkimuksen metodo|og\sistd lshtokohdista — 81

universaali elementti — joko kuuluvana elementtind tai viittauksen kohteena
kuten John Cagen 4'33"-teoksessa. Adni ei kuitenkaan ole musiikin riittiva ehto,
silla musiikin voi ajatella vaativan Roman Ingardenin (1986) musiikkiteoksen
tarkasteluissaan painottamia realisoivia ja konkretisoivia akteja. Auditiivinen la-
hestymistapa on ollut keskeinen useissa fenomenologiasta vaikutteita ottaneis-
sa musiikkianalyyseissa (esim. Batstone 1969; Ferrara 1984 & 1991; Thoresen
1987; Lochhead 1989). Fenomenologian perustelut auditiiviselle ldhestymista-
valle musiikintutkimuksessa ja erityisesti musiikkianalyysissa ovat seuraavat:

1) Auditiivinen ldhestymistapa tarkastelee kaikkea musiikkia samalla ta-
valla saman mediumin, danen, valityksella.

2) Auditiivisuus on musiikin ilmenemisen tapa, joka on saavutettavissa
ilman erityistaitojen kuten musiikinteorian, nuottikirjoituksen tai soit-
totaidon hallintaa tai todellistumista.

3) Auditiivisesti orientoituneen tutkimuksen mielekkyyttd voidaan ar-
vioida suhteessa kaikkien ihmisten elamismaailmojen konteksteihin,
milld voidaan ehkdistd se vaara, ettd tutkimus ndyttaytyisi vain asian-
tuntijoiden pelind tai "tiedon estetiikkana” (vrt. Subotnik 2002, 250;
Mantere 2005, 19—20; Cook 1987, 220).

4) Musiikissa on tekijoita — kuten sointivéri, dynamiikka, agogiikka, groo-
ve, affektiivisuus, aleatoriikka jne. — jotka eivat hahmotu muuten kuin
soivassa muodossa.

5) Auditiivinen ldhestyminen on erityisesti nykymusiikin (ks. Clifton
1983, x), elektronimusiikin (ks. Ferrara & Behnke 1997, 470), popu-
laarimusiikin ja kaiken ilman kirjoitettua traditiota valittyneen musii-
kin kohdalla l&hes ainoa kohdallinen tutkimuksen tapa (vrt. Thoresen
1981, 105—106).

6) Auditiivinen ldhestyminen ei ole ldhtdkohtaisesti reduktiivista vaan
mahdollistaa kaikkien musiikkikokemuksen tekijoiden esiintulon.

7) Auditiivisuuden kautta musiikkia voidaan kasitelld mahdollisimman in-
tuitiivisella tasolla (intuitio-termin fenomenologisessa mielessd), jolloin
voidaan ehkaistd se, ettd musiikin ohella tutkimuksessa todellistuva
"muu” saisi ensisijaisen roolin. Toisin sanoen auditiivisuuden kautta on
paremmat mahdollisuudet kontrolloida sitd, ettd musiikki motivoi kay-
tetyt tutkimusmenetelmat eikd toisinpdin (vrt. Cook 1987, 2—3).

Auditiivisuutta voi pitdd erddnlaisena kattokdsitteend hyvin monenlaisille fe-
nomenologisille musiikintutkimuksille, jotka ovat keskittyneet muun muassa
musiikin ajallisuuteen, kehollisuuteen ja affektiivisuuteen. Musiikin ajallisuus on
muodostanut ylipdataan musiikintutkimuksessa keskeisen musiikkifilosofisen ja
-analyyttisen ongelmakokonaisuuden. Se on ollut myds yksi fenomenologisen
musiikintutkimuksen keskeisimpia teemoja (ks. esim. Clifton 1983, 81-136; Ga-
valchin 2000; Greene 1982 & 1984; Lewin 1986; Lochhead 1989), mihin on
varmasti osaltaan vaikuttanut Husserlin aikatietoisuutta kasittelevien luentojen
sisaltamat viittaukset musiikkiin.™



Kehollisuus muodostaa musiikin tuottamisessa, kokemisessa ja tutkimises-
sa alueen, jonka konkreettinen, akustis-fyysinen perusluonne mahdollistaa
kommunikoinnin yhteisesti merkitykselliselld, yliyksilolliselld tavalla (vrt. Clifton
1983, 7). Vaikka kehollisuus on toisaalta myos yksilollistd ja historiallisesti (sosio-
kulttuurisesti) konstruoitunutta, liittyy siihen nain ollen edelld mainittu kiinnos-
tava piirre: Thomas Clifton (1983, 33—34) kirjoittaa, ettd vaikka “tonaalisuuden
historiallinen ilmeneminen voidaan selittda formaalina skeemana, tdméa skeema
tulee mielekkadksi vain sen kautta kuinka keho kéyttaytyy sen lasnd ollessa”.
Tonaalisuus on ndin ollen paitsi formaali, intellektuaalinen kasite myos aistimel-
linen ja materiaalinen kasite (ibid. 34.) Tamd on ndhtévissa fenomenologisen
musiikintutkimuksen kehollisuutta painottavan suunnan ehka kiinnostavimpa-
na alueena: eiko kaikissa musiikillisissa tyyleissd ja genreissa ja niiden erottami-
sessa toisistaan ole pohjimmiltaan kyse erilaisesta kehollisesta tottumuksesta
samaan tapaan kuin osaamme muutenkin asettua ja mukautua kehollisesti ym-
paristodmme ja sen muutoksiin? Ndin ollen esimerkiksi Erik Bergmanin ja The
Who -yhtyeen musiikkien tyylit tai vaikkapa C-duurisoinnun ja c-mollisoinnun
erot olisivat ensisijassa kehollisia tapoja reagoida aaniin. Kehollisuuden yhtei-
syys musiikin tapauksessa tarkoittaa siis sitd, ettd esimerkiksi Bergmanin savellys
Colori ed Improvvisazioni on nimenomaan akustis-fysikaalisilta ominaisuuksil-
taan kaikille samanlainen.”

Musiikin ja tunteiden suhde on mainitun ajallisuuden ohella yksi kasitellyim-
pid musiikkifilosofisia aiheita. Téassa yhteydessa kiinnostava affektiivisuuden muo-
to on fenomenologian kannalta jo edelld intentionaalisuuden yhteydessa mainit-
tu “virittyneisyys” ja siihen liittyva mielialaisuus®. On kiinnostavaa, ettd vaikka
Heidegger tiedosti musiikin affektiivisuuden ja tunteisiin liittyvan vaikuttavuuden
(ks. Heidegger 1961, 92—108; ks. myos Torvinen 2005, 92—93), ei tdhan liitty-

™ David B. Greenen (1982 & 1984) fenomenologiset tutkimukset musiikin ajal-
lisuudesta keskittyvat pddasiassa musiikin “laajemman tason” ajallisten koko-
naisuuksien hahmottelemiseen heideggerilaisesta filosofisesta nakokulmasta.
Judy Lochheadin (1989) ldhestymistapa on puolestaan enemman husserlilainen
soveltaessaan Don lhden (1976 & 1977) muotoilemaa fenomenologista tutki-
musmenetelmad nykymusiikin ajallisen konstituoitumisen analysointiin. Myos
David Lewin (1986) on ldhempana Husserlin kuin Heideggerin ajattelua. Mu-
siikin ajallisuudesta fenomenologisessa perspektiivissa ks. myos Bartholomew
1989 ja Asknes 2002.

15 Tassa kohtaa olisi kiinnostavaa kehitelld Barthesin (1985b) ajatusta genolau-
lusta "genokuunteluksi”, jolloin puhuttaisiin kuuntelun (tutkimisen) tavasta, joka
on kehollista, tapahtuu kehon kautta ja siitd lahtien teoretisoiden. Kehollisesti
kuunteleminen (ja tutkiminen) on eri asia kuin kehollisen kuuntelemisen tutki-
minen, aivan kuten Barthesin genolaulu-kasitekaan ei ole varsinaisesti keholli-
nen vaan kehollisuudesta kiinnostunut kasite — ellei se sitten kosketa omaa (tut-
kijan?) laulamista. Barthesin genolaulu-kasitteen liittdmisestd fenomenologisiin
pyrkimyksiin ks. Aho 2004.

16 Heideggerin mielialan kohdalla kdyttima termi “Stimmung” on sikéli kiin-
nostava musiikin kannalta, ettd silld on myds merkitykset "vire” tai "viritys” ja
kantasana ”"Stimme” puolestaan tarkoittaa daanta.
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vaa edelleen kehittelya ole loydettavissd Heideggerin kirjoituksista. Liitoksen on
sen sijaan tehnyt muun muassa Heidegger-tutkija Joseph J. Kockelmans (1989
& 1999; ks. myos Clifton 1983; Pelt 1983). Musiikkiin liittyvat affektiivisten ti-
lojen voidaan ndhdé osoittavan tietyn virittyneisyyden, jolla on Heideggerin
ajattelussa ontologinen ihmisen maailmallisuuden kokonaisuutta ilmentéva ja
subjekti—objekti-jaottelua edeltava funktio. Mikali tama virittyneisyys voitaisiin
saavuttaa sellaisenaan, olisi kyseessa myos ideaali fenomenologisen reduktion
padmaadratila. Virittyneisyyden primaariuden huomioiminen auttaa kuitenkin tut-
kimusta vilttdmaan musiikkikokemuksen redusoitumista, silla mielialassa olemi-
nen ilmenee "ennen mitdan tietamistd ja tahtomista” (Heidegger 2000, 176).

Mainittujen tekijoiden — auditiivisuuden, ajallisuuden, kehollisuuden ja affek-
tiviisuuden — yhteisyys edellyttad, ettd ne liittyvat kaikkiin musiikin lokaaleihin
ontologioihin. Siten niissa voisi sanoa olevan kyse musiikkikokemuksen olemuk-
sista. Olemuksista puhuttaessa on kuitenkin oltava tietoinen reduktionismiin
tai essentialismiin sortumisen vaarasta. Fenomenologian pyrkimyksena ei ole
kokemuksen perustekijoihinsa riisuminen tai kaikkia koskevaan yleispdtevaan
keskittyminen. Sen sijaan se pyrkii 16ytdamaan niita laatuja ja luonteita, joissa
musiikkikokemus ilmenee. Talloin (musiikkikokemuksen) olemus on Maurice
Merleau-Pontyn (2000, 170) madritelmaa seuraten vdline, joka johdattaa yksi-
I6llisen musiikkikokemuksen ja musiikin lokaalin ontologian intuitiiviseen 1ahto-
kohtaan. Tam4 ei tarkoita, ettd musiikki on aikaa, kehoa tai virittyneisyytta vaan
ettd musiikki on lasna ajallisuuden, kehollisuuden ja virittyneisyyden kautta toi-
sin kuin teoreettisessa lahestymisessd, josta musiikki on konkreettisesti koettu-
na ilmiéna poissa (vrt. Torvinen 2006). Mainitut tekijat muodostavat siis ikdan
kuin yhteisen, kaikkien jakaman pohjan musiikilliselle kokemukselle sanomatta
mitddn musiikin tai musiikintutkimuksen sisalloistd."”

19. Deskriptiivisyydests tulkinnallisuuteen

Musiikin filosofian ja estetiikan keskeisiin kirjoittajiin kuuluva Roger Scruton
pohtii musiikin estetiikan yleisesityksessadn sitd, kuinka puhuminen musiikista
on lahestulkoon mahdotonta ilman metaforia (1999, 92—93). Scruton (ibid. 235)
toteaa, kuinka esimerkiksi Eduard Hanslick kaikesta musiikin sisiltoihin kohdis-
tuneesta torjunnastaan huolimatta joutuu kuitenkin turvautumaan liikkeen me-
taforaan. David B. Greenen (1982, 5) mukaan musiikkianalyytikot ja -kritisistit
tyoskentelevat metaforilla padosin kahdella suunnalla: toisaalta valitaan sanoja
sen kuvaamiseksi, kuinka musiikki koetaan eli pyritdan luomaan metaforia mu-

7 En ota tdssa kantaa siihen, mitd musiikki on eli ovatko nima mainitut ole-
mukselliset tekijat musiikin konstitutiivisia elementtejd ja onko néita elementteja
enemmadnkin kuin téssd esitetyt nelja. Esimerkiksi Clifton (1983) on esittanyt
musiikillisen kokemuksen taustaksi hieman toisenlaiset neljd elementtia: ajalli-
suus, musiikin tilallisuus, leikki ja tunne.



siikille, ja toisaalta haetaan suhteita musiikin ja muiden kokemusalueiden vdlille
eli etsitddn sitd, mille musiikki on metafora.

Ensimmadisessd Greenen mainitsemassa muodossa metaforat voivat liittyd
anekdoottien, analogioiden, negaatioiden ja fantasian rinnalle fenomenologi-
sen kuvailun yhdeksi keinoksi (vrt. artikkelin | osa, ks. Torvinen 2006). Fenome-
nologisen tutkimuksen merkityksen ja mielekkyyden kannalta ongelma ei ole
siind, kuinka ndilld — tai muilla kuviteltavissa olevilla — kuvauskategorioilla voi
kuvata omaa lokaalia ja subjektiivista musiikin ontologiaa.'® Siten en paneudu
tarkemmin kyseisiin kategorioihin. Haaste on sen sijaan siind, kuinka tallainen
kuvaus tayttaa tieteellisen tutkimuksen kommunikoivuuden vaatimuksen eli
sen, miten sanottava suhtautuu jo aiemmin sanottuun ja mitd lisad tai uutta
se tahdn tuo. llman tdtd muuhun ja aiempaan tutkimukseen suhteuttamista
subjektiivisuudesta ponnistavan tutkimuksen vaarana on jaada vain tutkijan in-
trospektioksi tai itseterapiaksi' ilman laajempaa merkitysyhteyttd ja tieteellista
katetta. Jotta tutkimus olisi merkityksellista myos yksilollisen kokemusmaailman
ulkopuolella, on auditiivisuuden, kehollisuuden, ajallisuuden ja virittyneisyyden
ulottuvuudet nédhtava ikaan kuin musiikin metaforisen kuvailun liikkkumistilana
ja samalla tutkimuksen ihmisen konkreettiseen eldmismaailmaan kiinnittavina
tekijoina. Kysyttavaksi kuitenkin jad edelleen: miten tdma laadullinen yhteisyy-
den tila on kommunikoitavissa?

Viimeaikaisessa musiikintutkimuksessa yleistynyt positivistista tutkimusta
vastustava tulkinnallisuuden idea kokoaa yhteen paljon siitd, mikd on pyrkimyk-
send myods fenomenologisessa deskriptiivisyydessa. Tulkinnallisuus toimii erin-
omaisesti esimerkkind yhteisesta (tutkimuksellisesta alueesta tai kokemuksesta):
sisallollisesti musiikintutkimuksessa puhutaan enda harvoin lopullisista totuuk-
sista eli yleisestd, mutta silti tutkimuksellinen diskurssi ei ole tullut mahdotto-
maksi. Vaikka eri tulkinnat ovat usein sisallollisesti paljonkin toisistaan poikkea-
via, ainutkertaisia, subjektiivisia ja jopa keskendan ristiriitaisia, voidaan niista
keskustella merkityksellisesti, kun keskustelu tapahtuu yhteisollisesti ja yhteisen
eldmismaailman ilmion, musiikin darelld. Samoin lokaalin ontologian muodossa
tapahtuva musiikin identiteettia rakentava merkitys on kaikille tutkimussuun-
tauksille yhteista kuten my0s tietyt teoreettiset ja menetelmadlliset kaytannét.
Ingardenin terminologiaa soveltaen voisi sanoa, ettd auditiivisuus, kehollisuus,
ajallisuus ja virittyneisyys tarjoavat ikdan kuin kaikille tutkijoille yhteisen skee-
man, jonka realisoitumia tulkinnallisuus yhteisend toimintana tuottaa. Yhteisena
skeemana kyseiset tekijat myos luovat perustan, joka estaa musiikin ja tulkinnan

'8 Téllaisia omakohtaisen musiikkisuhteen kuvauksia on tietenkin kirjoitettu val-
tava maara sekd musiikkialan ammattilaisten ettd musiikkia mielellaian kuunte-
levien ihmisten toimesta.

' Taman ilmauksen olen velkaa Alfonso Padillalle. On kuitenkin huomautet-
tava, ettei ainakaan humanistinen tutkimus liene koskaan taysin vailla "itsete-
rapeuttista” ulottuvuutta. Luovana toimintana se on aina myo6s tutkijan oman
maailmankuvan ja maailmasuhteen erittelyd ja timan motivoimaa. Samalla tut-
kimuksen tulee kuitenkin olla muutakin eli téyttaa tieteen periaatteet, ehdot ja
tavoitteet.
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suhdetta kdantymastd ylosalaisin: kohdallisen musiikintutkimuksen tulee olla
varma, ettd tulkinta (tutkimus) on musiikin hahmottamisen viline eika toisin-
pain. Tulkinnallisuus on musiikintutkimuksen ontologista yhteisyytta.

Susan McClary, yksi feministisen ja uuden musiikkitieteen keskeisista pio-
neereista, on pohtinut tata kysymystd oman tutkimuksensa nakékulmasta seu-
raavasti: "tydhoni on aina suuresti vaikuttanut omat havaintoni. [- —] Ldhden
aina liikkeelle luottamuksesta, ettd omat reaktioni musiikkiin ovat oikeutettuja’
(1991, 21-22). Samalla McClary jatkaa, ettei

4

hyvéksy syytostd, jonka mukaan luentani ovat “subjektiivisia” siind mielessd, etta ne
heijastaisivat vain omia oikkujani. Sen sijaan koen reaktioni olevan suurelta osin so-
siaalisesti konstituoituneita. [~ —] Pelkat vaistonvaraiset reaktiot (omani tai muiden)
ovat vain ldhtékohta [ —]. Padasiallinen kiinnostuksen kohteeni on [- -] ndiden
reaktioiden oikeuttamisessa musiikkianalyysin, sosiaalihistorian, kriittisen teorian ja
monen muun avulla. (Ibid. 22.)

McClarylle subjektiivinen ldhtokohta ei siis tarkoita kommunikatiivisuuden
katoamista, silla musiikin merkitysten konstruoitumisen ehtoina ovat vahvas-
ti yhteiset kulttuuris-sosiaaliset olosuhteet. Samoin lokaalin ontologian kautta
syntyva tulkinta on kommunikoitavissa asettamalla se auditiivisuuden ei-kon-
tingentin ldhtokohdan ohella aikaisemman tutkimuksen ja tieteen tulkintojen
perinteeseen. Yksittdisen tulkinnan erityisyys on ymmarrettavissa vain purka-
malla auki se tutkimuksellinen subjektipositio, josta kdsin ko. tulkinta syntyy.
Subjektiposition purkaminen pyrkii osoittamaan, kuinka yksittdinen tulkinta on
lahtokohdissaan aina kaikkien muidenkin tulkintojen tapaan kulttuuris-sosiaa-
lisesti rakentunut.

Vaikka McClary ei varsinaisesti liity fenomenologisen musiikintutkimuksen
perinteeseen, on kuitenkin merkittavad, ettd hanen edustamansa uusi musiik-
kitiede on kohdistanut musiikintutkimukseen hyvin samanlaista kritiikkia kuin
mitd fenomenologinen ndkokulma tarjoaa. Esimerkiksi Kermanin (1985, 18)
edelld mainittu, musiikkianalyysin palauttamista todelliseen maailmaan peraan-
kuuluttava lausuma olisi saattanut tulla vaikka Husserlin kynasta — mikéli tdma
olisi musiikintutkimuksen metodologiaa pohtinut. Kuten Kofi Agawu (1996) on
huomauttanut, fenomenologinen ldhestymistapa — monien muiden ldhestymis-
tapojen ohella — on kuulunut niihin musiikkianalyysin alueisiin, joihin uusi mu-
siikkitiede ei ole juuri viitannut (siitdkin huolimatta, ettd fenomenologia kuuluu
Kermaninkin [1985] aikoinaan musiikintutkimukseen kaipaamiin yleishumanis-
tisiin teorioihin). Tamd& on yllattavdad muun muassa siksi, ettd esimerkiksi Clifto-
nin tutkimukset pyrkivét osin samanlaiseen "anti-formalismiin” jo ennen uuden
musiikkitieteen liikkeen syntymista (Agawu 1996).

Subjektiivisuudesta nousevat tulkinnat eivat tarjoa “objektiivisia” totuuksia.
Sen sijaan tulkinnat tarjoavat kysymyksid, uusia ajatuksia ja vastavditteitd, jotka
muodostavat uusia tulkintoja, vahvistavat olemassa olevia tulkintoja, uudelleen-
tulkitsevat jo tulkittua tai ravisuttavat vanhoja tulkintoja uudenlaisilla nakokul-
millaan. Fenomenologian kautta hahmottuva lokaalin ontologian huomioiva
musiikintutkimus onkin nédhtavissd ennen kaikkea erilaisten tutkimuksellisten
ontologisten ratkaisujen dialogina, jossa yksityinen musiikillinen eldmismaail-



ma ja tulkinta ndyttaytyvat esimerkkeind yhteisesta (ks. Spiegelberg 1982, 697).
Silloin ne ovat esimerkkeja siitd, mitd musiikki potentiaalisesti voi olla ja mita
potentiaalisesti on se ihminen, joka tata musiikkia tulkitsee. Sailyttaakseen esi-
merkkiluonteensa — eli toisin sanoen toimiakseen tutkimuksellisesti kiinnostava-
na ja innovatiivisena tulkintana — tulkintojen tulee pyrkida murtamaan olemassa
olevia kasityksia musiikista kieltojen ja pelottavuuden uhallakin (vrt. Bataille
1998, 187—188). Tallaisen tutkimuksellisen transgression valttamisen motiivina
voi olla korkeintaan modernistis-ideologinen tarve sdilyttda vakiintunut tieteel-
linen koulukuntakonsensus.

13. Loppuhuomioita: musiikki ja musiikintutkimus (lokaalina) ontologiana

Fenomenologinen tutkimus on aina luonteeltaan induktiivista ja teoriaa luovaa
— olennaisesti juuri tassa jarjestyksessd. Se on toisin sanoen etenemistd sub-
jektiivisesti ainutkertaisesta kokemusmaailmasta lokaaliin musiikin ontologiaan,
jonka synnyttamat tulkinnat ilmenevét yhteisesti merkityksellisind musiikkia
teoretisoivina kdsitteellistimisind. Tassd teoretisointitavoitteessaan fenomeno-
logia asettuu yhteiseen rintamaan monien viimeaikaisten musiikintutkimuksen
suuntausten (musiikkisemiotiikka, kulttuurinen musiikintutkimus, feministinen
musiikintutkimus, psykoanalyyttinen musiikintutkimus) kanssa vaihtoehdoksi
muun muassa formalistis-positivistista musiikkianalyysia ja analyyttista musiik-
kiestetiikkaa luonnehtiville deduktiivisille tai reduktionistisille ldhestymisille.
Altti Kuusamo (1996, 5; ks. myo6s Valiméki 2005, 44—45) on jakanut uuden
tieteellisen suuntauksen syntymisen kolmeen vaiheeseen. Ensimmadisessd vai-
heessa uusi suuntaus korostaa radikaaliuttaan ja erottumistaan vallalla olevista
suuntauksista. Toisessa vaiheessa aletaan etsid uuden suuntauksen ennakoijia.
Kolmannessa vaiheessa huomataan, ettd nditd ennakoijia on niin paljon, ettd
"uusi” suuntaus asettuu mielekkaasti tutkimustradition osaksi. Fenomenologisen
musiikintutkimuksen nykyisella kentélld on esitetty nakemyksid, joiden mukaan
ala voitaisiin liittdd oikeastaan kaikkiin naihin vaiheisiin. Olen pyrkinyt osoitta-
maan edelld implisiittisesti, kuinka fenomenologinen musiikintutkimus on jo
ainakin toisessa vaiheessa ja kuinka sen tulisi hiljalleen myontaa saapuneensa jo
kolmanteen vaiheeseen eli osaksi laajempaa tutkimustraditiota. Fenomenologi-
sen musiikintutkimuksen korostamat teemat ja padmaarat ovat nimittdin monil-
ta osin lahella varsin yleisida musiikintutkimuksen nykypainotuksia.
Fenomenologia on tuonut kuitenkin myos uusia painotuksia musiikintut-
kimukseen. Ensinndkin se korostaa muita suuntauksia voimakkaammin au-
ditiivisuuden, kehollisuuden, ajallisuuden ja virittyneisyyden muodostaman
intuitiivisen, ei-kontingentin tason merkitysta musiikissa. lhminen ei ole vain
kulttuurisesti maarittynyt vaan myos “lihaa ja verta” eli materiaalisuutta, jota
ilman koko musiikkia ei olisi hdnelle olemassa. Toiseksi fenomenologia korostaa,
kuinka musiikin tutkiminen ja kuuntelu ei ole vain olevan (musiikin) tarkkailua
vaan my0s sen (musiikin) tekemistd. Vladimir Jankélévitchia (2003, 11) seuraten
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musiikki on luonnostaan téllaisen luovan ja merkityksellistavan ontologisen toi-
minnan alue:

Itsessaan musiikki ei signifioi mitdéan, paitsi konvention ja assosiaation kautta. Mu-
siikki ei merkitse mitadn mutta merkitsee kuitenkin kaikkea. Savelten voi antaa sa-
noa mita tahansa ikind halutaan, niille voi antaa minka tahansa analogian voiman:
sdvelet eivat protestoi. [- —] Musiikilla on leveat hartiat. Musiikin hermeneutiikassa
kaikki on mahdollistal.]

Musiikin avoimuus erilaisille tulkinnoille ja merkityksille tekee siitd erityisen
hyvan kohteen fenomenologiselle kuvailulle. Merleau-Pontyn (2000, 181) to-
teamus fenomenologian luonteesta sopiikin hyvin siirrettavaksi musiikin ja sen
tutkimisen konteksteihin: "Mikaan selventdvd hypoteesi ei ole selvempi kuin
se teko, jolla tavoitamme [— -] keskenerdisen maailman taydentadksemme ja
ajatellaksemme sitd.” Musiikki jos mikd on tassd mielessa "keskenerdinen” ja
vaatii tutkimuksellisia ja tutkimuksenulkoisia tulkintoja realisoituakseen. Jotta
fenomenologinen musiikintutkimus séilyttdisi taman ontologisen luovuuden,
on artikkelini | osan alussa ilmi tuotu fenomenologisen tutkimuksen kenttaa
luonnehtiva konsensuksen puute (Torvinen 2006) itse asiassa kiitollinen tila:
vakiintuneena analyysi- tai tutkimusmenetelmand fenomenologia kadottaisi
oman tavoitteensa tarkastella asioita avoimesti ja jokaisessa tapauksessa uudel-
la tavalla. Nain ollen vaikka fenomenologia sulautuisikin osaksi laajempaa tutki-
mustraditiota, sen soisi sdilyttdvan oman heterogeenisyytens, ristiriitaisuutensa
ja madrittelemattomyytensa.

Naihin ontologian ja tieteenfilosofian kysymyksiin liittyvien hypoteesien
ohella esitin artikkelin | osan alussa, kuinka fenomenologia ei ole johdettavis-
sa ankaraksi musiikin tutkimusmenetelmaksi (Torvinen 2006). Fenomenologi-
sen musiikintutkimuksen muotoutumista on ehkd haitannut juuri halu nédhda
se suljettuna tutkimusproseduurina (ks. esim. Ferrara 1984; Lochhead 1989).
Ontologiana fenomenologia liikkuu kuitenkin tasolla, joka tutkii menetelmien
edellytyksid. Nain ollen alan heuristisuus ilmenee parhaiten silloin, kun feno-
menologinen asenne on tutkimuksessa liittyneena muihin tutkimus-, analyysi-
ja tulkintamenetelmiin erdanlaisena meta-analyyttisena itsereflektion muoto-
na.?’ Jonkinlainen merkki tasta on esimerkiksi Lawrence Ferraran tutkimukset,
joissa fenomenologinen musiikkianalyysin menetelma (1984) muuttuu kehitte-
lyn myota “eklektiseksi” menetelmaksi (1991). Samalla tapaa fenomenologiaa
hyodyntad myos Eero Tarastin (2006) musiikin eksistentiaalisuuteen ja transsen-
dentaaleihin elementteihin keskittyva analyysimenetelma. Tarastilla fenomeno-
loginen kuuntelu muodostaa analyysimenetelman ensimmadisen vaiheen, jonka
padmadrana on musiikin “attraktiopisteiden” hahmottaminen. Menetelman
muut vaiheet tuovat mukaan laajemman (eksistentiaali-)semioottisen analyysi-
menetelman kontekstin (ks. Tarasti 2006, 235—237).

20 Vaikka fenomenologia olisi maaritetty Heideggerin tapaan fenomenologiseksi,
on tahankin madrittelyyn suhtauduttava fenomenologisesti: on aina kysyttava,
onko fenomenologia itsessadn rajoittunut ndkokanta, joka rajaa kohteen perus-
vditteidensa tarjoamalla tavalla. Jatkuvan itsereflektion on siis oltava myos feno-
menologiaan itseensd kuuluva piirre.



Valjasti madriteltyna voidaan ajatella, ettd kaikki tulkinnallisuutta korostava
musiikkianalyysi on aina implisiittisesti fenomenologista, silld se on ontologista
toimintaa, joka rakentaa musiikkia ja ndin “tdydentda keskenerdista maailmaa”.
Ankarammin maddriteltynd voidaan puolestaan esittdd, ettd fenomenologinen
musiikintutkimus edellyttaa 1) auditiivis-kehollis-ajallis-affektiivisen intuitiivisen
tason ei-kontingentin lahtokohdan ja 2) tietoisen tutkimuksen lahtokohtien eli
ontologisen ratkaisun erittelyn. Jalkimmadisen padamddrana on paljastaa, missa
madrin tutkimuksessa todellistuu musiikki ja missda maarin jokin "muu” seka
edelleen se, mitd tdma "muu” on: liittyyko tdma "muu” ensisijaisesti musiikkiin,
musiikkia tutkivaan subjektiin vai tutkimisen vélineisiin ja edelleen, voidaanko
nditd erottaa toisistaan? Ankaramman maaritelman mukaan musiikintutkimus
on aina vélttdmatta tulkintaa subjektiivisesta lokaalista ontologiasta kasin, silla
lokaali ontologia on ainoa tapa, jolla musiikki voi olla olemassa nykyisessa lan-
simaisessa kulttuurissa. Musiikista voi siis sanoa samoin kuin fenomenologiasta
itsestadn: "Fenomenologian ykseyden ja todellisen mielen 16yddmme itsestam-
me” (Merleau-Ponty 2000, 17).
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Music analysis as ontology |I:
The methodological starting points of phenomenological music research

The article outlines methodological guidelines for a phenomenology-based mu-
sic research by focusing on four central themes in the field. The first one is the
role of the phenomenological reduction in musicology, which is developed by
introducing a concept of ontological decision. Ontological decision includes
all the theoretical premisses in a study and the pre-understandings of music
which define the music in question as an object of research. Phenomenological
reduction is taken as a means of achieving a better awareness of such bias and
its effects. The second theme focuses on the locality of musical ontology. Here
it is suggested that music is defined differently and uniquely in every subjective
situation as related to specific subject position. The third theme outlines the
phenomenologico-musicologically central issues of auditivity, tactility, tempo-
rality and affect, which are considered the most common and shared elements
of the local ontologies, forming thus fundamental pre-requisities for a collecti-
vely relevant research and scholarly communication. The fourth theme develo-
pes the idea further by emphasising the interpretational stance of research. This
is seen also, as a manifestation of local ontology and as a strive for scientific
communication in musicology. The principles of phenomenological description
are emphasized as relevant ways of research. Finally, the concluding remarks in
the article stress the generally and necessarily ontological nature of phenome-
nological music research. The article forms the second part of a two part article
the first part of which was published in Musiikki 2/2006.
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Kaksidaninen diskurssi ja ruumiilliset
nautinnot 2000-luvun suomalaisessa rock-
musiikissa: esimerkkind Maija Vilkkumaa

John Richardson

Johdanto

Vilkkumaan tekija‘kuvasta ja taiteen tietee”isyydesté

Yhdessd Luca Garganon kanssa kirjoittamassaan kirjassa Maija laulaja-laulun-
tekija Maija Vilkkumaa kasittelee poikkeuksellisen yksityiskohtaisesti laulujensa
intertekstuaalisia viittaussuhteita (Gargano & Vilkkumaa 2004, 218). Yllattavaa
ei ole se, ettd lauluista 6ytyy viittaussuhteita muihin teksteihin (ovathan kysei-
set viittaukset helposti havaittavissa ja keskeisia monen kuuntelijan musiikki-
kokemuksessa), vaan se refleksiivinen tekijakuva, joka tamdn asian kasittelysta
syntyy. Seuraavassa lainauksessa Vilkkumaa painottaa lauluntekoprosessinsa
intuitiivisia aspekteja, minka voidaan nahda edustavan romanttista nakemysta
luovasta toiminnasta, mutta uutta ja erilaista on se tapa, jolla Vilkkumaa painot-
taa liittymdkohtia toisten tekijoiden teksteihin. Tapa tuo mieleen intertekstuaa-
lisuutta koskevat tieteelliset kirjoitukset:

Kun alan kirjottaa biisejd, mulla on sellainen tunne, ettd ma sukellan valtavaan teks-
timassaan joka mulla on péassg, ja otan siitd vaikutteita omaan kirjoittamiseen. Mut-
ta se tapahtuu ihan alitajuisesti. Eika mulla ole ikind mitaan pikku lehtiétd, johon ma
laittaisin juttuja muistiin. (Gargano & Vilkkumaa 2004, 218.)

Sitaatin "tieteellisyys” yllattaa kenties sen vuoksi, ettei se tunnu sopivan Vilkku-
maan rock-imagoon, jota luonnehtii epdluuloinen suhtautuminen autoritdarisia
diskurssin muotoja kohtaan. Vilkkumaan henkil6historian valossa sitaatti ei ole
kuitenkaan niinkdan yllattava: ennen kuin Vilkkumaa omistautui tdysiaikaisesti

T Artikkeli perustuu englanninkieliselle kasikirjoitukselle, jonka alunperin suo-
mensi Riitta Kelly. Kasikirjoituksen referee-menettelyn jdlkeen olen tyostanyt
artikkelia itse suomeksi ja otan vastuun kaikista kielellisista puutteista, jotka
mahdollisesti ovat artikkeliin jaaneet. Olen kiitollinen useille kasikirjoitukseni
kommentoijille, Yrj6 Heinoselle, Stan Hawkinsille ja Sanna Rojolalle seké kah-
delle Musiikki-lehden anonyymille asiantuntijalle. Susanna Valimakea kiitan
tarkkasilmaisestd toimittajan tyostd. Olen saanut hyodyllistd palautetta myos
International Summer School on Semiotic and Structural Studies -kesdkoulun
osallistujilta esitelmoidessani Imatralla 12.6.2006.



musiikin tekemiseen, han tyoskenteli yliopistossa suomen kielen tutkijana. En
vditd, ettd tieteellinen ote olisi ainut tekij&, joka on muokannut Vilkkumaan suh-
detta savellystensa ja sanoituksiensa ldhdemateriaaliin, mutta se on epailematta
ollut yksi tarked tekija ja se myo6s osittain selittad Vilkkumaan viittaaman “val-
tavan tekstimassan” alkuperid. Sanoitustensa suhteen Vilkkumaa myontadkin
tdmadn seikan, joskin hieman varauksellisesti: “"Varmaan opiskelu on vaikuttanut
siihen, miten tarkastelen ja tarkkailen kieltd ja sikdli myos sanoituksiin, mutta en
ma tietoisesti mieti sanoituksia tieteelliselta pohjalta.”

Semioottis-intertekstuaalinen nakekulma: strategiset ja tyy|i||iset intertekstit

Jos hyvaksytdan Vilkkumaan laulujen intertekstuaalisuus, mita silld sitten tar-
kemmin ottaen voitaisiin tarkoittaa? Tarkemmin tarkasteltuna intertekstuaali-
suus on yksi viimeaikaisen humanistisen teorian kiistellyimpia kasitteita: toi-
saalta termi voi sulkea sisddnsa selkeita viittauksia ja parodiaa, toisaalta yleista
tyylillista kiitollisuudenvelkaa. Graham Allen (2000, 130) erottelee interteks-
tuaalisten viittaussuhteiden eri tyyppeja termeillda mdadrdtty ja aleatorinen in-
tertekstuaalisuus (engl. determinate intertextuality ja aleatory intertextuality).
Ndiden termien etu on tekijan aikomusten implisiittinen huomiointi; epdile-
mattd jonkinlainen tekijakuva onkin ldhes aina mukana vastaanotossa, vaikkei
se vastaanottoa madradkaan siind mielessa kuin humanistisessa tutkimuksessa
ajateltiin ennen jalkistrukturalistisia teorioita. Lukijakeskeisemman intertekstuaa-
lisuuden lajien erottelun tarjoaa kenties Norman Fairclough (1992, 104), joka
kirjoittaa ilmeisestd intertekstuaalisuudesta ja inter-diskursiivisuudesta (engl. ma-
nifest intertextuality ja interdiscursivity).

Musiikin tutkimuksessa on pyritty varsin samanlaisen peruserottelun avulla
ikddn kuin pitdamaan musiikin intertekstuaalisuuden tutkimus kurissa. Tarkoitan
talld ilmaisulla sitd, ettd erottelua on kaytetty keinona, jolla on saadelty sitd, mitka
tutkimuskohteet on katsottu musiikin intertekstuaaliseen tarkasteluun kuuluviksi
ja mitka ei. Esimerkiksi tasta kdy Robert Hattenin (1985, 70-71) erottelu strategi-
siin ja tyylillisiin interteksteihin. Ensimmainen viittaa l&hinna selvalld tavalla tunnis-
tettaviin (melodisiin, harmonisiin, rytmisiin ja dynaamisiin) lainauksiin, jotka ovat
tekstissa "merkittyja” (engl. marked) ja jotka tuottavat merkityksid suhteessa mu-
siikkikappaleen kokonaisuuteen. Jalkimdinen taas viittaa niihin olemassa oleviin
peruskuvioihin ja kaavoihin, joiden pohjalle tekija savellyksensa rakentaa. (Ibid.)
Jaottelu on perusteltu ja hyodyllinen, ja on huomionarvoista, ettei Hatten tas-
sd yhteydessd aseta eri intertekstuaalisuuden tyyppeja arvojdrjestykseen. Lahes
vuosikymmen myohemmin Hatten (1994, 197) tekee kuitenkin selvaksi, ettd han
on ldhinna kiinnostunut strategisista sisallytyksista eikd niinkdan musiikkityylien
intertekstuaalisista ulottuvuuksista. Ehkd han on siis paatynyt Faircloughin tavoin
siihen, etteivét tyylilliset sisdllytykset ole intertekstuaalisia sanan ilmeisimmassa
merkityksessd vaan pikemminkin esimerkkeja interdiskursiivisuudesta.

2 Vilkkumaan vastaus fanin esittdmadn kysymykseen Maija Vilkkumaan
virallisessa  chatissa  osoitteessa  http://www.kaitsu.org/mv_forum/index.
php?showtopic=114 (8.10.2006).
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Michael Klein (2005) ja Raymond Monelle (2000) lahestyvat kysymysta jok-
seenkin samankaltaisesti kayttaen hyvékseen sellaisia kasitteitd kuin musiikilliset
aiheet (topokset), troopit ja eleet (engl. topics, tropes ja gestures). Vaikka kaikki
edelld mainitut tutkijat kiinnittavat huomiota musiikin ekspressiivisiin merkityk-
siin, Klein ja Monelle eivit ole Hattenin tapaan kiinnostuneita tulkinnallisen
kompetenssin rekonstruoimisesta (vrt. esim. Hatten 1994, 10). Ero on hyva pi-
tad mielessd siitakin huolimatta, ettd ndilld semiotiikan lipun alla tydskentele-
villa tutkijoilla on epdilemétta keskenddn enemmadn yhdistavia kuin erottavia
piirteitd. Hieman karkeasti yleistden voitaisiin todeta, ettd semioottis-interteks-
tuaalista musiikin tutkimusta luonnehtii kasitteiden pitkalle viety tasmallisyys
tiukasti rajattuihin konteksteihin yhdistettynd. Kenties daarimmadisin esimerkki
tasta taipumuksesta 16ytyy Kleinin tutkimuksesta. Vaikka han (Klein 2005, 4)
Foucault'ta lainaten kirjoittaa, ettd “musiikin tekstin rajat eivit ole koskaan yh-
delld [tai selvalld] viivalla piirrettyjd”,> implikoituu koko héanen tutkimuksensa
lapi melkoisen selked viiva musiikillisten ja ei-musiikillisten kokemusten valille.
Intertekstuaalisuus viittaa Kleinin kasittelyssa lahes yksinomaan musiikillisten
tekstien valisiin viittaussuhteisiin. Paikkaan ja aikaan sijoitetuilla esityksilla ei
hanen tutkimusasetelmassaan ole juuri sijaa eikd musiikin kulttuurista merki-
tystasoa liemmin kasitelld. Tatd asetelmaa korostaa entisestadn se, ettd Klein
keskittyy ldhinnd pianolle savellettyihin "ei-dramaattisiin” teoksiin. Lawrence
Kramerin (1990, 188) mukaan sellaiset teokset kuuluvat lansimaisen perinteen
"monologisimpiin” kdytantoihin. Bahtinin kasitettd hyodyntaen Kramer kir-
joittaa, ettd tallaisissa kdytannoissd teosten dialoginen (eli intertekstuaalinen)
luonne jaa peitetyksi, esimerkiksi draamallisen musiikin muotoihin ja lauluihin
verrattuna. Semioottis-intertekstuaalisen tutkimuksen suurin anti on kenties se,
ettd se pyrkii kartoittamaan semanttisten konventioiden kulkua yhdesta musiik-
kitekstistd toiseen. Musiikin kulttuurisen tarkastelun ndkokulmasta tarkasteltu-
na téllainen tieto on arvokasta, mutta vain siind maarin kuin se nihdaan osaksi
laajempaa kulttuurista kuvaa eika toimi “itseriittoisen” taiteen legitimoijana.

Dialogisuus ja populaarimusiikki: intertekstuaalisuudesta interdiskursiivisuuteen

Populaarimusiikin tutkimuksessa Philip Tagg (1979; Tagg & Clarida 2003) on
vienyt pisimmalle semioottis-intertekstuaalisen lahestymistavan, jolla on paljon
yhteisid piirteita asken kasitellyn klassisen musiikin tutkimuksen kanssa. Suurin
osa populaarimusikologian kentédssa tyoskentelevista tutkijoista on kuitenkin
viime aikoina valinnut hieman eri linjan, jossa useissa oppiaineessa vaikuttanut
kulttuurin tutkimus on korostuneemmin esilld. Populaarimusiikin intertekstuaa-
lista tutkimusta leimaa yhtend vahvana suuntauksena kirjallisuudentutkimuk-
sen piirissa kehitelty bahtinilaisen ajattelun soveltaminen (esim. Brackett 1995;
Hawkins 2002; Middleton [toim.] 1999; Nehring 1997; Rojola 1995; Toynbee
2000; Walser 1993). Vendldisen kielitieteilijan Mihail Bahtinin nakemyksiin pe-
rustuvaa intertekstuaalista ldhestymistapaa on kulttuurintutkimuksessa usein

3 "The frontiers of a musical text are never clear-cut.” Kleinin lause on lihes sana-
tarkka lainaus Foucault'lta (1972, 23) musiikin kontekstiin sovitettuna.



pidetty yhtend hedelmallisimmistd sen vuoksi, ettd se ottaa kirjallisuuden (tai
musiikin tms.) tarkasteluun mukaan laajoja yhteiskunnallisia konteksteja (esim.
Allen 2000, 36). Leimallista bahtinilaisessa ldhestymistavassa on, ettei se rajoitu
"madrattyyn” tai “ilmeiseen intertekstuaalisuuteen” vaan ulottuu dialogisuuden
kasitteen siivittdmana selkedsti myo6s diskursiivisuuden alueelle.

Bahtinilaiseen ajattelutapaan kuuluu keskeisesti puhunnoksen kasite, joka
korostaa taiteellisen tekemisen performatiivisuutta. Puhunnokset sijaitsevat
konkreettisissa esityksissa nykyhetkessd mutta myds "toistavat” tai kehystavat
aina jollakin tavalla aikaisempia puhunnoksia (vrt. Butler 1993, 1997; Lehtonen
2004c; Lempidinen 2002, 19-24; Richardson & Hawkins 2007a, 13-14). Pu-
hunnosten sisalla kuuluu aina kaikuja aikaisemmista puhunnoksista, ja tdma si-
sadnrakennettu dialogisuus ulottuu myds tulevaisuuteen tekijoiden sdadellessa
ilmaisuaan siten, etta mahdollisten kuulijoiden vastauksia ennakoidaan jo ilmai-
sun tuotantovaiheessa. Siten kirjallisuus on Bahtinille aina eri toimijoiden valista
keskustelua, jossa toimijoiden ilmaisut paljastavat tahtomattaankin alkuperansa
tietyssd ajassa ja paikassa. llmaisu on myos yhteiskunnallisesti kerroksellista, eli
dialogisuus toimii myos vertikaalisesti siten, ettd jopa yhden tekijan puheessa
kuuluu eri yhteiskunnallisten ryhmien vilisia heijastumia. Yksi artikkelini kes-
keinen oletus on se, ettd musiikkia voidaan ymmartda samalla tavalla: musii-
killisten esitysten kautta valittyy heijastuksia eri yhteiskunnallisista ryhmista ja
intresseistd (esimerkiksi korkea/matala, maskuliininen/feminiininen, maaseutu/
kaupunki, suomalainen/ei-suomalainen). Tllaisia seikkoja esille analysoimalla
voidaan oppia paljon musiikkitekstien yhteiskunnallisesta merkityksesta.

On huomionarvioista, ettd Bahtin suosii kirjoituksissaan sellaisia puhun-
noksia, jotka eivat yritd piilottaa dialogista perusluonnettaan. Bahtin pitda
tdmdn tyyppistd “moniddnistd” diskurssia yhteiskunnallisesti rakentavana voi-
mana, koska se pitdd sisdllansa koko yhteiskunnan moninaisuuden eika pyri
pakottamaan yhteiskunnallisia todellisuuksia johonkin yhteen “daneen”. Yksi
tarked idea bahtinilaisessa ajattelussa on kdsitys kaksiddnisestd diskurssista (Bah-
tin 1991, 273-274, 278, 286-287). Taman ajatuksen mukaan lainatun tyylin
(vrt. hattenilaisittain "tyylillisen intertekstin”) voi ymmartda sindnsd edustavan
kyseisen tyylin nakokantaa, johon tyylin omaksuja lisid omia vivahteitaan ja
kaanteitaan siten, ettei alkuperdinen teksti muutu olennaisella tavalla. Samalla
kuitenkin tekstin merkitys muuttuu siten, etta alkuperdisen nakdkulman rinnalla
vaikuttaa uusi nakdkulma. Kaksidanisen tekstin ajatus on ollut vaikutusvaltainen
erityisesti kirjallisuuden tutkimuksessa, 1dhinna sellaisten tekstien tutkimukses-
sa, joissa tekija on heikossa asemassa olevan yhteiskunnallisen ryhman jasen,
jolla ei ole juuri muuta vaihtoehtoa kuin omaksua valtavdeston ilmaisukeinot.
Samalla dominoivan koodin sisdlld voidaan tunnistaa erdanlainen vastustuksen
muoto koodin tullessa parodian kautta "merkityksi” hybridisilla tunnusmerkeil-
l4. (Allen 2000, 179-193.)

Bahtinilaisen ajattelutavan soveltamisesta musiikin tutkimukseen on ilmaistu
myo6s jonkin verran varauksellisuutta. Esimerkiksi Jason Toynbee (2003, 105)
korostaa, ettei musiikki toimi kielen tavoin denotatiivisella merkitystasolla. Tat4
argumenttia on musiikintutkimuksessa viljelty monesti aiemminkin eiké se va-
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kuuta kuin osittain: nimittdin kielitieteilijat ovat pitkdan olleet tietoisia, ettd
melko suuri osa kielenkin yhteiskunnallisesta painolastista valittyy nimenomaan
"ulkokielellisin”, ei-semanttisin, tilannesidonnaisin performatiivisin ja fonologi-
sin keinoin (ks. Bahtin 1986, 109). Sellaiset kielessa vaikuttavat tekijat kuin mur-
teet, intonaatio, rekisteri, puheakti-tilanne (vrt. John L. Austin, ks. Kramer 1990,
9) ja Bahtinin mainitsemat “puhelajit” viittaavat kaikki diskursiiviselle alueelle,
jossa kielen suhde musiikkiin on nimenomaan laheinen. Niinpa bahtinilaista
lahestymistapaa vastustava argumentti, joka nojaa kielen ja musiikin eri toi-
mintatapoihin, kaipaisi tdssd mielessd paljon parempia perusteluja. Varauksia
on syytd esittdd, mutta ne tulisi kohdistaa pikemminkin kirjoitetun kielen ja
puheaktin valisiin olennaisiin eroihin (kuin musiikin ja kielen eroihin). Tata voisi
verrata partituurin ja soivan musiikin vélisiin eroihin. Jos musiikki luokitellaan
(tanssitaiteen ja teatterin tavoin) tiettynd aikana ja tietyssa paikassa tapahtuvak-
si esitettavaksi taiteeksi (siitd huolimatta, ettd musiikkia voidaan danittad ja si-
ten irrottaa alkuperdisestd esityskontekstista), on selvaa, ettd kokemukset kirjan
lukemisesta ja musiikin kuuntelemisesta eroavat toisistaan olennaisesti. Suurin
haaste musiikin tutkijoille kenties onkin soveltaa bahtinilaisia menetelmia ta-
valla, joka ottaa riittavasti huomioon musiikin ontologisen ja esitys-sosiaalisen
erityisyyden. Tastd nakokulmasta katsottuna musiikin tutkijoilla on jopa etuja
kirjallisuuden tutkijoihin verrattuna. Musiikin tekijan (tai “sijaistekijan” eli esit-
tdjan) danet ovat konkreettisella tavalla havaittavissa eikd kirjallisuuden tavoin
"lukijan” tehtdvaksi jaa rekonstruoida esityksia mielessa. Taman lisaksi moni-
danisyys voi juuri musiikissa olla tietyissa tapauksissa keskenaan kilpailevien ja
toisiaan kommentoivien ddnien samanaikaista ldsndoloa sellaisella konkreetti-
sella, havaittavalla ja kuuluvalla tavalla, joka ei ole mahdollista kirjallisuudessa,
jossa ddnet luodaan loppujen lopuksi lukijan paan sisalla.

Tutkimuksellisista ja musiikkiana\yyttisiste shtokohdista

Bahtinilaiseen tekstintutkimukseen nojaavan musiikin intertekstuaalisen tutki-
muksen liséksi artikkelini laajemmat tutkimukselliset lahtokohdat ovat kulttuuri-
sessa musiikkitieteessa (Kramer 2003, 125; Kerman 1985) ja populaarimusiikin-
tutkimuksessa (esim. Tagg 1979; Walser 1993; Brackett 1995; Middleton [toim.]
1999; Hawkins 2002; Moore [toim.] 2003). Tallaisessa tutkimuksellisessa pers-
pektiivissd pyrin ymmartdimaan Maija Vilkkumaan saveltdmaa ja sanoittamaa
musiikkia sen kulttuurisessa kontekstissa taman pdivan Suomessa. Tutkimuskoh-
teeni luonteen vuoksi myds mediatutkimuksella on tarked osuus tutkimusase-
telmassani. Silti [ahestymistapani on ennen kaikkea musiikkitieteellinen (samalla
kun se on monitieteellinen) siind mielessd, ettd keskityn musiikillisessa diskurs-
sissa tuotettuihin (musiikkikulttuurisiin) merkityksiin. Yleisot, tekijdt, esittdjdt ja
erilaiset materiaaliset ja kdsitteelliset kontekstit ovat kaikki tdhdn asetelmaan
kytkeytyneita — merkitykset eivdt synny tyhjiossa — vaikkakin innostuin aihees-
tani sen vuoksi, ettd pidén erityisesti Maija Vilkkumaan musiikillisista esityksista
ja tarkoitukseni onkin pitaa Vilkkumaan musiikilliset esitykset koko ajan kulttuu-
risen tarkasteluni keskipisteend.* Analyysini perustuvat musiikin semanttisten



konventioiden tarkasteluun (joka liittyy musiikin eri lajien ja tyylien tuntemuk-
seen), musiikin ja audiovisuaalisten esitysten yksityiskohtaiseen empiiriseen
tarkasteluun (vrt. Clifford Geertzin [1973, 5] "tihed kuvaus”; vrt. myos Titon
2003) seka Vilkkumaan esitysten suhteuttamiseen niitd ymparoiviin kulttuurisiin
tendensseihin edellda kuvaamassani teoreettisessa kehyksessa.”

Artikkelini kohdistuu kolmeen Maija Vilkkumaan musiikkiesitykseen. Niista
ensimmaiseksi tarkasteluni alla oleva esitys, Vddrin, on aanite ja toinen, Kesd,
musiikkivideo. Tarkastelen artikkelini alkupuolella ndita kahta musiikkiesitysta
pyrkien huomioimaan niiden erilaisia intertekstuaalisia ja musiikkikulttuurisia
merkitysulottuvuuksia. Artikkelin paattava osuus kohdistuu kolmanteen esimer-
kiksi ottamaani Vilkkumaan lauluun Ei saa surettaa. Taman laulun puitteissa
tarkoitukseni on valaista musiikin luomia paikalliseen identiteettiin ja yhteen-
kuuluvaisuuden tunteeseen liittyvid merkityksid ja samalla vetdd yhteen kaikki
artikkelissa esitetyt langat, jotka liittyvt identiteettipositioon, ruumiillisuuteen
ja valtasuhteisiin (ja niiden vastustamiseen).

Vaarintulkinnan kartta laulussa Vaarin —

kaksiganinen diskurssi ja bakkanaaliset nautinnot

Tausta ja proFii|i

Maija Vilkkumaalla on takanaan monia oppivuosia suomalaisen musiikin ken-
talla. Vilkkumaa aloitti uransa 1990-luvun alussa tyttobdndi Tarharyhmén
laulaja-lauluntekijand. Vilkkumaa omi vaikutteita suomenkielisesta rockista ja
erityisesti punkin jalkeisesta suomirock-liikkeesta seka naispuolisilta laulaja-lau-
luntekijoiltd kuten Alanis Morissettelta, klassisesta heavy metal -musiikista ja
klassisesta musiikista. Vuonna 1999 Vilkkumaa aloitti soolouransa ja saavut-
ti valittomasti menestystd laulullaan Satumaa tango. Kaksi sooloalbumia (Pit-
kd ihana leikki 1999; Meikit, ketjut ja vyot 2001) vahvisti Vilkkumaan asemaa
sooloartistina, mutta vasta julkaistuaan albumit Ei (2003) ja Se ei olekaan niin
(2005) Vilkkumaasta tuli hallitseva hahmo suomalaisen musiikin kentdlle. Aivan

* Asetelmaa voisi verrata Mark Slobinin ja Jeff Titonin (1992, 3-4) etnomusiko-
logiseen "musiikkikulttuurin malliin”, jossa soivaa musiikkia tarkastellaan aina
kulttuurisessa kontekstissa mutta jossa silti musiikin affektiivinen ulottuvuus
muodostaa tarkastelun keskipisteen.

® Jos lahteistani ndyttad puuttuvan musiikkitieteellista tutkimusta muusta 2000-
luvun suomalaisesta pop- ja rockmusiikista, se johtuu yksinkertaisesti siitd, ettei
téllaista tutkimusta ole juurikaan ollut. Talla tutkimuksellisella tilanteella ei ole
mitddn tekemista musiikin laadun tai sen yhteiskunnallisen vaikutuksen kanssa,
jota silla on todistettavasti ollut. En kuitenkaan ala pohtia sen enempaa taman
puutteen syita (vaikuttavia tekijoitd ovat saattaneet olla niin tutkijoiden henki-
I6kohtaiset mieltymykset kuin oppiaineiden sisélld vaikuttavat institutionaaliset
paineetkin), mutta toivon hartaasti, ettd tilanne muuttuisi tulevina vuosina.
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kuin tdman aseman vahvistukseksi Vilkkumaa sai arvostetun 40 000 euron suu-
ruisen Teosto-palkinnon vuonna 2003 albumistaan Ei.°

Luonteenomaista Vilkkumaan esityksille on ensinndkin voimakas toimijuu-
den tunne, joka valittyy niin esitysten musiikillisten, kielellisten (sanoituksien)
kuin visuaalistenkin tekijoiden tasolla. Toiseksi niitd luonnehtii Vilkkumaan tapa
dramatisoida musiikillista ja kielellistd ym. materiaaliaan tekniikalla, joka aset-
taa eri musiikkityylien, laulutekniikoiden ja muiden subjektiutta ilmentdvien
tunnelmien elementtejd dialektisesti vastakkain ilman pyrkimystd mihinkdan
nditd eroja "tasoittavaan” ratkaisuun. Vilkkumaan kyky liikkua vapaasti eri tyy-
lien ja rekistereiden vdlilla vaatii suurta musiikillista ja kielellista kompetenssia.
Kuitenkin enemman kuin pelkdstadan monipuoliseen musiikillis-kulttuuriseen
"asiantuntemukseen”, tama piirre viittaa Vilkkumaan esityksia keskeisesti luon-
nehtivaan musiikillis-kulttuuriseen asenteeseen. Kyse on sellaisesta panoraaman-
omaisesta otteesta, joka ammentaa monesta eri suunnasta ja kulttuurisista
keinovaroista ja joka sekd tdssd monialaisuudessaan ettd siitd johtuvasta mo-
nimutkaisessa yksityiskohtien verkostossaan on romaanikirjailijan tekniikkaan
ja estetiikkaan verrattavissa. Vilkkumaa kuitenkin toimii tyylillisten ainestensa
kanssa musiikillisten ja kielellisten “puhelajien” ja “lajityyppien” kentdssa siten,
ettei hanen kyvystdan liilkkua monien tyylien valilldi muodostu mitaan kulttuu-
risen padoman kaunistelevaa tai “pinnallisen” estetiikan harjoittamisen tyhjaa
ndyttelyad.

Ruumiillisuuden symbo\iset ja reaaliset ulottuvuudet

Se, ettd Vilkkumaa liikkuu populaarimusiikin kentélld toimivana lauluntekijana
kielenkdytossadn ja musiikissaankin vulgaareilla diskursiivisilla alueilla, on yleis-
tava vdite, joka vaatii tarkempaa selitystd. On totta, ettd Vilkkumaa esimerkiksi
kiroilee lauluissaan, ja tdssa hanelld on paljon yhteistd sellaisten punkin jalkeis-
ten naisesiintyjien kuin Alanis Morissetten tai Riot Grrrl -bandien kanssa. Téllais-
ta vaikutteiden hahmottelemista tarkedampaa on kuitenkin se, mita Vilkkumaan
laulutekstien kielenkdytto kertoo hdnen esteettisestd asenteestaan. Se nimittdin
osoittaa mieltymysta arkipdivdiseen, "arvottomaan” ("matalaan”) sekd emotio-
naalisuuteen tavalla, jota voidaan pitdd vulgaarina siind mielessd, ettd kyse on
ylevid ja autoritddrisia diskurssin muotoja vastaan asettumisesta (vrt. ransk. vul-
gaire > ‘arkinen’). Tdssa hanen lahestymistapansa tulee lahelle Bahtinin kes-
keista kiinnostuksen kohdetta: karkeaa ja epakunnioittavaa puhetta, joka oli
ominaista keskiajan ja renessanssin markkina- ja karnevaalikulttuurille ja jota
Bahtin puolusti Francois Rabelais’n romaaneissa. Bahtinin (1995, 18) mukaan
"torikielestd muodostui tavallaan se varasto, jonne kerdantyivat ne erilaiset kie-
len ilmiot, jotka virallisessa kielellisessa kanssakdymisessa olivat sopimattomia

® Vilkkumaa on ensimmdinen populaarimusiikkia esittava taiteilija, jolle taima
palkinto on myonnetty (Teosto 2003). Nahtavaksi jad, tekeekd tdmad rock-ar-
tistin tunkeutuminen laajemman “virallisen” kulttuurin ja hyvaksynnan alueelle
pysyvan vaikutuksen suomalaiseen kulttuuripolitiikkaan, mutta joka tapaukses-
sa on tdrkedd huomata, ettei Vilkkumaan valinta palkinnonsaajaksi herattanyt
minkaanlaista keskustelua — tama kertonee jotakin Vilkkumaan suosiosta.



ja kiellettyja”. Yhdistettynd makuun, joka suosi groteskia realismia, torikielen
"kiroukset, valat ja vannomiset, kansanomaiset lisainimet yms.” (ibid. 7) sisalsivat
sellaisia “materiaalisen” ja “ruumiillisen” merkityksid, jotka poikkesivat kirjalli-
sen kaanonin konventionaalisista ruumiin toimintojen kuvaustavoista, joilla oli
taipumusta eristaytymiseen ja salassa pysymiseen.

Kirjoittaessaan Riot Grrrl -ilmiostd Nehring (1997, 136-140) liittad sen koros-
tuneen emotionaalisuuden ja materialistisuuden saksalaisten ja brittildisten mar-
xilaisten kirjoittajien teorioihin ja yhdistad nama piirteet mys feminismin poliit-
tisiin tavoitteisiin. Vilkkumaan musiikista voidaan siis I0ytaa samanlaisia piirteita.
Judith Butler (1997) on tuonut esiin, miten kiihtyva tai loukkaava puhe voidaan
helposti kddntaa palvelemaan feminismin poliittisia paamaaria (kuten muitakin
sosiaalisen vastarinnan muotoja). Vilkkumaan esitykset eivat ole suoraviivaisesti
loukkaavia mutta niitd luonnehtii ruman kielenkdytén performatiivinen aspekti
— tdhan liittyy kasitys kielesta kulttuurisena vaikuttajana tai vélineend, joka ref-
lektiivisesti kimpoilee erilaisissa diskursiivisissa tiloissa ja vastakkainasetteluissa.
Tama Vilkkumaan musiikin performatiivinen aspekti yhdistyy usein liioiteltuun
esityksen ja esittamisen intensiteettiin.

Butlerilaisen performatiivisuutta koskevan keskustelun lisaksi ruumiillisuus
on nostettu esille my6s niin sanotun materialistisen feminismin puheenvuo-
roissa. Rosi Braidottin (1991, 282) sanoja lainatakseni téllaisessa ndkokulmassa
on keskeistd ajatus ruumiista “symbolisten ja materiaalisten voimien kohtaus-
paikkana”. Tassa katsantokannassa ruumista ei mielleta mindan yksinkertaisena
biologisena kasitteend vaan sen sijaan ruumiillisuus korostaa sitd, miten (ruu-
miillinen) subjekti ei koskaan "osu tdysin yksiin tietoisuutensa kanssa kuten ei
subjektin anatomiakaan seksuaalisuuden kanssa” (ibid.). Ndkemys ruumiista
materiaalisena tilana, johon identiteetit kaivertuvat, pitdd Vilkkumaa-tarkaste-
luni kannalta sisélldén kiinnostavia implikaatioita. Viittaan ennen kaikkea kysy-
mykseen siitd, kuinka Vilkkumaan oma (artistiseen) fyysiseen lasndoloon koh-
distuva muokkaaminen muodostaa hanen (laulajan) identiteettinsa projektion
kaikkine ulkondkoon liittyvine roolitekijéineen kuten esimerkiksi hiustyyleineen,
kasvonilmeineen ja tatuointeineen (vrt. Grosz 1994, 138-159). Teoretisoidessa
Vilkkumaan esitysten emotionaalista ja ruumiillista voimaa téllaisessa perspek-
tiivissa tulee kuitenkin samalla muistaa, ettd ruumiillisuuden kokemukset ja ka-
sitykset ruumiillisuudesta neuvotellaan aina kulttuurissa eli tassakin tapauksessa
kyse on ruumiillisuuden kokemuksista symbolisessa viitekehyksessa vélittynei-
nd ja vélitettavind. Toisaalta voidaan huomata, ettd "korostaessaan sitd, kuinka
symbolisilla esityksilla voi olla reaalisia vaikutuksia, performatiivisuutta koske-
va ajatus purkaa tervetulleella tavalla totuttua 'reaalisen’ ja ‘symbolisen’ valista
kahtiajakoa” (Lehtonen 2004c, 122).

Huolimatta Bahtinin kirjallisuusteorioiden materialistisista ulottuvuuksista
niiden pddmielenkiinto kohdistuu nimenomaan tekstin tekijan ruumiillisuu-
teen symbolisessa viitekehyksessa. Kasitys minkd tahansa kulttuurisen esityksen
(esim. romaanin) tekijdstd, aivan kuten mista tahansa tekijan luomasta diskurs-
siin kuuluvasta henkilshahmostakin, on bahtinilaisesta ndkékulmasta jotakin,
jonka lukija padttelee ilmauksen perusteella. Tama kuva on siis todellisen, oi-
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kean tekijan projisoima kuva, joka on muodostunut tekijan luomien tekstin dis-
kursiivisten strategioiden kautta kuin jonkin linssin ldpi taittuen tai suodattuen
— joskus jopa siihen pisteeseen saakka, ettd "suora tekijan puhe tayttyy toisten
tunnistettavissa olevilla sanoilla” (Bahtin 1986, 115). Pop- tai rock-musiikissa
musiikillinen kommunikaatio on tietenkin huomattavasti suorempaa kuin kirjal-
lisuudessa kirjoittajan ja lukijan valinen kommunikaatio. Mutta se on kuitenkin
kirjallisuuden tavoin lukemattomilla tavoilla valittynyttd (medioitunutta). Siten
my6s Vilkkumaan tahtipersoona yhdistettynd hédnen lauluntekostrategioihin-
sa, jotka laulun diskurssin tasolla useimmiten valttavét suoraa osoittelevuutta,
muistuttavat sellaisia vastaanoton strategioita, joita kirjallisuudentutkimus tar-
kastelee tekstien tulkinnan problematiikkaan liittyen.

\/éérimtoistoja

Vilkkumaan laulu Véarin tarjoaa selkedn esimerkin vulgaarin ja maallisen diskurs-
sin "bahtinilaisesta” vastakkain asettamisesta ylevan ja pyhan diskurssin kanssa
(vrt. Bahtin 1979, 451-460). Tarkoittamani kohdan "kaksiddninen” luonne ra-
kentuu suorimmin lauluun siséltyvan lainauksen avulla, joka on niin ilmeinen ja
suora (suorastaan “raaka”), ettd lauluntekija on itsekin esittanyt varauksellisen
huomion siitd, onko moisen lainauksen siséllyttaminen lauluun edes laillista:

Musiikillista intertekstuaalisuutta on vaikkapa Gloria-melodia Vadrin-kertsissa. Se
oli ihan tdysin tarkoituksellista, ja ma mietin vield et voiko tita pitdad plagiaationa.
Tollanen uskonnollinen biisi sopii hyvin, kun siind lauletaan moraalikysymyksista.
(Ks. Gargano & Vilkkumaa 2004, 218.)

Viittauksia laittomuuteen — tai laillisen ja laittoman rajaan — ilmaistaan myos lau-
lun sanoissa, joissa esitelladn pitkad litania epdsosiaalisia toimintoja kuten Mer-
cedes-Benz-merkkisten autojen kolmisakaraisten tahtien katkaisu (“mersujen
nokasta merkit varastaa”), maarittelemattoman henkilon — mahdollisesti laula-
jan itsensd — suorittama jotakuta otsaan lyéminen (“tekis mieli lydda otsaan”),
puhelimen hajottaminen ("rikkoa puhelin”), téistd lintsaaminen (“laiminlyoda
kaikki tyot”) ja koko yon ldpeensd valvominen, sydminen ja juominen ("md soi-
sin ja joisin ja valvoisin aina vaan”). Laulun sanat antavat ymmartas, ettd vaikka
jotkin ndista toiminnoista voivatkin tarjota tyydytystd lyhyella aikavalilla, ne ovat
moraalisesti tuomittavia ("holtitonta”), vaarallisia ("eikd ihan turvallistakaan”) ja
todenndkoisesti myos laittomia (“eikd ihan laillistakaan”) toimintoja, mikali niita
katsotaan yhteiskunnallisten normien tai rankaisevan yliminan nakékulmasta.
Kertosdkeessa kuulijalle kerrotaan suoraan, ettd laulun kuvaama toiminta on
"vadrin”, mutta tdma sde esitetddn niin selkedsti sanan kirjamerkitykselle vas-
takkaisella savylla, ettei kuulijalle jaa mitadn epailysta laulajan normista eridvas-
td mielipiteestd. Kyseisessa kohdassa eli laulun kertosakeessa laulua hallitsevat
riitasointuiset ja alakuloiset musiikilliset eleet korvautuvat kirkkomusiikista pe-
raisin olevilla, suurta iloa ilmentavillai melismoilla; melodia nousee euforiseen
huippuunsa ja purkautuu ndenndisuskonnolliseen kiihkoon kirkkaassa ja rie-
mullisessa E-duurissa. Tdtd seuraa kaksi pitkdd ja melismaattista alaspdin las-
kevaa melodiajaksoa, jotka molemmat koostuvat kolmiosaisesta sekvenssistd,



jota seuraa lyhyt toonikaan paattyvdadn kadenssiin johtava nousu. Esimerkissa
1 ndhdaén kyseinen kohta Vilkkumaan Véarin-laulusta. Esimerkissa 2 ndhdaan
kyseisen kirkkomusiikista ammentavan kohdan lainauksen ldhde.

Esimerkki 1. Maija Vilkkumaan Vaarin: kertosédkeen toinen toisto (transkriptio on
kirjoittajan).

1NN
[\EEE

Glo rka - in ex cel-sis  De

Esimerkki 2. Gloria in Excelsis Deo (”Jumalalle kunnia korkeudessaan”; Suomessa
laulun nimi on johdettu sen alkusanoista Kuului laulu enkelten, vrt. engl. Angels
We Have Heard on High, ransk. Les Anges dans nos Campagnes): kertosdkeen
toinen toisto.

Useimmat suomalaiset kuulijat tunnistavat Vilkkumaan laulun sisaltaman viit-
tauksen valittomasti, koska melodia on perdisin Suomessakin suositusta joulu-
laulusta.” Alkuperdisen ranskalaisen joululaulun (ransk. noél) tarkkaa syntyperaa
ei tunneta. Laulu muotoutui nykyiseen hahmoonsa 1700-luvulla, mutta sen
melismaattisen kertosdkeen oletetaan olevan perdisin varhaisemmalta ajalta ja
juontavan juurensa mahdollisesti renessanssin tai jopa keskiajan suosittuihin
tanssimuotoihin (Keyte et al. 1993; Studwell 1995). Musiikillisen tyylin perusteel-
la tdma onkin mielekds olettamus. Huomionarvoista on myos se, etta kyseessa
oleva laulun kohta muistuttaa laheisesti vastaavaa "Gloria”-sanan musiikillista
"venytystd” tunnetussa englantilaisessa joululaulussa Ding Dong Merrily on High
(ransk. Branle d’Officiel), jonka pyhd teksti antaa harhaanjohtavan kuvan laulun
alkuperdstg, silla alun perin laulu on ollut yksi 1500-luvun suosituimmista piiri-
tansseista (engl. branle).?

Gloria in Excelsis Deon melismaattinen kertosde kuvaa hartaiden, lammaslau-
maansa kaitsevien paimenten kuulemia enkelten &anid, jotka kaikuvat seudun
kukkuloilla.? Vilkkumaan laulussa taas kyseisia melismaattisia kulkuja elavoittaa

7 Yrjo Heinonen kertoi minulle, ettd kyseinen suomalainen joululaulu vaikutti voi-
makkaasti 1980-luvulla Dingo-yhtyeeseen, joka toisinaan siséllytti esityksiinsd live-
konserteissa viittauksia tahan lauluun (ks. Heinonen 1999, 96). Tilld on saattanut
olla oma vaikutuksensa Vilkkumaahan ja hanen Vdarin-lauluunsa, silla laulaja on
maininnut juuri Dingon yhdeksi tarkeimmistd vaikutteistaan. Dingon musiikkia on
moninaisista musiikkianalyyttisista ndkokulmista tarkastellut Heinonen (1999).

8 Kiitan Pekka Toivasta huomioni kiinnittdmisesta tihan seikkaan.
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joukko aivan toisenlaisia konnotaatioita. Nopeampi tempo ja synkopoitu rytmi-
nen aksentointi, kolmannen fraasin synnyttama tunne paikalleen juuttumisesta
— alkuperdisestd joululaulusta poiketen kolmas fraasi ei laske sekvenssissa eli
se etenee tdssd mielessd “vadrin” — sekd Vilkkumaan pilkallisen nasaali &ani
kaikki omalta osaltaan “saastuttavat” alkuperdisversion harrasta henked. Kayt-
tden hyvdkseen kliseista iskulausetta “se on niin vddrin” kertosakeen toistuva
fraasi viittaa teeskenneltyyn ndrkastykseen, jota laulun kuvaama ja rakentama
epdkunnioittava (esimerkiksi joululaulun edustamaa "pyhad” pilkkaava) toimin-
ta kuvitelluilla "konservatiivisilla” tahoilla herdttaa. Kertosde rinnastaa hyvan ja
pahan, mutta toteuttaa tdman "ambivalentilla” danensavylla (joka ei ole "tosis-
saan”), raivokkailla kitarariffeilld ja Beach Boys -tyylisilld laulustemmoilla, joiden
semanttinen voima on pikemminkin riemukas kuin katuva.

Pyhén pdrodidn genea|ogidstd

Pohdittaessa, miksi Vilkkumaa kohtelee kyseista joululaulua talld tavalla, mita
merkityksid tama kohtelu tuottaa ja mihin sellaiset merkitykset perustuvat, voi-
daan palata hetkeksi takaisin Bahtiniin, joka liitti ranskalaisen noélin sellaisten
kaytantojen perinteeseen, jotka parodioivat ja pilkkasivat kulttuurin hegemoni-
sia rakenteita lajityyppien leikissé, jonka jopa papisto oli hyviksynyt. Keskiaikai-
sessa kansanperinteessd 1500-luvun loppuun asti erilaisten arjesta poikkeavien
"lomapdivien” kuten karnevaaliajan vietto toimi tekosyynd, jonka varjolla voitiin
tilapaisesti luopua monista kulttuurisista ja sosiaalisista estoista. Korostuneet ja
autoritadriset diskurssin muodot alistettiin leikkisasti moninaisten uudelleenkir-
joitusten sarjatulelle.

Tarked osa téta karnevalistista kaytdntod oli ns. parodia sacra (suom. pyhan
parodia). Se tarkoitti pyhien tekstien ja riittien pilkkaamista ja ravistelua rinnas-
tamalla pyhd ja maallinen, latina ja kansankieli, vakavuus ja nauru. Uskonnollisiin
teksteihin lisdttiin maallisia tekstejd, kuten esimerkiksi viittauksia ruumiilliseen
elamaan ja seksuaalisuuteen. (Bahtin 1995, 72; ks. myos Hawkins 2001.) Bah-
tinin mukaan kirkko sieti téllaisia kapinallisia tekoja tiettyind niille maarattyina
ajankohtina, koska se katsoi tallaisen kdytannon keinoksi, joka vahvisti kirkon eh-
dotonta valtaa normaaleina paivina ja aikoina. Voidaan my6s ajatella, ettd koska
(pakanallinen) naurukultteja sisaltava kansankulttuuri hallitsi edelleenkin kansan
mielikuvitusta merkittavissa maarin, joitakin myonnytyksia talle kansan maulle

? Tama ohjelmallinen alateksti tulee esille laulun ranskankielisessa, englannin-
kielisessa ja suomenkielisessa versiossa. Kaksi viimeksi mainittua ovat enemman
tai vahemman suoria kddnnoksid alkuperaisesta ranskankielisesta sanoituksesta.
Molempien kadnnosten kertosdkeessa on sdilytetty alkuperaisen laulun noudat-
tama latinan kieli. Ranskaksi laulun sanat kuuluvat seuraavasti: “"Les anges dans
nos campagnes, Ont entonné I’hymne des cieux, Et I'écho de nos montagnes, Re-
dit ce chant mélodieux, Gloria in excelsis Deo!” Englanniksi ne ovat: "Angels we
have heard on high, Sweetly singing o’er the plains, And the mountains in reply,
Echoing their joyous strains, Gloria in excelsis Deo!” Suomeksi sanat kuuluvat:
"Kuului laulu enkelten, kautta avaruuksien, vuoret kertas kaiullaan, riemulaulun
taivaisen. Cloria in excelsis Deo!”



oli tehtdva valtaapitavienkin taholta. 1600-luvulta alkaen kirkko kuitenkin alkoi
vahvistaa valtaansa tavalla, joka johti ndiden kdytantojen rajoittamiseen. (Bahtin
1995, 70.) Parodia oli tassa kontekstissa kuitenkin kumoukselliselta voimaltaan
varsin rajallista, koska kyse oli nimenomaan tilapéisestd eli hetkellisesta uskonnol-
lisen ja sosiaalisen eldmdn maardamastd vastuusta ja hierarkiasta vapautumisesta
eikd mistadn pysyvdsta vapautumisesta. Bahtinin (ibid. 77) sanoin

keskiaikainen parodia [- -] ei millddn tavoin kohdistunut mihinkdan negatiiviseen,
mihinkdan kultin yksittdisiin vajavaisuuksiin, kirkolliseen jarjestykseen, koulutietei-
siin, jotka olisi asetettu pilkattaviksi ja halveksittaviksi. Keskiaikaisissa parodioissa
poikkeuksetta kaikki on naurettavaa [- -].

Bahtinin toteamus pétee ehdottomasti myos Vilkkumaan parodisiin ja “karne-
valistisiin” esityksiin, jotka ovat yhta paljon itseironisia kuin ulkoisia "vihollisia”
vastaan suunnattuja. Joulunvieton kontekstissa juuri ranskalainen noél oli paro-
disen pilailun suosikkikohde. Bahtin (1979, 452—-453) kirjoittaa, etta tdssd mie-
lessa erityisen rikas

joulunauru (risus natalis) [- —] ilmaisi itsensa kertomuksissa ja lauluissa. Hartaita kirk-
kovirsia laulettiin erilaisten katulaulujen sévelilld ja siten ne saivat uutta painotusta.
Kaiken tdmdn rinnalla luotiin valtava mdara joululauluja, joissa hartaat jouluaiheet
nivoutuivat yhteen iloisesta vanhan kuolemasta ja uuden synnysta sepitettyjen kan-
sanlauluaiheiden kanssa. Vanhan parodinen ivaaminen oli usein hallitsevaa ndissa
lauluissa, varsinkin Ranskassa, missa Noel-joululaulusta [sic] tuli yksi levinneimmista
vallankumouksellisen katulaulun lajeista [- —]. Pyhdhumun naurulle miltei kaikki oli
sallittua.

Sellaiset joululaulut kuin Gloria in Excelsis Deo joutuvat helposti parodisen
uudelleenkirjoituksen kohteiksi; latinan kieli ja kertosdkeiden ylenmaardinen
musiikillinen korukuviointi erottavat ne arkipdivaisestd kokemuksesta ja nosta-
vat ne kohotetun diskurssin muodoksi, joka ndista seikoista johtuen synnyttaa
kuulijassaan todenndkdisemmin huvittuneisuutta kuin hartautta. Tasta nako-
kulmasta tarkasteltuna Vilkkumaan epdkunnioittava konventionaalisen musiikil-
lisen materiaalin kasittely voidaan ndhda pikemminkin varsin tutun kulttuurisen
teeman variaationa kuin radikaalina musiikillisesta traditiosta loitontumisena.'
Vddrin-laulun sanojen tarkempi tarkastelu tulee tata vaittamaa:

Joskus tekis mieli juhlia kauan
pari viikkoa ainakin [- -]
Ma soisin ja joisin ja valvoisin aina vaan

[=-]

10 Myoss henkilokohtaiset kokemukseni tukevat tatd huomiota. Vilkkumaan versio
"Cloriasta” 16ytad kaikupohjaa omista kokemuksistani joululaulujen laulamisesta
englantilaisen oppikoulun aamuhartauksissa 1970-luvulla. Erityisesti Ding Dong
Merrily on High -laulun melismaattisen kertosdkeen ylenmdardinen pursuavuus
houkutti esiin ironian estetiikkaa, jonka omaksumista pidettiin vastarinnan muo-
tona. Ironian esittamisen taktiikoita olivat muun muassa musiikillisen jakson pi-
dentdminen asianmukaisen pituuden yli, hengdstymisen teeskenteleminen kes-
ken sékeistod ja savelten tarkoituksellinen unohtaminen tai epéselva esittdminen.
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Rajoittavien uskonnollisten ja yhteiskunnallisten normien edessa laulaja ndyttaa
tassd kohtaa pyytévén niiden lakkauttamista samalla tavalla, joka oli mahdollista
keskiajan kausijuhlien ja karnevaalien osallistujille: anomisella, joka kohdistuu
yhté paljon anojaan itseensa kuin tdman ulkopuolisiinkin voimiin. Vilkkumaan
laulun kuvaama halu “paasté vapaaksi” on ldheisessa yhteydessa sellaisiin paka-
nallisiin nautintoihin kuin juomiseen, syémiseen ja juhlimiseen — toisin sanoen
fyysisiin nautintoihin. Tama kdantyminen tai ihmisen halu “palata” siihen, mita
Bahtin (1995, 74) kutsuu kulttuurisen ihmisen “materiaalis-ruumiilliseksi ala-
puoleksi” tuo mukanaan ihmisen “alennustilan”, joka on perusolemukseltaan
puhdistava ja palauttaa vieraantuneen subjektin niiden kokemuksellisten as-
pektien yhteyteen, jotka hengellisen ja oppineen diskurssin abstraktioissa ovat
enimmdkseen kiellettyjd ja torjuttuja.

Alistillisen kumouksen kulttuuriset ulottuvuudet

Suhde kirkkoon ja sen moraalia sddtelevdan toimintaan ei ole tietysti tdysin sama
nykyisessa Suomessa kun se oli Rabelais'n ajan Ranskassa, eika laulussa ilmaistua
vapautumisen halua tulisikaan redusoida yksinomaan uskonnonvastaisuuteen.
Laulussa ilmaistu vastustamisen pyrkimys kytkeytyy kuitenkin tietoisesti kirkolli-
siin menoihin, ja tata seikkaa onkin syyta pohtia hieman pitemmalle. Erilaisuuk-
sista huolimatta Ranskassa vaikuttaneen roomalais-katolisen kirkon ja Suomessa
vaikuttaneen evankelis-luterilaisen kirkon vdlilld on tiettyja yhtaldisyyksia: kirkoil-
la on yhteinen sukutausta, latinan kielen kaytt6 oli Suomessakin pitkdan sivisty-
neiston kdytossd ja sen jdljet ulottuvat nykypdivadn asti ja myos idea perisynnista
(ja sen moraalisesta painolastista) on yhteinen molemmille kirkoille. Suhtautumi-
nen ruumiillisuuteen on oletettavasti ollut avoimempaa Suomessa kuin mitd se
oli 1800-luvun Keski-Euroopassa. Silti (evankelis-luterilainen) kirkko on kytkeyty-
nyt stereotyyppisiin kdsityksiin suomalaisuudesta, jonka yhtena piirteena on ollut
aistimaailman torjuminen tavalla, jonka erityisesti osa nuoremmasta vdestosta on
kokenut rajoittavana (ks. Lempidinen 2002, 29; Lehtonen 2004b, 71).

Olisi houkuttelevaa etsid yhteyksia viime vuosina Suomen yhteiskunnassa
lyhyelld aikavalilld tapahtuneen laajamittaiseen sekularisaatioprosessin ja Vilk-
kumaan laulussa ilmaistun vapautumiseen pyrkimyksen valilld."" Téarkeda on
kuitenkin my6s korostaa, ettei laulussa ilmaistu epdkunnioittava asenne rajoitu
kirkon toimintaan. Kirkon (laulussa kuvatuissa) tiukasti moralisoivissa kasvoissa
on epdilematta osittain samoja piirteitd kuin vanhemman sukupolven kasvoissa
muutenkin voi havaita. Ja todennakoisesti tahto vapautua kirkon vaikutuksesta
kulkee rinta rinnan sen kanssa, miten on haluttu vapautua esimerkiksi sodanjal-

" Siten on kenties merkittavid, ettd samana vuonna, jolloin Védrin kappale tuli
myyntiin (2003), erosi evankelis-luterilaisesta kirkosta 0,5 % sen jdsenistd. Sen
jalkeen tahti on vaan kiihtynyt: vuonna 2006 luku oli niinkin korkea kuin 0,8 %.
Luvut tuntuvat tukevan ajatusta, ettd Vilkkumaa antaa tdssd laulussa aanen tun-
teille, jotka saavat vastakaikua monien kuuntelijoiden kokemuksissa. Lukutiedot
ovat perdisin Wikipedia-tietosanakirjan Suomen evankelis-luterilaista kirkkoa
kasittelevilta internet-sivuilta (Wikipedia 2007). Tietoja tukee myds Suomen
evankelis-luterilaisen kirkon viralliset internet-sivut (Evl 2007).



keisen pula-ajan sadstavaisyydestd tai talonpoikaiskulttuurin askeettisuudesta
(ks. Lofstrom 1999, 259-260; Lehtonen 2004b, 71) tai miksei my6s patriarkaa-
lisesta “isanmaallisuudesta” (ks. Lahelma 2002; Lehtonen 2004c, 145; Palmu
2002). On myos muistettava, ettei vapautumista voi tapahtua ilman normeja,
joita rikotaan — Mikko Lehtosen (2004a) kasitettd lainatakseni, vapautuminen
ja normit kuuluvat samaan “suhdekimppuun”. Tassa tapauksessa suhdekimppu
implikoi ambivalenttiutta vanhempia sukupolvia kohtaan: osaltaan kunnioitus-
ta mutta myos kriittisyyttd. Palaan tahan seikkaan artikkelini viimeisessa osassa,
jossa pyrin osoittamaan, miten talonpoikaiskulttuurin arvot myos sisaltyvét Vilk-
kumaan musiikilliseen ilmaisuun.

On merkittdvad, ettda Vdarin-laulussa pyrkimys (monille kulttuurisille tasoille
ulottuvaan) vapautumiseen ilmenee yhdessa fyysisen voiman kanssa tai sen saat-
telemana. Kun laulussa menndan “paluussa ruumiillisuuteen” niin pitkalle, etta
laulaja (sanat) ehdottaa fyysistd vékivaltaa, se tulee ymmartad — sanojen hypo-
teettisessa kontekstissa — pikemminkin emotionaalista (ja symbolista) kuin raakaa
fyysista voimaa tarkoittavaksi. Kyse on jostakin, joka on oikeutettua laulun sano-
jen ja musiikin materiaalisen vaikutuksen valossa eli niiden passiivista vakivaltaa
ilmentavien normatisoivien voimien (jarjestelmien) valossa, joita laulussa humo-
ristisesti vastustetaan. Yhteys mielihyvdan (ja mielipahaan), joka on pikemmin-
kin aistillista kuin alyllista ja pikemminkin konkreettista kuin abstraktia, korostuu
usein Vilkkumaan lauluissa laulujen kerronnallisten rakenteiden avainkohdissa.
Esimerkiksi Vilkkumaan menestyslaulun Ei tarinassa ulkomaailma, jonka teinity-
ton ylisuojeleva (ja toisen tyttarensa kuolemaa sureva) diti tyttareltaan kieltaa, ei
ole pelkkd abstraktio vaan sitd luonnehtivat sanoituksessa ruumista lammittava
merivesi ja ldmpoa sdteilevd hiekkaranta (“meri lammin ja hiekka kuumenee”).
Toisessa Ei-albumin menestyslaulussa Mun eldmd ainoa tarinan kertojalle tarjolla
oleva pelastumisen mahdollisuus hdnen kohtaamiensa onnettomien — ja farssi-
maisten — sattumien jdlkeen on vaistomaisessa toiminnassa. Sitd edustaa esimer-
kiksi tanssi, jossa kertojan lanteet pyrivat kornin rock-kappaleen tahdissa laulun
tarttuvassa kertosakeessd, jonka kaupallisuus muistuttaa 1980-luvun suomalaisen
uusromanttisen Dingo-yhtyeen musiikkia (“Anna lantion py6rii huuda wou-ou-
ou, kaikki murheet poistaa kunnon rock’n’roll-show”).

Intensiteetti, ref|e|<siivisyys ja melankolia: audiovisuaalisia nakskulmia lauluun Kesd

Kuten tarkasteluni on tdhan mennessa tuonut esiin, Vilkkumaan laulujen ra-
kentamat merkitykset syntyvat erilaisten kerronnallis-strategisten “danten” ja
nakokulmien yhteisvaikutuksesta yhden laulun kontekstissa. Jotkut ndista eri-
laisista "ddnistd” asettuvat raikedsti toisilleen vastakohtaisiksi, toisissa taas on
kyse hienovaraisemmin tapahtuvista puhunnallisten ndkdkulmien muutoksista.
Tarkastelen seuraavaksi nditd Vilkkumaan laulun tekstuaalisia prosesseja ja dis-
kursiivisia voimia analysoimalla yksityiskohtaisesti musiikkivideota Kesd. Vaik-
ka epdilemattd myos laulun CD-levylld oleva esitys tai live-esitys toimisi hyvin
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tassa tarkoituksessa, olen valinnut tarkastelun kohteeksi musiikkivideon. Tata
puoltaa ennen kaikkea se, ettd se suunnittelutyébn maarg, jota laulun musiikki-
videoksi tuottamiseen tarvitaan, johtaa usein tihedsti koodattuihin taiteellisiin
viesteihin, jotka nayttavat selkeyttavan esittdjien esteettisia pyrkimyksia tavalla,
jonka kanssa ei muu pop-musiikkiin liittyva kulttuurituotanto pysty kilpaile-
maan. Lisdksi se tapa, jolla yksi median muoto (musiikki) on vuorovaikutuksessa
toisen median muodon (audiovisuaalisen esityksen) kanssa siirtden tai vastusta-
en kilpailevien kokeellisten alojen vakiintuneita merkityksid, avaa vaylia tulkin-
noille, jotka eivét ole samalla tavalla tavoitettavissa vihemman vuorovaikutteisia
median muotoja tarkasteltaessa.”

Kesdn musiikillinen rakenne on selked (ABABCB, ks. taulukko 1), jopa ste-
reotyyppinen. Se sisdltdd muun muassa rinnakkaissavellajien (c-mollin ja Es-
duurin) vélisid modulaatioita, jotka rajaavat laulun padjaksoja. Jaksojen viehatys
pohjautuu muusikkojen taitavasti rakentamiin intensiteettien muutoksiin. Mu-
siikkivideon (ohj. Finn Andersson) ldhtokohtana on levytyksen ndenndinen live-
intensiteetti, jota videolla ilmennetédan lavastetulla “harjoitushuone”-esityksella:
A-osien sdkeiden "realismi” vuorottelee kertosdkeiden avoimemmin “tuotetun”
— konstruktio-luonnetta piilottamattoman — ldhestymistavan kanssa. Ndissa
jaksoissa kaytetdan elokuvallisia auteur-tekniikoita luomaan laulun sanoituksen
ja musiikin keskeisille teemoille, melankolialle ja sisdadnpdin kaantyneisyydelle,
rinnakkaisia visuaalisia kuvauksia.

Sanat ja musiikki

Kesdn sanoitusta hallitsee voimakkaasti ruumiillisuutta korostava hullaantumi-
nen aistilliseen ja emotionaaliseen, jota kasiteltiin jo edelld. Kertosakeessa lau-
laja muistelee "viattomuuden ajalta” juontuvaa aistihavaintojen joukkoa: sor-
mia, jotka tuoksuvat tupakalta (“sormissa tuoksuu tupakka”), ja naurua, joka on
outoa ja ihastuttavaa ("sun nauru on vieras ja ihana”). Kun laulun intensiteetti'

2 Musiikkivideoiden musiikintutkimuksellisia kysymyksid olen kasitellyt yksi-
tyiskohtaisemmin toisissa yhteyksissa (Richardson 2006; Richardson & Hawkins
2007b).

3 Intensiteetin kasite on keskeinen Vilkkumaan musiikkia koskevassa tarkaste-
lussani. Kasite liittyy seka Vilkkumaan laulujen tyyliin ja estetiikkaan ettd hanen
lauluntekoprosessia hallitsevaan menetelmaén. Viittaan jalkimmadisella laulun-
tekoprosessiin, jossa perinteiset dialektiset tai sykliset rakennemallit eivdt ole
yhtd keskeiselld sijalla (vaikka ovatkin lasna) kuin niiden kanssa limittdin aset-
tuvat intensiteettikentdt, joissa yhta sointukulkua yllapidetdaan pitkdaan samal-
la kun dramaattisuuden tunnetta lisitdan tai vahennetddan sovitusta tai laulu-
tapaa muuntelemalla. Tallainen intensiteetin kasite muistuttaa ldheisesti Gilles
Deleuzen ajatusta erosta intensiteetin muutoksena (1994, 222-246; ks. myos
Deleuze & Guattari 1988, 175). Vilkkumaan lauluntekoprosessia voisikin ylipaa-
tdan tarkastella deleuzelaisen filosofian perspektiivistd mutta se vaatisi oman
tutkimuksensa. Bogue (2004) on kasitellyt intensiteetin ja nopeuden kysymysta
deleuzelaisesta nakokulmasta mustassa metallimusiikissa kuoleman ja tuomion
tematiikkaan liittyen. Jason Toynbee (2000, 136-142) kdsittelee samoja aiheita
elektronisen tanssimusiikin kontekstissa.
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John Richardson: Kaksiganinen diskurssi ja ruumiilliset nautinnot 2000-luvun suomalaisessa rock-musiikissa. .. — Q]

kasvaa dkillisesti keskelld kertosdettd ja siihen tulee mukaan jyskyttava bas-
so, hakkaava kitara ja tdysmittainen rumpujen kaytto, laulun sanat kehottavat
kuulijaa katsomaan laulajaa, kun tama varisee raivokkaasti ("kato mua kun ma
villina vérisen”). Tama sae asettuu voimakkaasti vastakkaiseksi sitd seuraavan
sakeen kanssa, jossa kuvataan abstraktia pelkoa jonakin, joka ei ole "tiedettyd”
tai "tunnettua”. Sanoituksessa hyddynnetddn suomen kielen “tuntea”-verbin
kaksoismerkitystd eli sitd, ettd se pitda sisdllaan sekad tiedollisen ulottuvuuden
ettd tunnekokemuksen ("enkd surua pelkaa kun tunne en”)."* Siten koko ker-
tosde pyorii kahden vastakkaisen asian ymparilld: toisaalta emotionaalisesti
latautuneiden, konkreettisten fyysisten tuntemusten sarjan ja toisaalta pelon
abstraktion, josta ei ole tunnekokemusta eika sitd kautta mydskaan tietoa.

Tama ihmisen emotionaalisen kokemuspiirin nostaminen élyllisen toiminnan
yldpuolelle tulee selvasti ilmi seuraavassa sdkeistdssd, jossa kuvataan ystavys-
ten pohtivan sitd, miten tunteita ei tulisi “hukuttaa” taidolla (“me puhutaan et
tunne ei saa hukkuu taitoon”). Laulun nostalginen ahdinko ja aikuisen Vilkku-
maan ilmeinen virtuoosisuus rakentavat sanoihin naiiviutta, mikd avaa ikaan
kuin kuilun laulajan ja sen henkilon vélille, jolle laulaja laulussaan antaa danen.
Vaikka sanoituksissa laulaja viittaakin ainakin jonkinlaiseen etdisyyden ottoon
laulun kuvaamasta padhenkilostd, tama vaikutelma vaatii kuulijalta pohdiske-
levaa pdattelyd, silld ensisijainen vaikutelma laulusta kuitenkin on se, ettd ais-
tilliset ja tunteelliset tekijat ovat kyseisen lauluntekijan ndkokulmasta kaikkein
tarkeimpia.

Musiikillisesti Kesdd luonnehtii rinnakkaissavellajien (mollin ja rinnakkais-
duurin) vdlinen vuorottelu. Sékeistot, valike ja valisoitot ovat c-mollissa, kun taas
kertosde on Es-duurissa. Kertosdkeen modulointi rinnakkaisduuriin ei ole kui-
tenkaan tdysin “vakuuttavaa” vaan oikeastaan erddnlainen ndenndismodulaa-
tio. Kertosakeen "uuden” savellajin voi tulkita sekd duuriksi ettd molliksi. Tama
johtuu siitd, ettd voimakkaat riffit laulun rakenteellisesti merkittavissa kohdissa
korostavat mollia (laulun alussa, lopussa sekd vdlikkeessd), ja rinnakkaisséavella-
jien kohdalla sointuja on mahdollista tulkita kahdesta savellajista kasin.”> Tama
on yksi laulun musiikillinen keino rakentaa monimerkityksellisyyttd, “kaksida-
nisyyttd”; laulun jannitteet ja niiden purkautumiset ovat aina monimielisid ja
mahdollisia tulkita eri tavoin. Ennen kuin pohdin sitd, mitd tdmd vastakohtien
rinnastamisesta syntyva “kaksiddninen” tekniikka merkitsee laulun diskursiivi-

™ Tarkemmin analysoituna "tuntea”-verbilld on enemmankin kuin ndma kaksi
merkitystd, jotka nostan Vilkkumaan esityksen tarkastelussani esiin. Nykysuo-
men sanakirjasta loytyvét seuraavat vaihtoehdot: ”1. aistia, kokea jtak tunto-,
haju- t. makuaistin valitykselld; aistia jtak oman elimiston tilaa koskevaa. 2. ko-
kea eldmyksellisesti; vrt. tunne. 3. tietdd, olla tietoinen, selvilld, perilld jstak, jnk
laadusta, ominaisuuksista. 4. ihmisiin liittyen. a. henkiloyttd koskevasta ylimal-
kaisesta tietamyksestd. b. yksilollisid piirteita koskevasta tarkemmasta t. perin-
pohjaisesta selvilld olemisesta. 5. tunnistaa, identifioida. 6. ymmartaa jnk mer-
kitys, arvo, osata arvostaa jtak.”

15 Samantyyppisesta tonaalisesta monimerkityksellisyydesta Philip Glassin post-
minimalistisessa musiikissa ks. Richardson 1999, 68-71.



sen rakenteen kannalta ja minkalaisia kulttuurisia merkityksia se pitaa sisallaan,
tarkastelen vield tarkemmin sen musiikillista rakentumista.

Laulun ensimmdisessa sakeistossd Vilkkumaa laulaa c-mollisoinnun séavelistd
koostuvaa, ylospdin liikkuvaa melodiaa, joka kulminoituu lyhyeen, asteikon vii-
dennelle asteelle jadvaan melismaan. Vilkkumaan laulu on sévyltadn tummaa
ja lahelld hanen rekisterinsa alarajaa, mika sopii kapinallisen nuoren kerrontaan
(mistd voidaan paatelld, etta kyseessa on "nuorempi Vilkkumaa”). Kollektiivi-
suuden tunnetta voimistetaan “savelmaalailun” avulla: kohta "meita on viis”
lauletaan monidanisesti. Yleisesti ottaen laulun musiikilliset ratkaisut rakentavat
vahvaa dysforista latausta. llmeisimmillaan tdma dysforia on laulun alussa esiin-
tyvissa raskaissa riffeissd, mutta se tunkeutuu vaimennettuna ostinatona myos
sakeistdjen kudokseen korostaen jokaisen neljan tahdin jakson ensimmadista
puoliskoa. Purkautumisen sijasta nama lyhyet fraasit kiertavat takaisin tooni-
kaan lyhyiden kitaran ja kosketinsoittimen "vastausten” ja askelittain etenevan
bassoliikkeen kautta. Harmoniassa toistuva i-IlI-bVI1l/II-kulku ei sindnsa sisélld
suurta liikkeellepanevaa jannitettd, vaikka kulmikkaat kitara- ja bassoriffit seka
lauluddnen mollivoittoinen, mielipahan mieleen tuova sdavy yhdessa vihjaavat,
ettd kyse on purkautumistietd hakevasta tyytymattomyydesta.

Kertosakeesta ja vuoden ajan musiikillisesta representaatiosta

Kun musiikki sitten kertosakeessa liukuu c-mollista rinnakkaissavellajiin eli Es-
duuriin, tdma "purkaus” on ldhinnd harmonista ja affektiivista “luisumista”. Ryt-
misen tuen dkillisestd puuttumisesta sekd toonika-urkupisteestd johtuen Vilkku-
maan laulu jaa roikkumaan erddnlaiseen musiikilliseen “limboon” kertosakeen
ensimmadisten tahtien ajaksi. Ndiden kertosakeen alkutahtien tapahtumat ovat
varsin valaisevia Vilkkumaan musiikin diskursiivisen tekniikan kannalta: alka-
malla sanan "kesd” kohotahdilta Vilkkumaa ty6ntda sanan painon sen toiselle
tavulle (joka siten osuu tahdin ensimmadiselle eli painolliselle iskulle), mika on
vastoin idiomaattisen suomen kielen dantamystd, jossa paino on aina sanan
ensimmidiselld tavulla. Tama seikka toimii kertosakeen koukkuna.

Sanan jalkimmdinen tavu tunkeutuu aksentoitumisestaan huolimatta ker-
tosdkeeseen ldhinnd teatraalisena huokauksena, johon rytminen sdestys vas-
taa akillisella fyysisen energian hajaantumisella. Vilkkumaan kertoessa arjen
vaatimuksista vapautumisesta varsin aistillisesti eli kuiskien sanoja intiimilld ja
erittdin tunteellisella d&dnensavylla musiikillinen sdestys muuttuu ilmavaksi ja
paikallaan pysyvéksi; tdma on seurausta kitaristi Mikko Kososen murtosointuja
rakentavista huiludanistd, joilla on eteerinen ja kimmelteleva sointi. Samaan
aikaan lydmasoittimissa ei tapahdu mitdan erityistd ja basso ja kosketinsoittimet
pelkéstdan toistavat toonikaa pitkilla danilla. Kun télla tavalla on soitettu kaksi
kierrosta, seuraa sytyttdava rytmisen voiman paluu kaikilla instrumenteilla (ja
laululla). Tamén eleen emotionaalinen lataus, joka vaatii muusikoilta huomatta-
vaa fyysistd energiaa, heijastuu my6s lauluun, joka siirtyy rekisterinsa ylarajoille.
Adrimmiisen herkasta laulusta siirrytaan yhtikkia iskevain, voimaa uhkuvaan
rock-lauluun. Laulu on tdssd kohtaa vieldpd kolmedanista: solistia tukee kak-
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si ddnialojensa ylarajoilla pinnistelevad miesadntd. Kaikki tdma fyysinen ener-
gia kuuluu tai heijastuu my6s laulun sanoissa (tai on niiden heijastusta), jotka
kaskevat kiinnittdamaan huomiota mindmuodossa esiintyvadn kertojaan, joka
varisee villissa ilossa ("kato mua kun ma villina varisen”). Painokkaalla instru-
mentaation muutoksella luodaan tilaa voimakkaasti kasvavalle eteenpdin liik-
kumisen tunnulle. Tama seikka korostuu kertosdkeen viimeisessa kertauksessa,
kun sita edellisilla kerroilla monotonisesti rummuttanut basso “padsee vauhtiin”
ja rakentaa sointujen pohjasavelistd tasaisesti ylospdin nousevan sdvelkulun,
joka on samalla autenttinen kadenssi (I-ii—1V-V/).

" kun se |oppuu jaa vain pimea”: alkuriffin diskursiiviset ulottuvuudet

Edelld kuvattu huomattava musiikillisen energian kasvu ei kuitenkaan merkitse
pysyvdd ratkaisua. Pdinvastoin, mainitun kohdan jilkeen kuulija sysatdan vilit-
tomasti “pimeddn kuiluun”, kuten kertosdkeen viimeisissd sanoissa todetaan:
"kun se [kesd] loppuu jaa vain pimed”. Musiikillisesti tama affektiivinen siirty-
md saadaan aikaan samanlaisella raskaalla riffilla kuin jo aiemminkin. Vahva
tunne rytmisestd epdvakaudesta sisaltyy ldhinna riffin kolmijakoiseen kaavaan
(3-3-2), joka pyristelee nelijakoisuutta vastaan. Kun tahan lisdtaan tritonuksen
konnotatiivinen merkitys — keskiaikaisen musiikin diabolus in musica (ks. esim.
Cooke 1959, 84-89; Richardson 1999, 79; Scott 2003, 130) — ovat kaikki tarvit-
tavat elementit maanpaallisen helvetin musiikilliseen esittamiseen ldsnd. Tassa
sen keinovarat tuovat mieleen Jimi Hendrixin Purple Haze -kappaleen alun, jos-
sa kuullaan kappaleelle luonteenomaisen tritonuksen tuottamaa alakuloisuutta,
tai Black Sabbathin nimikkokappaleen alun, jossa kuullaan tritonusaiheen liséksi
tuomiokelloa ja ukkosen jyrinda. Kesdn alkuriffin helvetin merkit tunnistaa var-
masti suurin osa kuulijoista. Heavy-musiikin lisdksi tritonus-aiheen semantiikka
ulottuu Claudio Monteverdin musiikista nykypdivan teatteri- ja elokuvamusiik-
kiin, jossa pahuuden ldasndolo merkitddn kliseenomaisesti tritonus-aiheilla (ks.
esim. Gorbman 1987, 153; Tagg & Clarida 2003, 498, 584-588).

"Pimeys” on heavy-musiikin tyylien harrastajien suosittu diskursiivinen tila.
Taméan laulun kontekstissa se viittaa myos Pohjolan vuodenaikojen synnytta-
maan kokemuksellisuuteen: kesdd (eli kertosdettd) seuraa vdistamattd pimea
vuodenaika (eli “pimedksi” koodattu riffi). Mutta vahvat konnotaatiot syntyvat
laulun kertomuksellisen kontekstin lisaksi myos genre-tietouden kautta. Ban-
dien nimet kuten The Darkness, Dark Angel, Darkthrone, Deep Purple ja (ken-
ties tarkein vaikuttaja “pimeyden” suhteen) Black Sabbath, antavat jossain maa-
rin vihjeita miten yleinen tematiikka on. Asian ympérilla on syntynyt jopa oma
darimmaista pimeytta edustava heavyn alalaji Black Metal (ks. Bogue 2004).
Suomen kontekstissa Nightwish, The Rasmuksen laulu Destination Darkness, ja
HIMin levy Dark Light ovat muutamia mielivaltaisesti poimittuja esimerkkeja.

Vaikka suoraviivaisen semanttisen tulkinnan mukaan pimeys on dysforis-
ta (ja tietysti olisi mahdollista kiinnittda huomio joidenkin heavy-harrastajien
osalta aarimmaisilmicihin, kuten saatananpalvontaan, pyromaniaan ja rasistisiin
kaytantoihin), on silla tarkemmin katsottuna myds parantavia konnotaatioita,



joista raa’an energisyyden ohella kenties tarkein on huumori.’® Kun myos huo-
mioidaan se, ettd tietyt heavy-musiikin tyylit ovat viime aikoina muuttuneet
refleksiivisiksi ja siten ainakin osittain itseironisiksi, on ilmeistd, ettd "pimeys”
heavy-rockin kielelld voi avata ikkunan rikkaaseen ja vaihtelevaan diskursiivis-
ten kdytantojen kenttddn. Tama on oleellista Kesd-videon heavy-viitteissa. Tata
tulkintaa vahvistavat myos sellaiset videolla ndhtavat, Spinal Tap -elokuvan
(alunp. 1984) myotd syntyneet heavy-musiikin refleksiiviset merkitsijat kuten
padn heiluttaminen,” simuloitu pyrotekniikka ja pakanallisten rituaalien hyo-
dyntdminen, jotka myds lieventavat heavy-musiikin “pimeyttd” ja "pessimismid”.
Téllaiset vahvasti performatiiviset tekijat Vilkkumaan musiikkivideossa tekevat
jokapaivdisen karsimyksen banaalisuudesta karnevalistisen spektaakkelin.

Vilike: y|imitoitettu ahdistus ja performdtiivisuus

Laulun intensiteetti saavuttaa huippunsa valikkeessa. Kitaralla soitettu hellitta-
maton oktaavin aksentointi kasvattaa musiikillista jannitettd, mika johtaa valta-
vaan musiikillisen energian kuohahtamiseen. Sahkokitaran “wah-wah”-efektin
tuottama "hallitsematon” sointi lisdd osaltaan musiikin dramaattista latausta.
Sitten Vilkkumaan laulu hyokkad sisaan yllattden ja dominanttitehoisena sa-
manaikaisesti kun kitaristi tekee vastaavan purkautumisen ja vapautumisen
eleen iskemalla dempatusti kitaran kielid pitkin soittimen kaulaa, mika tuot-
taa sdroisan ja rdmisten alaspdin liukuvan atonaalisen efektin. Tama on laulun
kulminaatiopiste, jossa tonaalista dominanttitehoa venytetdan yli nelja tahtia
ja Vilkkumaa lisdd dramaattisuutta pienen sekunnin laajuisella trillinkaltaisella
eleelld (jossa g ja as-sdvelet vuorottelevat). Tonaalisen musiikin dominanttite-
hon konventionaalinen esitys on siis tdssd liioiteltu, ylimitoitettu™ tavalla, joka
tuo mieleen David Brackettin (1995, 145) pohdinnan tonaalisten kdytantdjen
ironisesta kdytostd James Brownin kappaleessa Superbad. Vertaus saattaa tun-
tua kaukaa haetulta, mutta Vilkkumaan ja Brownin musiikillisille tyyleille on
yhteista liioitteleva itseilmaisu, joka ndkyy ja kuuluu niin esittdjansd ruumiissa
kuin laulun musiikillisessa ilmaisussa. Vilkkumaalla on Brownin tavoin taipumus

16 Heavy-musiikin positiivisia kulttuurisia omaisuuksia kisitelladn mm. seuraavis-
sa ldhteissa: Straw 1993; Walser 1993; Fast 2001.

17 Vilkkumaa kertoo virallisilla kotisivuillaan, ettd pain heiluttaminen musiikki-
videon tekoprosessissa oli niin voimakasta, etta “jatkilta meni niskat tukkoon”.
http://www.maijavilkkumaa.net/diary.php?archive=1127072478 &subaction=
list-archive& (tark. 10.8.2006).

'8 Tassa mielessd Kesd-laulun valikkeen loppu — samoin kuin mychemmin ka-
sittelemani kertosakeen alku — toimii kuten Lawrence Kramerin mainitsemat
musiikilliset "ylideterminaation pisteet”. Téllaiset pisteet ovat Kramerin mukaan
musiikin diskurssin merkittavimpid kohtia, erdanlaisia musiikillisten koodien
ylenmddrdisia risteymia, jotka toimivat my6s tulkinnallisten nékékulmien lahto-
kohtina. "Tulkinta pakenee murroskohtia, joilla yleensa tarkoitetaan yli- tai ali-
madrdytymiskohtia, jotka yhtaalta ovat aukkoja, puutteita tai puuttuvia yhteyk-
sid, toisaalta liiallisia kuvioita, ylimaardisia toistoja ja liiallisia yhteyksia.” (Kramer
1990, 12.)
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venyttdd musiikillisia rakenteita tavanomaista pitemmiksi eli yleisesti hyvéksy-
tyistd ja totutuista normeista poiketen. Tama on erityisen nakyvaa vahvoissa
kadensseissa, joissa tavanomaisin tonaalisin kdytannoin koodattu “ahdistus”
(tonaalinen jannite) paattyy lupaukseen ldhestyvdstd vapautumisesta. Monis-
sa Vilkkumaan lauluissa kadenssi hoippuu vapautumisen rajamailla kauemmin
kuin mitd yleensa populaarimusiikissa on tapana. Samalla laulaja vield "lisaa
kierroksia” rakentamalla kadenssiin jannitteisen levottomuuden tuntua laula-
malla melodiaa, jossa soinnun sdvelet vaihtelevat sointuun kuulumattomien
— jannitettd lisddvien — naapurisdvelien kanssa laulun kerronnallista siséltod lii-
oitellusti korostaen.

Téllainen tonaalisten konventioiden melodraamaattista muotoa rakentava
kaytto, joka nimenomaan tuo esiin tonaalisten kdytantojen konventionaalisuu-
den eli niiden konstruktiivisuuden, korostaa musiikin performatiivisuutta. Ku-
ten Thomas Elsaesser (1972, 13) on mddritellyt, melodraama voidaan kasittaa
kerronnalliseksi muodoksi, jossa sosiaalisten suhteiden korostunut merkitys
luo "painetta [- -], joka kasautuu henkil6ihin”. Tama melodraaman keskeisin
piirre patee sekd Vilkkumaan laulujen musiikilliseen rakenteeseen ettd niiden
sanoitusten sisaltamiin juoniin. Yksityiskohtaisemmin tarkasteltuna Vilkku-
maan laulujen melodramaattisiksi koodatut konventiot muistuttavat burleskia
melodraamaa eli ndytelmdn muotoa, joka rinnastaa riemukkaan (korkean) ja
tavallisen (matalan) ja pyrkii siten osoittamaan edellisen naamioituneisuuden
eli konstruktio-luonteen (Dentith 2000, 147)." Téllainen parodinen kritiikki
ei kuitenkaan ole Vilkkumaan musiikissa aina suoraviivaista tai selkedsti esi-
tettyd. Kesdssd burleskinomainen vastakkainasettelu on hienovaraisempaa kuin
esimerkiksi sellaisissa Vilkkumaan lauluissa kuin Védrin, Ingalsin Laura ja Ei saa
surettaa, joissa arkipdivdisen ja korkean vastakkain asettaminen on helpom-
min tunnistettavaa. Tarkasteltaessa ndiden kappaleiden diskursiivista konteks-
tia — sanat mukaan lukien — huomataan, etta "korkea” musiikillinen diskurssi
sisdltaa eksplisiittista klassisen musiikin merkkien kayttoa: esimerkiksi romant-
tisia viuluja, flyygelin tai suoran tekstuaalisen lainauksen kuten laulussa Vaarin.

9 Burleski pilkka sisaltdd aina ajatuksen valepuvun taakse naamioitumisesta.
Vilkkumaan kohdalla voidaankin tarkastella myos sitd, mita hanen levynkansiku-
vissa kdyttdmansa (vale)puvut edustavat — erityisesti viittaan tassa albumeihin Ei
ja Se ei olekaan niin. Leopardikuviot, kirkuvakuvioiset (kullanvdriset ja punaiset)
piikkikorkokengdt, hoyhenpuuhkat, paljetit ja boheemi kampaus viittaavat kaik-
ki mielihyvdan, jota ylenpalttinen esiintyminen tuottaa, ja muistuttavat (mies-
puolisen) drag-taiteilijan varustusta. Asusteet ovat luonteeltaan niin fetisistisid,
ettd niiden voi joissakin levynkansissa ajatella tarkoituksellisen ironisesti korvaa-
van laulajan "oman itsen”. Butler (1993, 125) huomauttaa teoksessaan Bodies
that Matter, ettei dragin ja sukupuolisen kumouksellisuuden suhde ole itsestdan
selvd tai valttamaton. Kun naisartisti (Vilkkumaa) omii miehisen transseksuaali-
suuden/sukupuolisuuden kaytantojd, ele epdilematta kantaa mukanaan kaksin
verroin "kieroutunutta” kumouksellista voimaa monipolvisessa performatiivi-
suudessaan. Samankaltaista kasittelyd voidaan nahda myos Vilkkumaan tavassa
kayttaa musiikillisten rakenteiden konventionaalisia sukupuolittuneita merkityk-
sid. Tassda mielessa Vilkkumaa tyostaa musiikillisia rakenteita kumouksellisesti
hyvin konkreettisella tavalla.



Tassa yhteydessa on huomattava, ettei parodian tarvitse aina sisdltaa pilkkaa,
kuten monet parodian teoreetikotkin toteavat (Dentith 2000, 147; Hutcheon
1985, 32). Sen sijaan parodia paljastaa aina parodian kohteen tyylilajin epa-
luonnollisuuden eli denaturalisoi kohteensa edustaman diskurssin muodon yk-
sinkertaisen vastakkainasettelun avulla. Parodian tuottamasta diskursiivisesta
kaksoissidoksesta johtuen (esim. Rose 1993, 226) omaksujan oman diskurssin
laji tai muoto (eli laji/muoto, johon lainaus sisdltyy) ei kuitenkaan selvid sekaan
parodiasta muuttumattomana. Tama kdy ilmi my6s seuraavasta Vilkkumaan
musiikin heavy-viitteiden analyysista.

Audiovisuaaliset suhteet: konventionaaliset keinot

En kiista Vilkkumaan Kesd-laulun tarkastelussani musiikin ensisijaisuutta suh-
teessa samannimiseen musiikkivideoon. Jo pintapuolisella Kesd-videon katse-
lulla selvidd, etta musiikin ja sanoituksen rakentamat merkitysulottuvuudet ovat
muodostaneet ldhtokohdan musiikkivideon visuaaliselle tekstille. Esimerkiksi
videon lavastus hyodyntda sellaisia stereotyyppisid rock-musiikin audiovisuaa-
lisen kommunikaation muotoja, jotka Goodwinin (1992, 77) mukaan toimivat
autenttisuuden merkkeind. Niihin kuuluvat esimerkiksi harjoitustilassa (“treeni-
kdmpdssa”) tapahtuva kuvaus sekd katsojan suora puhuttelu, jossa laulaja-tahti
yllapitaa katsekontaktia katsojaan (kameraan) tavalla, joka simuloi live-esityk-
sen suoraa kommunikaatiotapaa. Goodwinin (ibid. 78) mukaan musiikkivideoi-
den suunnittelun nykykdytdnnot ovat itse asiassa ottaneet uudelleen kayttoon
konservatiivisen “lapindkyvyyden ideologian”; tassa Goodwin asettuu vastak-
kaiselle kannalle suhteessa niihin aiempiin nakemyksiin musiikkivideoista, jotka
ovat korostaneet musiikkivideoiden audiovisuaalisten tekniikoiden kumouksel-
lisuutta ja avantgardistisuutta.?® Vilkkumaan videota tarkasteltaessa on todetta-
va, ettd jotkut audiovisuaaliset ndkékulmat tukevat Goodwinin kantaa, jotkut
taas asettuvat sitd vastaan ja ehdottavat vihemman ldpindkyvdd ja vdhemman
ilmeiselld tavalla valittynyttd puhuttelun muotoa.

Vilkkumaan videon vaikutelmaa simuloidusta live-esiintymisesta on kuiten-
kin vaikea ohittaa ja se rakentaa vahvoja viesteja. Esimerkiksi se rakentaa voi-
makasta tunnetta bandistd toimijana. Toimijan roolissa on erityisesti Vilkkumaa,
jonka suhde kameraan on samanaikaisesti voimakas ja kaskeva. Vilkkumaan toi-
minnan ja kameraan kohdistuvan “"vastakatseen” ilmentdva itsevarmuus kertoo
siitd, etta han hallitsee sekd yleisod etta muusikoita. Visuaalisella kuvauksella
on tdssd oma merkityksensa. Kamerakulmien valinta sdkeistojen ja valikkeiden
kohdalla heijastaa suoraan sitd musiikillisen intensiteetin kasvuprosessia, jota
olen jo edelld kuvannut. Ensimmadisen sdkeiston otokset laulajasta vaihtelevat
puolildhikuvien ja laajempien kuvakulmien vdlilla. Satunnaisen oloisissa puolila-
hikuvissa (joissa siis ndhdadan laulajan paa ja hartiat), jotka ovat vélttamattomia
laulajan ja katsojan vilisen yhteyden muodostumisessa, Vilkkumaa on yleensd
kuvan laidalla. Toisen sdkeiston otoksissa esiintyy enemman suuria lghikuvia

20 Lapindkyvyyden ideologian haastamisesta rock-esitysten kontekstissa ks.
Richardson 2005.
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(joissa vain osa kasvoista mahtuu kuvaan), mikd rakentaa laulajan ja vastaanot-
tajan vélisen laheisyyden ja intensiteetin kasvua. Tdma prosessi saavuttaa huip-
punsa vdlikkeessd, joka on musiikillisesti laulun energisin ja voimakkain jakso.
Vdlikkeen alussa nahdaan erikoisldhikuva laulajasta, ja sen lopussa nahddan
vain laulajan katseesta — silmista — koostuva, kyseisen musiikkivideon suurin
erikoislahikuva, joka yhdistyy vastaavaan musiikilliseen "ylilyontiin”. Vélikkeessa
esitelldadan myds uusi kuvakulma, jossa bandid kuvataan takaapdin, mikd ikdan
kuin synnyttda vaikutelman katsojan osallistumisesta esitykseen.

Laheisyyden kuvallinen kasvattaminen yha suurempien lahikuvien muodos-
sa on konventionaalista ja odotettavaa seksualisoiduissa audiovisuaalisissa esi-
tyksissa. Vilkkumaan Kesé-videon valikkeessa ndhdaan lahikuvana seka laulajan
ettd kitaristin kengdt, mutta ndiden ldhiotosten funktiot vaikuttavat erilaisilta.
Vaikka Vilkkumaan jalkoihin kohdistuneessa otoksessa ndhddan myds jonkin
verran mikrofonitelineen liikettd, huomiota heréttavintd otoksessa ovat Vilkku-
maan piikkikorkoiset kengét ja tummat nailonsukat. Nama asusteet taydentdvét
Vilkkumaan vartaloa myétailevaa valkoista satiinimekkoa, joka tayttaa "rockprin-
sessan” imagoon liittyvat odotukset. Kyse on roolista, joka on tavanomaisempi
muille suomalaisen rock-musiikin naislaulajille kuten esimerkiksi Nightwishin
entiselle laulajalle Tarja Turuselle kuin Vilkkumaalle ja joka ei nédytd sopivan
kovin hyvin yhteen Vilkkumaan lavapersoonan muiden aspektien kanssa.

Lahikuvaa laulajan korkokengistd seuraa valittomasti lahikuva kitaristi Koso-
sen koripallotossuista. Toisin kuin Vilkkumaan jalkineet — joiden paatarkoitus
on epdilemittd seksualisoida hdnen esitystadn — Kososen jalkineet ovat muka-
na toiminnassa, jota ei voida erottaa hanen musiikillisesta esityksestdan: jalka
polkee wah wah -pedaalia. Madonnan tapaisiin naisartisteihin kohdistuneen
laajan musiikintutkimuksen myoté (ks. esim. Fouz-Herndndez & Jarman-lvens
[toim.] 2004; Hawkins 2002, 36—65; Cook 1998, 147-173) nykytutkimukses-
sa pidetdan yleisesti hyvaksyttyna sitd, ettd naisesiintyjat pyrkivat ndyttamaan
hohdokkailta ja haluttavilta erityisesti silloin, kun silld viitataan vahvaan tuntee-
seen toimijuudesta — kuten kasittelemassani Vilkkumaan videossa.

Jotkut tutkijat ovat kuitenkin tdhdenténeet, ettd tutkimuksen pitdisi pyrkia
selvittdmadn sitd, milloin feminiinisyys muodostuu (ruumiin ja seksuaalisuuden
kannalta) merkityksi kategoriaksi vastakohtana "neutraalille” maskuliinisuudel-
le. Tasapuolisuuden nimissa voitaisiin vaittad, ettd Vilkkumaan videolla bandin
miespuolisten jédsenten esitys on aivan yhta ruumiillistettua ja seksuaalista kuin
Vilkkumaankin. Valkoisista paidoista, kirkkaanpunaisista solmioista ja tummista
housuista koostuviin "univormuihin” sonnustautuneina bandin miesmuusikko-
jen huomiota herdttava "védrikoodaus” tuo mieleen amerikkalaisen White Stri-
pes -duon. Liséksi he sdestavat laulajaa energiselld esitykselld, jonka liioiteltu
performatiivisuus valittdd vaikutelmaa teenndisestd sankaruudesta. Kosonen
kasittelee matalalla roikkuvaa Gibson Flying V -kitaraansa tavalla, joka helpos-
ti voidaan tulkita refleksiiviseksi. Tama V-kirjaimen muotoinen “uskalias” ja
"réyhked” kitara on cock rock -tyylin ruumiillistuma (ks. Frith & McRobbie 1990,
374-375; Middleton 1990, 259-260; Fast 2001, 162-163; Richardson 2006).
Kitaristi ndyttad olevan tasta kulttuurisesta ulottuvuudesta varsin tietoinen suo-



rittaessaan sellaisia soittoeleita ja -tekniikoita, jotka vuosikymmen sitten olisivat
saaneet tarkkasilmaisen yleison kiemurtelemaan nolona. Samaa tyylid ilmentaa
kosketinsoittaja Tero Pennanen, joka pysyy laulun alkutahtien aikana paikallaan
mutta joka ikdadn kuin musiikin nostamana intoutuu painiotteluun Hammond-
urkujensa kanssa. Ndiden performatiivisten toimintojen tuottama mielihyva on
niin suuri, ettei voi kuin ihmetelld, eiké tdma jo jossain maarin syrjayta selkeda
parodian elementtid jonkinlaisen "uus-tosissaanolemisen” muotona.*'

Audiovisuaalinen refleksiivisyys

Missd maarin tama refleksiivinen kddnne sitten heijastuu Kesd-musiikkivideon
kuvaustekniikkaan? Kuten jo olen todennut, video rakentaa jatkuvaa kasvua
kohti yha suurempaa intiimiyttd, mita toteutetaan ennen kaikkea vilikkeen ja
sdkeiston otoissa. Tarkasteltaessa videon visuaalisen ja musiikillisen tason synk-
roniaa mikrotasolla huomataan, ettd autenttisen ilmauksen tunnetta rakenne-
taan kamerakulmien jatkuvilla vaihtumisilla, odottamattomilla zoomauksilla,
leikkauksilla ja nopealla panoroinnilla sekd simuloimalla kameran "kyvytto-
myyttd” pysya tarkennettuna. Vaikutelma on, ettd kamera seuraa esitystd spon-
taanisti ja karsimattomasti eika pitdaydy tiukasti kiinni laulun rakenteen ajallisissa
raameissa tai kuvauskulmien tilallisissa konventioissa. MTV:sta (music television)
alkunsa saanut kuvaustapa on vaikuttanut merkittavalla tavalla myos viime aiko-
jen elokuvaan, ja se tuo mieleen sellaisen nopeuden ja energian, joka yleensa
yhdistetddan nuorisokulttuuriin (Dickinson 2003).

Jos palaamme tarkastelussa ndyttamollepanoon liittyviin seikkoihin, voidaan
todeta, ettd myos videon treenitila-lavastukseen liittyvid aspekteja voitaisiin pi-
tad refleksiivisind ja "eparealistisina”. Kuva tilasta, joka on vuorattu koko sei-
nan kattavilla Marshall-vahvistinpinoilla ja muilla "bandikamoilla”, muistuttaa
todellisuudessa varsin vahan rock-yhtyeiden harjoitustilaa. Lavastuksessa on
kyse samanlaisesta liioittelun parodisesta retoriikasta kuin bandin esiintymises-
sakin. Vieldkin merkittavampad on se, ettd kaikki tama "teeskennelty realis-
mi” tulee kertosdkeen alussa yhtakkia hylatyksi Alfred Hitchcockin elokuvista
tutulla tekniikalla. Kyse on zoomauksen ja taaksepdin suuntautuneen kamera-
ajon samanaikaisesta yhdistelmasta muodostuvasta tekniikasta, jota Vertigossa
kdytetddn ilmentdmadn elokuvan paahenkilon (Scottien/James Stewart) epdva-
kaata tajunnantilaa (korkeanpaikan kammosta ja siihen liittyvista psykologisista
tekijoistd johtuvaa huimausta). Tekniikkaa on viime aikoina kaytetty merkille-
pantavan paljon erilaisissa vakavissa ja koomisissa audiovisuaalisissa konteks-
teissa. Kun talld tekniikalla tarkennetaan ihmiskasvoihin, kuten Kesd-videossa
tapahtuu, efekti rakentaa korostettua subjektiivisuutta per se: kasvot pysyvat
tarkennettuina mutta tausta liukenee, hdipyy utuisaksi ja nayttad vetdytyvan.

! Tassa mielessa Vilkkumaan yhtyeen muusikoiden esiintymistapa muistuttaa
Darkness-yhtyeen kitaristin Justin Hawkinsin tyylid tai Madonnan Drowned
World -kiertueen kitaristia, jonka t-paidan teksti “rockjumala” viittasi selkedsti
ironiseen alatekstiin. Refleksiivisyys on saanut yha enenevdssa maarin merkit-
tdvdd sijaa suomalaisessa rockissa viime vuosina, kuten olen todennut toisessa
artikkelissani (Richardson 2006).
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Kesd-videossa tama tekniikkaa saa lisdpainoa taustan tummenemisesta ja sa-
manaikaisesta Vilkkumaan pdan takaa tulevasta valaistuksesta, joka saa aikaan
surrealistisen halo-efektin. Se tapahtuu samanaikaisesti kertosdkeen musiikilli-
sen kudoksen &killisen havidmisen kanssa.

Tama on esimerkki siitd, miten Kesd-musiikkivideon kuvaustekniikka vastaa
varsin suoraan laulun musiikillisia ja kielellisia merkityksid ja miten kaikki videon
mediaaliset kerrokset viittaavat samaan sisalllliseen ideaan: siirtymiseen kollek-
tiivisesta tajunnallisuudesta individualistiseen tietoisuuteen. Laulaja (tai laulun
mind) siirtyy arkipdivan tilaan ja aikaan liittyvastd viitemaailmasta idealisoituun
toiseen maailmaan, jonka ohimenevyydestd ja keinotekoisuudesta ollaan koko
ajan tietoisia. Siirtymisen tunnetta sdestdd kuvallisesti myds voikukansiemenista
muodostuva “taikapoly”, jota kesdinen tuulenvire lenndttda. Kuva taikapolysta
kehystamassa lumoutuneen laulajan kasvoja on toteutettu jalkituotantotekniikalla,
joka muistuttaa varsin paljon Crashin musiikkivideota Star (2002), joka on Tom-
mi Pietildisen ohjaama. Kumpikin video rakentaa kuvan idealisoidusta luonnosta
tavalla, joka luo sille merkityksen arkieldman keskeytyksend, hetken pakotilana,
joka sallii kertojan muistella kadonnutta viattomuutta ja kokea huumaavan nuo-
ruuden hetkellisen ldsndolon. Molemmissa tapauksissa tdmé luonnon tai men-
neen muistamisen kokemus viittaa kesddn, joka perinteisesti tarkoittaakin vapau-
tusta tydeldman huolista, etenkin suomalaisessa kulttuurissa, jota luonnehtii lyhyt
kesd ja jyrkat vuodenaikojen vaihtelut (vrt. Richardson 2006).

Muistoja kertojan kaipaamasta maailmasta esitellddn kertosdkeen toisessa
osassa, kun taikapoly on hajonnut ja laulaja on &killisesti palannut (kollektiivi-
seen) asetelmaan bandin harjoitustilassa; akillista siirtyman tunnetta rakentaa
nopea ja dramaattinen valaistuksen muutos. Tdssd osassa ndhddan postikort-
tikuvien sarja, joka sisdltda stereotyyppistd suomalaista kesdkuvastoa kuten
puoliksi juotuja Karjala-olutpulloja (joiden kansallinen menetyksen ja kaihon
symboliikka ei jad monellekaan katsojalle hamardksi*?), hiljaisessa satamassa
lepdavia veneitd, matkakuvia, autioita katuja valoisassa kesdyossd ja festivaa-
lijuhlijoita ynnd muuta. Kuviin liittyy suomalaisuuden ohella my&s vapauden,
nuoruuden ja kapinan merkityksid. Video sisdltad vain muutaman laulun sanoja
suoran realistisesti havainnollistavan kuvan, kuten esimerkiksi viimeisen sikeis-
ton aikana ndhtavan lahikuvan tupakantumpista, joka liittyy sanoituksen tupa-
kantuoksuisiin sormiin ("sormissa tuoksuu tupakka”). Nostalgiseen sanoituk-
seen yhdistettyna kuvat rakentavat melankoliaa, joka syntyy yhta paljon kuvien
ohimenevasta visuaalisesta kasittelystd kuin kuvien sisaltdjen viitemerkityksista.

Staattisten kuvien |<a'ytt(‘j ja nostd|gia

Kesad-musiikkivideon nostalgisten kuvien kayttéon tuo mielenkiintoisen nako-
kulman Roland Barthesin ndkemykset valokuvasta. Teoksessaan Valoisa huone
(1993) Barthes pohtii valokuvallisen merkitsijan melankolista luonnetta sellaista
haavekuvien sarjaa vasten, jonka keskipisteena toimii joukko valokuvia Barthe-
sin (vdhdn ennen kirjan kirjoittamisajankohtaa) kuolleesta didista vanhana nai-

22 Karjalan myyttisyydesta ks. Lehtonen 2004b, 62.



sena ja nuorena tyttond. Valokuvan pysdyttdméan ajan paradoksin kautta tytosta
on tullut "Barthesin pieni tytt6”. Keskeinen kasite Barthesin valokuvaa koske-
vissa pohdinnoissa on punctum, joka tarkoittaa valokuvan pientd yksityiskohtaa,
jonka merkitys katsojalle ylittda sen ilmitason esittavat funktiot. Barthes avaa
tata kasitetta asettamalle sen vastakohdaksi studiumin késitteen, joka liittyy
laheisemmin kuvan yksiselitteisempadn symboliseen merkitykseen.?* (Barthes
1993, 96.) Barthesin kasitteiden valossa Vilkkumaan Kesd-videon vélikkeiden
viimeisid tahteja voidaan tarkastella laulun punctumina, joka musiikillisten yli-
lyontien avulla kaantaa vastaanottajan huomion pois laulun tarinan ilmitason
merkitysmaailmasta ja siirtda sen toisaalta refleksiivisten merkitysten ja toisaalta
intensiteettien leikkien alueelle.

Barthes kuitenkin esittelee valokuvaa kasittelevassa kirjassaan myos kolman-
nen kdsitteen, toisen punctumin. Ensimmadinen punctum viittaa tietynlaiseen
yksityiskohtaan, toinen punctum intensiteettiin: "tdma uusi punctum, joka ei
endi ole muotoa vaan intensiteettia, on Aika, noemen (“sen-mikd-on-ollut”)
repivd painotus, sen puhdas esitysmuoto”. (Barthes 1993, 96.) "Poissaolon las-
ndolona” (ibid. 106) kuva antaa todistuksen siitd, miten asiat ovat olleet jonakin
tiettynd ajallisena hetkend. Siten kuva autentisoi ldsndolon mutta muistuttaa
samalla katsojaa siitd, ettd kuvaan vangittu todellisuus on peruuttamattomasti
mennyttd. Tallainen tekstuaalinen mekanismi on Kesa-videonkin postikorttien
sarjassa merkitseva ja varmaankin kyseisten pysdytyskuvien kayton paamotii-
vi: oleellista tdmdn diashow-osan ilmaisuvoimaisessa toiminnassa on juuri se,
"mika on lakannut olemasta”. Vaikka pysaytyskuvat tulevatkin laulun sanojen ja
bandin mukaansatempaavan esityksen kautta personalisoiduiksi, kuvat pysyvat
riittdvan epamadrdisind antaakseen huomattavasti tilaa vaihtoehtoisille tulkin-
noille ja yksildllisille vastaanoton muodoille varsinkin suomalaisen kulttuurin
kontekstissa (mikd on tietenkin Vilkkumaan ensisijainen tulkintaryhmd). Téssa
mielessd kuvat edustavat “lajityypillisesti” erddnlaista jokamiehen tai -naisen
kesdd, joka sijoittuu ajallisesti varsin ldhelle nykyhetked (noin vuosikymmenen
tai kahden takaiseen menneisyyteen).

Pyséytyskuvien ja ruumiillistetun esityksen tekstuaalinen voima muodostaa
ilmaisullisen vastakohdanssille intensifikaation prosessille, joka tapahtuu musiikin
tasolla. Vilikkeen musiikillinen intensiivisyys sdilyy koko viimeisen kertosdkeen
ajan, silla nyt siind ei tapahdu samanlaista soittimien poisjaamista kuin kahdella
tatd edeltdneelld kerralla. Siten musiikillinen intensiteetti sailyy myos “pimey-
den teeman” viimeisessd toistossa, joka tdssd kontekstissa keskeytyy epatyydyt-
tavalld tavalla laskemalla a-tritonuksesta yhta riitasointuiseen matalaan f:aan.
Laulu loppuu myos rytmisessd mielessa dkillisesti nelijakoisen tahdin takapot-
kulle, joka on monimerkityksisesti koodattu kolmitahtisen kuvion viimeiselle
iskulle. Siten koko lauluun jaa "hankalalta” kuulostava avoin loppu.

2 Naistd Barthesin kasitteistd audiovisuaalisen analyysin yhteydessa ks. myos
Neumeyer & Neumeyer 2006.
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An-na ja Dira-na: identiteetin lokalisointi — kuulumisen esittaminen

Yksi keskeisista kysymyksistd, joihin Vilkkumaan laulut Véarin ja Kesd tuntuvat
suhtautuvan varsin eri tavoin, on piirre, jota kutsun paikallisuuden tunteeksi. Tar-
koitan silld ilmaisua, jossa tekijan dani jakautuu ja ikdan kuin ristedd muiden lau-
lun rakentamien (sisdisten) danien kanssa. Paikallisuuden tunteella Vilkkumaa
merkitsee selkedn alueen, johon liittyvien tarkkandkoisten ja arvolatautuneiden
havaintojen avulla laulu kohdistuu tiettyyn kuulijakuntaan. Vilkkumaa laulaa
(puhekielistd) suomea ja luopuu siten mahdollisuudesta puhutella kansainva-
lista yleisod — toisin kuin HIM, The Crash, Poets of The Fall, The Rasmus ja
Kwan, jotka kaikki ovat jossain madrin saavuttaneet kansainvdlistd menestysta.
Tasta huolimatta Vilkkumaan valinnalla on potentiaalisesti suuri etu. Vilkkumaa
hyodyntada suomalaisen lyriikan arvostettua perinnettd, jossa laulunkirjoittaja
on vakiinnuttanut asemansa "kansan ddnitorvena”*, mika ei olisi mahdollista
jollakin toisella kielelld laulamalla. Lisdksi Vilkkumaa tekee tdmén aivan omal-
la ja hyvin tunnistettavalla tyylilla. Sellaiset lauluntekijat kuin &dskettdin kuollut
Juice Leskinen, Hector, J. Karjalainen ja Heikki Salo ovat kaikki muuttaneet
suomalaista laulusanoitustyylid omilla tavoillaan (ks. Kurkela 2003, 583-589).
Myos Vilkkumaa osallistuu tahan projektiin.

Vilkkumaan kohdalla tulee edelliseen huomioon vield lisatd, etta Vilkku-
maan merkitys on erityisen voimakas naisen kokemuksia kasittelevalle laulu-
perinteelle — ja naisen kokemusmaailmasta ammentaminen vaikuttaa tietenkin
samalla koko suomalaisen sanoitusperinteen ilmaisulliseen kenttaan.?> Kuiten-
kin sen korostaminen, ettd Vilkkumaan ddni on selkedsti “naisen dini”, saattaa
luoda vaikutelman itsestddn selvan asian jankuttamisesta tai monisyisen kysy-
myksen yksinkertaistavasta redusoimisesta. Lisdksi siind piilee vaara essentiali-
soida Vilkkumaan taito laulunkirjoittajana ja esittdjana sukupuolelle ominaisiin
tekijoihin. Mikaan tallainen ei ole ollut tarkoituksenani vaikka haluankin tuoda
esiin myos joitakin Vilkkumaan taiteilijuuteen ja hanen lauluihinsa liittyvid su-
kupuolisia merkityksid. Sellaisia ovat esimerkiksi laulujen sisaltamét viittaukset
naisisiin tyyleihin ja lajityyppeihin seké naispuolisten paahenkildiden asemaan
ja maaraan Vilkkumaan lauluissa. Edelleen niitd ovat laulujen sisdltamat “femi-
nistiset” aiheet kuten yhteiskunnan ja kulttuurin naiselle asettamat epérealistiset

2+ Kansan kisitteen ongelmallisuudesta musiikintutkimuksen nakékulmasta ks.
esim. Middleton 2006, 23. Myds Loytyn (2004) oivallinen kritiikki “tavallisuu-
desta” kansanidentiteetin maaraajana olisi hyva pitdd tassa mielessa. Toteamus,
ettd "olen ihan tavallinen suomalainen”, ei ole aivan viaton ele vaan "merkitsee
monesti laskelmoitua askelta alaspdin kansan pariin” (ibid. 48). Se my6s pitda
sisdlladn ajatuksen, “jonka mukaan on olemassa myo6s seka epatavallisia suoma-
laisia etta ei-suomalaisia, joista tavalliseksi suomalaiseksi julistautuminen pyrkii
erottamaan lausujansa” (ibid. 51).

% Tarkoitan talla sitd, ettd Vilkkumaan musiikkiin tutustumisen jalkeen on vaikea
kuulla Sielun Veljien, Eppu Normaalin tai Kolmannen Naisen musiikkia ihan sa-
malla tavalla kuin ennen. Naisen (Vilkkumaan) danen olemassaolo suomenkieli-
sen populaarimusiikin ilmaisukentalld relativisoi koko kyseisen kentan.



odotukset ja niiden vaikutukset naisiin/tyttoihin (vrt. esim. Ingalsin Laura). Sa-
moin sitd ovat arkipdivan feminiinisen trivian painottaminen (vrt. esim. Kristiina
ja sen koukku “mitkd ihanat vaatteet”; vrt. myos kyseisen albumin nimi Meikit,
ketjut ja vyot) seka huomion kiinnittdminen aistimaailman ja ruumiillisuuden
kokemuksiin (jota jo edelld olen kasitellyt). Myos “kaksiddaninen” kerronnallinen
lahestymistapa laulujen musiikillisessa rakentumisessa ja sen sisalldissa voidaan
liittad sukupuoli-sensitiiviseen tarkasteluun.

Vilkkumaan lauluissa naisen kokemusmaailmaan liittyvat aspektit yhdisty-
vét usein edelld viittaamaani lokalisaation (paikallisuuden) teemaan (vrt. Slobin
1992). Yhdeksi esimerkiksi tasta kdy laulu Ei saa surettaa, jonka eeppiset mitat
ja tyylillinen moninaisuus tuovat mieleen progressiivisen rockin, vaikka laulun
kulttuuriset viitteet klassiseen musiikkiin, tyttokirjallisuuteen ja heavy metal
-musiikkiin liittyvét padasiassa laulun sanalliseen kerrontaan eika niilld ole juuri
liittymakohtia muusikoiden virtuoosisuuden esittelemiseen.

Ei saa surettaa on mustan humoristinen kertomus Saarasta, jonka kahdek-
sanvuotis-syntymdpdivdjuhlan ilked Tuija sabotoi. Tuija, jota musiikissa ilmentaa
laulun ainoa véhennetty sointu, peruuttaa kutsun kaikilta muilta juhlavierailta.
Talld juonittelulla han pyrkii saavuttamaan paivansankarin jakamattoman huo-
mion ja ystavyyden. Kertosde kertoo antisankarin (Tuijan) kieroutuneesta mie-
lenlaadusta. Siind kuullaan klassisia viuluja keinuvassa valssirytmissa ja flyygelin
murtosointuja romanttisten etydien tyyliin (mitkda merkitsevét erityisen feminii-
nistd tyylid). Samalla laulaja kuvailee Tuijan esittdmaa toivetta siitd, ettd kyseiset
kaksi ystavaa leikkisivét prinsessaa (”leikittdiskd prinsessaa”) ja sitten tulisivat
ikuisiksi ystaviksi (“ikuisiksi ystaviksi tultais”) kuten Anna ja Diana tyttokirjassa
Annan nuoruusvuodet®®. Piano ja viulut, jotka kiteyttavat tyttokirjan padhenkilon
sovinnaiset ja kunnolliset porvarilliset ihanteet, seka liioiteltu tunne maaseudun
rauhasta koodautuu laulussa "toiseksi” ja "itsepetokseksi”. Tama musiikillinen
tekija on tdysin vastakkainen voimakkaalle ja raskaalle kitarariffille, joka valittaa
(ylidramatisoituneesti) tilanteen tulta ja tulikived sisaltavan todellisuuden. Myos
kyseinen riffi pitda sisdlldan kiinnostavan intertekstuaalisen sisallon: sen rytmi-
aihe on johdettu Led Zeppelinin Kashmir-kappaleesta. Aihe muodostaa perus-
tan laskevalle kromaattiselle kitarariffille, joka kasvaa despoottisessa intensitee-
tissd (c—h —b; e—es—d; g—fis—f; oktaavia korkeammalta c—h—b). Tama riffi on
aivan yhtd dysforinen kuin pimeyttd kuvaava riffi Kesdssa (vrt. edelld). Se aset-
taa vastakkain "korkean” (vieraan/toisen) ja “matalan” (kotoisen/kotiutuneen) ja
noudattaa tdssd mielessa samanlaista retoriikkaa kuin laulu V&drin, jossa vastak-
kaisten voimien dialektiikan tuottama mielihyva ei synny kyseisen vastakkain-
asettelun purkautumisesta (ratkaisusta suuntaan tai toiseen) vaan nimenomaan
ndiden vastakkaisten voimien ja intensiteettien vuorovaikutuksesta.

Mielenkiintoista on se, ettd Vilkkumaa pitda tarkedna vastustaa kiusausta
esittad Ei saa surettaa -laulun intertekstuaalisten viittauksien kirjalliset ldhteet
niiden "oikeassa” englanninkielisessa muodossa. Viittaukset on nimittdin esitet-
ty tarkalleen siten, kuin lauluntekija on ne lapsuudessa ymmartanyt:

% Anna-kirjasarjan kirjoittaja on L. M. Montgomery.
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Ja kyllahdn ma sellasia kdytan, kuten "Anna ja Diana”, jotka viittaa Vihervaaran
Anna -tyttokirjoihin. Siksi se just lausutaankin “Diana”, koska kun sitd lukee lapsena,
niin siind on sellaisia ihmisia kuten "Matthew Guthberth” [sic], ja ne lausuu niin kuin
lukee. (Gargamo & Vilkkumaa 2004, 218.)

Téssa on kyse kuitenkin muustakin kuin vain lapsuuskokemusten autenttisesta
muistiin kirjaamisesta. Lauluntekotapa korostaa sellaista kulttuurisen omaksu-
misen ulottuvuutta, joka seuraa kirjallisten vaikutteiden kulkeutumisesta kielel-
listen ja kulttuuristen rajojen yli. Kulttuurinen ero tulee erityisen selvéksi lainasa-
nojen musikaalisessa muotoutumisessa. Fraasien "An-na” ja "Di-a-na” metrinen
tarkkuus — jalkimmadisen jokainen tavu osuu triolin iskulle painon ollessa koros-
tetusti ensimmaiselld tavulla — toimii todellakin kirjaimellisesti etdisyyden raken-
tamisen strategiana, kun Vilkkumaa laulaa alun perin englanninkielisten nimien
tilalla niiden suomenkielistetyt vastineet erityiselld painokkuudella. Kuten lau-
lussa Ingalsin Laura, jonka nimi viittaa Pieni talo preerialla -kirjan ja televisiosarjan
Laura Ingallsiin (joka myos kirjoitti alkuperdisen kirjasarjan), kyseessa on loka-
lisaation muoto, jonka tunnistettavat ulkopuoliset vaikutteet toimivat sekd pai-
kallisen kokemuksen kaikupohjana ettd niiden kanssa konfliktissa. Vilkkumaan
tarinat ovat ldhteitddn brutaalimpia ja ehkda myos “todempia”, miké luo vankan
pohjan Vilkkumaan implisiittiselle viittaamiinsa historiallisiin (ja ulkomaalaisiin)
ja idealisoituihin sukupuolisiin identiteetteihin kohdistuvalle kritiikille.

Argumentoinnin pddttdminen ndihin toteamuksiin jattdisi kuitenkin huo-
miotta sen selkedn mielihyvan, jota seka lauluntekija ettd laulun kuuntelijat saa-
vat intertekstuaalisista viitteistd ja niiden luomista merkitysyhteyksistd. Se myos
jattdisi huomiotta sen, missa maarin lokalisaatioon liittyvat kulttuuriset muodot
todella toimivat sellaisina — siis muotoina, jotka on kirjaimellisesti tuotu tanne
ja tehty osaksi "vastaanottavaa” kulttuuriamme. Anna- ja Pieni talo preerialla
-teosten kerronnalliset maailmat muistuttavat monin tavoin perinteiseen suo-
malaiseen eldamadn sisaltyvia aspekteja. Esimerkiksi maalaisympdristolla on mo-
lemmissa tdrked sija. Kanadalainen maaseutu, jota Anna-kirjat eldvésti kuvaa-
vat, muistuttaa monessa mielessd suomalaista maaseutua, ja niin tekevat myos
muutamat Pieni talo preerialla -sarjassa kuvatut Yhdysvaltojen rajaseutukulttuu-
rin piirteet. Molempien kirjasarjojen henkil6t asuvat perinteisissa puutaloissa ja
niiden yhteisot ovat pienid, mikd muistuttaa monien suomalaisten (tai heidan
vanhempiensa) kasvuympdristoa (vrt. Lofstrom 1998, 3). Lisdksi Pieni talo pree-
rialla -sarjan perheelld (eli my6s paahenkilolld) Lauralla on pohjoismaista perua
oleva sukunimi (ja Laura ja Anna ovat myds Suomessa kdytossa olevia etunimid).
Maalaisuus on perinteisesti ollut tarked osa suomalaisuuden ideaa (Lehtonen
2004b). Suomalaisen nykyrockin kontekstissa maalaiselamaan liittyvien aihei-
den kasittelyyn kuuluu yleensa jonkinlainen kasitys paikallisesta identiteetista.
Seikka voidaan nahda Vilkkumaan liséksi monien muiden suomalaisartistien
musiikkivideoissa, kuten esimerkiksi Pietildisen ohjaamissa Crash-videoissa (ks.
Richardson 2006). Erityisesti jo aiemmin mainitsemaani Star-musiikkivideoon
sisdltyvat viittaukset Lassie-elokuviin ovat osoituksia tallaisista monimerkityksi-
sista kulttuurisista kytkennoistd, jotka edustavat sekd Yhdysvaltojen kulttuuria
(Kalliovuoria) ettd suomalaista maalaiselamaa.



Vilkkumaan musiikissa on kuitenkin kyse monimutkaisemmasta merkityk-
senannosta kuin vain yksiselitteisestd agraarisesta eetoksesta, joka on suoma-
laiseen kansalliseen tietoisuuteen iskostettua. An-nan ja Di-anan musiikki on
vanhanaikaista ja kukkaromantiikassaan lumoavaa, mutta se on myos petollista
samalla tavalla kuin miten Ei saa surettaa -laulun antisankari identifioituu pettu-
riksi sdkeessd, joka perustuu Tuija-nimen ja huijaa-verbin loppusoinnulle. Itse
asiassa tarinan konna tulee identifioiduksi vanhanaikaista maalaisromantiikkaa
ilmentdvan musiikin sdestykselld, johon tdssd yhteydessa liittyy halventavia po-
roporvarillisia merkityksia ja joka siten muodostaa vastakohdan yhteisollisen ja
urbaanin merkityksid ilmentévalle heavy rock -tyylille yleison laulattamisineen ja
elektronisine tekniikoineen. Samoin Kesdn kertosdkeen yhteisollisyytta ilmenta-
vd toinen osa on musiikillisesti kaikkein "kohottavin”, ja sitd edeltavat nostalgiset
viittaukset (helsinkildiseen?) kaupunkimaisemaan, jossa "kaupunki [on] ndyrana
sylissd”. Laulun sdkeistoissa kuitenkin valtetddn suoraviivaista luonnon ja kult-
tuurin vastakkainasettelua, ja paahenkilot vertautuvat kadun reunalla kasvavaan
heindan ("me raukeina nojaillaan seindan, kadunreuna kasvaa heinda”).

Tama mielikuva kulttuuriin tunkeutuvasta luonnosta viittaa sekd suomalaisen
kaupunkimaaston konkreettiseen topografiaan, josta “luonto” ei ole koskaan
kovin kaukana, ettd maalaistunteen mentaalisiin jalkiin paikallisessa kollektiivi-
sessa tietoisuudessa, mitd nuorempi kaupunkilaiseksi itsensa mieltava sukupolvi
(Vilkkumaa mukaan lukien) hyvin ambivalentisti vastustaa. Jos haluttaisiin tas-
mentdad laulussa kerrottujen tapahtumien sijaintia, voisi esittad teesin, ettd nuo-
ret oleskelevat Suomen nopeasti kasvavilla lahididen ja esikaupunkien alueilla,
jotka edustavat erddnlaista liminaali-tilaa eli jonkinlaista raja- tai vdlitilaa kau-
pungin ja maaseudun valilld. Taidehistorioitsija Kirsi Saarikankaan (ks. Lehtonen
2004b) mukaan tdllaisia alueita voi "ldhestya sekd kaipuuna luontoon metsdan
keskelle ettd metsdn asuttamisena, raivaamisena ja sivilisoimisena, yhteisollis-
ten sopimusten ulottamisena metsaan”.

Osa Vilkkumaan ambivalentista viehtymyksestd amerikkalaiseen maaseutuun
voidaan siis jaljittdad suomalaiseen talonpoikaiskulttuuriin, jonka ydinarvot limitty-
vét Vilkkumaan laulussa taiteilijan epakunnioittavan, epahierarkkisen, maanldhei-
sen ja fyysisesti dynaamisen tyylin ilmentdman toisenlaisen henkisen ilmapiirin
kanssa. Maaseutuun liittyvét arvot sopivat hyvin yhteen autenttisuuden, rehelli-
syyden, ldpindkyvyyden, raa’an voiman ja muiden vastaavien perinteisesti rock-
kulttuuriin liitettyjen ajatusten kanssa. Tasta syystd rockin estetiikka kaikkein ras-
kaimmissakin muodoissaan sopi suomalaiseen kulttuuriin kenties paremmin kuin
moneen muuhun kulttuuriin. Vaikka Vilkkumaan lauluista [6ytyy epdilematta
tyovdenluokan eetosta, joka on yhtenevdista perinteisten maalaiseldman arvojen
kanssa, hdnen musiikistaan voidaan 16ytad myos urbaaneja merkityksia rakentavia
piirteitd, kuten jo edelldkin toin esiin. Urbaanit merkitykset ovat maalaisarvojen
sijaan yhtenevadisia sellaisten suomalaista identiteettid koskevien “revisionististen”
nakemysten kanssa, joissa teknologia, innovatiivisuus, varallisuus ja virtuoosisuus
ovat tarkedlld sijalla (ks. Lehtonen 2004b, 74). Suomalaisessa kontekstissa tama
merkitsee perinteisten ("tyévden”) maalaiseldmaan liittyvien arvojen siirtdmistd
kaupunkiympdristoon mutta myos joidenkin arvojen uudelleen kirjoittamista.
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Voitaisiinkin vaittdd, ettd heavyrockin tyylit aina death metalista nu metaliin
ovat monille suomalaisnuorille musiikillista kansankieltd, joka voidaan kaksija-
koisen viitteistonsa perusteella identifioida sekda maalaiseksi ettd kaupunkilai-
seksi — tai kenties ei kummaksikaan.?” Téssd se eroaa esimerkiksi elektronisen
tanssimusiikin (vrt. engl. EDM, electronic dance music) tyyleistd, joiden julkiset
esitykset (butlerilaisessa mielessd) tapahtuvat sahkoisten medioiden valittamina
ja lisdksi l&hinnd urbaaneilla alueilla ja jotka siksi ovat vaihemman perinteisid ja
paikallisia musiikin muotoja. Sellainen suomalainen nykyrock, jota artikkelinikin
pyrkii valottamaan, edustaa kuitenkin jotakin muuta kuin sita padsaantoises-
ti miesten tekemada ei-refleksiivista rockin valtavirtaa, jota Straw (1991) kutsuu
"ydinaluerockiksi” (engl. heartland rock) ja johon Simon Frith (1998, 99) osuvassa
Bruce Springsteenid koskevassa tarkastelussaan liittaa poliittisesti konservatiivisen
kohtalonuskon ja nostalgian. Siirtyessadn sellaista musiikillisen ilmaisun muotoa
kohti, jossa temporaaliset siirtymat rakentuvat hienovaraisista intensiteetin muu-
toksista ja jossa subjektiivisuus tulkitaan mustan ironisesti ja monimutkaisella ta-
valla ihmissuhteisiin, ruumiillisuuteen ja feminiinisyyteen liittyvéksi, Vilkkumaa on
kirjoittanut suomalaisen rock-kulttuurin ilmaisuun liittyvid sdantoja uusiksi. Kuten
jo aiemmin mainitsin, ndma kdytanndt ovat vain osittain yhteismitallisia suoma-
laisuutta koskevien perinteisten ndkokulmien kanssa. Tama voidaan nihda to-
disteeksi jatkuvasta kulttuurisesta (vuoro)vaikutusprosessista, jota muun muassa
kaupungistuminen, matkailu, koulutus, tekniset muutokset ja sukupuolipolitiikan
muutokset luovat.? Sitd, minkalaisia ovat tallaisen kulttuurisen muutoksen poliit-
tiset panokset, kuvaa oivasti Mikko Lehtonen (2004b, 75):

Jos muistamme pddasiassa ei-kaupunkilaista suomalaisuutta ja pidamme sita padlle
pdatteeksi tavalla tai toisella aitona suomalaisuutena, on suhtautumisemme erilai-
suuteen ja kulttuurin hybridisoitumiseen toinen kuin jos ldhtokohtana on urbaani,
medioitunut ja globaalistuva suomalaisuus, jota tavataan niin kaupungeissa kuin
maaseudullakin. [- —] Siksi vastakkain ei tarvitse asettaa agraaria ja urbaania suo-

7 Eurovision laulukilpailun voittanut hirviomdinen laulaja Mr. Lordi ilmaisi
juuri tatd kaksijakoisuutta kannatellessaan televisiossa kylttid, jossa luki "to-
rilla tavataan”. Vaikkei tdma viesti sopinutkaan Lordin groteskiin imagoon, se
sopi suomalaiseen kulttuurihistoriaan ja maalaiseetokseen, jotka muodostavat
paikallista mentaliteettia koskevia kdsityksia. Palattuaan Suomeen bandi myos
esiintyi Helsingin Kauppatorilla, joka on perinteisesti paikka, jossa maalaisuus
tunkeutuu kaupunkilaisuuteen ja joka esiintyy myo6s merkittéavassa roolissa Bah-
tinin karnevaalia koskevissa tulkinnoissa. Tietysti eleella on my6s vahvoja siteita
lahihistoriaan ja Suomen voittoon vuoden 1995 jadkiekon MM-kisoissa: voiton
jalkeen Suomen maajoukkue juhli mestaruuttaan ensin Tukholmassa Sergelinto-
rilla ja sitten Helsingin Kauppatorilla. On todennak®istd, ettei Lordille olisi tullut
mieleen juhlia laulukilpailun voittoa kyseiselld torilla ilman tdta aiempaa mallia.
Mutta silti voidaan kysyd, miksi sitten juuri tori — eikd esimerkiksi Helsingin
Olympiastadion — on sopiva paikka tallaiselle juhlimiselle. Bahtinilaisesta nako-
kulmasta voidaan todeta, ettd tori on samalla seka todellinen etta mielikuvituk-
sellinen paikka, erddnlainen liminaali-tila, jossa "kansan” katsotaan sijaitsevan.

28 Kansallisen identiteetin muuttuvista kasityksista niiden sukupuoliset aspektit
huomioiden ks. antologia Suomineitonen hei! Kansallisuuden sukupuoli (Gordon
et al. [toim.] 2002).



malaisuutta, vaan sen sijaan on kritikoitava sdiliomaisid kuvia toisistaan irrallisista
maaseudusta ja kaupungeista ja niiden sijaan tuotettava kuva sekd maaseudusta
ettd kaupungeista muuttuvina suhdekimppuina, jotka ovat yhad heterogeenisempia.
Téssa jos missa olisi selvasti tilausta kansakunnan kuvittelemiselle uudelleen — sel-
laiseksi, jonka jasenten ei tarvitsisi peldtd sen enempaa Kuutamosonaatin Kyyroloita,
Kontulan jengejd kuin somaleitakaan.

Tama kertoo my6s Vilkkumaan musiikista valittyvasta johonkin kuulumisen tun-
teesta, joka liittyy paikallisiin ja perinteisiin konteksteihin mutta joka samalla
haastaa tdllaisia identiteetteja koskevat konventionaaliset kategoriat. Tama dia-
lektiikka rakentuu Vilkkumaan musiikissa keskeisesti siten, ettad laulut suosivat
epdsuoria, "kaksiddnisia” puhuttelun muotoja, jotka vuorostaan horjuttavat
sellaisia binaarisia muodostumia kuten esimerkiksi sortaja/sorrettu, kotimainen/
ulkomainen, maaseutu/kaupunki, itse/toinen. Tekniikka on naiskirjallisuudelle
tyypillinen ja tehokas keino "naiskirjallisuuden "toiseuden’ vangitsemiseen pat-
riarkaalisessa kulttuurissa ja yhteiskunnassa” (Allen 2000, 160). Pop-esityksessé
(naisen) ldasndolon huomiota herdttava vahvistaminen on poliittisesti yhta teho-
kasta kuin mika tahansa muu tekija musiikissa, sanoissa tai laulussa — olkoonkin,
ettd epdilematta nama eri tekijat vaikuttavat toisiinsa. Tdstd nakokulmasta kat-
soen sellainen ruumiillisuutta korostava lahestymistapa performatiivisuuteen,
joka Butlerin tapaan kiinnittdisi huomion perinteisten sukupuolimallien "vaarin”
toistamiseen mutta joka ottaisi eksplisiittisemmin huomioon myds esitysten
empiirisen todellisuuden, palvelisi hyvin tutkimukseni tavoitteita. Naiden ky-
symysten ohella tutkimukseni keskeinen teema téssa suhteessa on siis johonkin
kuulumisen tunteen (vrt. Bell 1999) kulttuurinen merkitys sekd se, miten sitd
koodataan audiovisuaalisissa musiikkiesityksissa.

Jotta Vilkkumaan provokatiivista ja voimallista esittdmistapaa voitaisiin vield
tarkemmin ymmartda, tarvittaisiin varmaankin sellaista musiikintutkimuksellista
lahestymistapaa, joka ulottuisi viime vuosien akateemista vdittelyd luonnehtivien
ajatuksellisten kuilujen ja jakolinjojen yli. Viittaan tdssa ennen kaikkea musiikin
tutkimusta hallinneeseen tapaan erottaa ankarasti toisistaan esimerkiksi autentti-
nen ja refleksiivinen estetiikka, ruumiillisuus ja sosiaalinen konstruktivismi, post-
modernismi ja modernismi seka avantgarde ja populaari. Vilkkumaan musiikki
herdttaa kysymyksid, jotka hamdartavat tallaisia kategorisia jaotteluja: hdnen mu-
siikkinsa on ruumiillista ja refleksiivistd, sofistikoitua ja suoraviivaista, pahasuista
ja jalostettua, poliittista ja persoonallista, purevan ironista ja leikkisan vakavaa,
paikallisiin kysymyksiin kiinnittynyttd ja laajempaan ympdristoon liittyvaa.
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FT, dos. John Richardson (john.richardson@campus.jyu.fi) toimii parhaillaan
Suomen Akatemian tutkijana Jyvéskyldn yliopistossa Musiikin laitoksella. Han on
tutkinut muun muassa nykyoopperaa, populaarimusiikkia ja audiovisuaalisuutta
nykykulttuurissa. Ennen Jyvaskylddn paluutaan han toimi lehtorina Lontoon City
-yliopistossa ja vanhempana lehtorina Leicesterin De Montfort -yliopistossa.

Double-voiced discourse and bodily pleasures in
91 century Finnish rock: the case of Maija Vilkkumaa

Maija Vilkkumaa is among the most influential artists in current Finnish music.
Her musical idiolect draws on codes from Suomirock, heavy metal, and clas-
sical music, as well as broader discursive traditions, such as burlesque melo-
drama. In this way, her music is tangibly “dialogic” (Bakhtin), as well as being
“double-voiced” (Bakhtin), in that it transforms traditional values while repeat-
ing them. Of particular interest here is how identity is negotiated in three Vilk-
kumaa songs, ‘Vdarin’, ‘Kesd’, and ‘Ei saa surettaa’, which appropriate from a
variety of sources, including the Christmas carol ‘Angels we have heard on high’,
the novels and television series Anne of Green Gables, and riffing from Led
Zeppelin's ‘Kashmir’. These sources are invariably transformed, in such a way
that the transnational is brought to bear on the local and vice versa. Performa-
tive rock in “the new Finland” is seen as revisionist, to the extent that it chal-
lenges conventional distinctions between high and low cultural strata, agrarian
and urban life, and domestic (or local) and domesticated (or localised) forms.
Most significantly, Vilkkumaa’s performances demarcate a significant transition
in gender politics: she is arguably the first female artist in the country to have
risen to the status of rock auteur, while at the same time transforming the ex-
pressive parameters within which she operates.
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Susanne K. Langer ja musiikin
ekspressiivisyys

Flina Packalén

Johddnto

Musiikin ja tunteen suhde on askarruttanut filosofeja ja muita asiasta kiinnostu-
neita varmaankin niin kauan kuin musiikista on puhuttu ja kirjoitettu. Toisinaan
musiikin tunteisiin vetoavaa vaikutusta on pidetty arveluttavana ja hyvinkin
negatiivisena seikkana. Esimerkiksi kdy Platonin (427-347) kontrolloiva suhtau-
tuminen tahan “runotarten taiteeseen” hdnen Valtio- (1981, 399a—d, 400a) ja
Lait-teoksissaan (1986, 668a—b, 669a—e) tai kirkkoisa Augustinuksen (354-430)
Tunnustukset-teoksessaan (2003, 379-381) esittdma nakemys, ettd jos laulun
melodia liikuttaa kuulijaa enemmaén kuin sen sanat, voisi olla parempi olla kuu-
lematta laulua. Toisinaan taas musiikin ja tunteen suhteessa on korostettu sitd,
etta musiikki on ihmiselle apu. Esimerkiksi vanhan kreikkalaisen sanonnan mu-
kaan tuskan ladkarind ihmisellda on laulu," ja musiikin tarkoituksena on pidetty
myds muun muassa ikdvystymisen haihduttamista ja mielen toimintojen vylla-
pitamista (Dahlhaus 1980 [1967], 26). Tamédn pdivan tieteellisempid osoituksia
musiikista ihmisen auttajana I6ytyy esimerkiksi musiikkiterapian alueelta ja sen
kaytosta psykiatriassa.

Nykyisin musiikin suhdetta ihmisen emotionaalisiin kokemuksiin tutkitaan
eri tieteenalojen menetelmin eli musiikkitieteen lisdksi esimerkiksi psykologian,
neuropsykologian ja antropologian ndkékulmista (ks. Juslin & Sloboda [toim.]
2001; Kallinen 2006). Varhaisempia musiikin ja tunteen suhteen pohdintoja voi-
taneen luonnehtia ldhinna filosofis-esteettisiksi. Aina 1700-luvun loppupuolelle
asti ndissa filosofisissa pohdinnoissa oli keskeiselld sijalla antiikista perdisin oleva
ajatus taiteesta jaljittelynd, jonkinlaisena imitoivana luonnon representaationa.
Jaljittelyperiaate koski siis myos musiikkia, jossa tuolloin sanallinen laulumusiikki
oli hallitsevaa. Usein tunteen musiikillisen jéljittelyn tarkoitukseksi ymmarret-
tiin tunnereaktioiden aikaansaaminen kuulijoissa. Téallaisten reaktioiden ajatel-
tiin aiheutuvan esimerkiksi assosioinnin eli mielleyhtymien tai sympaattisen eli
myo6tamielisen eldytymisen vilitykselld. Tunnereaktioiden aiheutumista selitet-
tiin myos kausaalisesti syy—seuraus-suhteilla siten, ettd musiikki (fysikaalisena)
dani-ilmiona on liikettd, joka aiheuttaa liikettd kehon hermoissa ja “elonhengis-

' Tama Leonardo da Vincin aforismiksi luultu sanonta oli kirjoitettu kreikaksi yh-
teen Leonardon aikaiseen venetsialaiseen kasiliiraan (Lira di Braccio) (Hongisto
2006, 43).



sd”, mikd puolestaan on yhteydessa affektien kokemiseen (Webb 1974 [1769],
2-3). Tosin esimerkiksi filosofi Charles Batteaux (1713-1780), joka vuonna 1747
teoksessaan Les Beaux arts réduits & un méme principe (suom. "Kaunotaiteiden
rajaaminen yhden periaatteen nojalla”) sisallytti myés musiikin kaunotaiteisiin
sen representatiivisuuden eli esittdvyyden ansiosta, ei edellyttanyt musiikilta
jaljittelyyn perustuvaa tunnevaikutusta (Dahlhaus 1980 [1967], 30).

Kasitys musiikin ja tunteen suhteesta kuitenkin muuttui viimeistadan roman-
tilkan myotd jajittelevdsta suhteesta enemman ilmaisua painottavaksi. Tamén
muutoksen taustalla oli muun muassa imitoinnin mahdollisuuteen liittyvat epéi-
lyt erityisesti instrumentaalimusiikin osalta seka toisaalta instrumentaalimusiikin
arvostuksen nousu: téllaisellakin musiikilla huomattiin voivan olla suuri vaikutus
kuulijoihin, ja huomion kohteeksi tuli sellainen musiikin ekspressiivisyys eli il-
maisevuus, joka ei perustu imitointiin (ks. esim. Baker & Paddison 2001). Naihin
kasityksiin liittyi yleinen muutos taiteen luonnetta koskevassa ajattelussa. Var-
haisromantiikan aikana syntyi nimittdin kdsitys taiteen madrittymisesta ennen
kaikkea suhteessa taiteilijaan; tdma nakemys korvasi aiemmin hallinneen nake-
myksen, jonka mukaisesti taide ymmarrettiin ensisijaisesti luonnon jaljittelyksi
(Neubauer 1986, 5). Taiteen ilmaisun ei kuitenkaan katsottu kohdistuvan vain
ihmisen sisdisiin tunnekokemuksiin ja romantiikalle keskeiseen maarittelemat-
tomadn "kaipuuseen”, vaan esimerkiksi G. W. F. Hegelin filosofiassa taide on
absoluuttisen hengen (saks. Geist) itseilmaisun yksi muoto ja Arthur Schopen-
hauerille musiikki on “Tahdon” (saks. Wille) vdlitontd ilmentymaa. Lisaksi on
huomattava, ettd raja representaatiota (esittavyyttd) korostavan estetiikan ja
toisaalta ilmaisuestetiikan valilla ei ole ehdoton. Kyse on enemmankin paino-
tuseroista, silld savellettiinhan 1800-luvulla paljon kuvailevia ja "maalauksellisia”
pienimuotoisia teoksia ja ohjelmamusiikkia; nayttada myos siltd, etta jotkin mu-
siikin ekspressiivisyyden analyysit voidaan ymmartda musiikilliseen represen-
taatioon perustuviksi.?

Télle keskustelulle olennaiset kasitteet ekspressiivisyys eli ilmaisevuus ja re-
presentatiivisuus eli esittavyys ovat keskeisid taidefilosofian kdsitteitd, joita on
vaikea madritelld lyhyesti ja yksiselitteisesti. Vaikka naitd kasitteita kdytetdaan
toisinaan ilman, ettd niiden vilille tehdaan selvaa eroa — esimerkiksi 1700-luvul-
la monet olisivat ymmartédneet musiikin ekspressiivisyyden siten, ettd musiikki
imitoi ja siis yhdella tavalla representoi tunteita (Neubeuer 1986, 150) — erottelu
niiden vdlilla on kuitenkin mahdollinen. Erottelun ldhtokohta voi olla esimerkik-
si se, ettd englannin kielessa verbi "represent” tarkoittaa muun muassa esitta-
mistd ja jonkin edustamista, kun taas verbi "express” tarkoittaa ilmaisemisen ja
lausumisen lisdksi pusertamista ulos (esimerkiksi mehun puristaminen hedel-
mistd). Naistd suomennoksista kdy ilmi késitteiden ero tietynlaisessa etdisyyden
ja suunnan merkityksessd. Representoiva teos esittdd itsestddn erillddn olevan
asian jonkinlaisena, osoittaa siihen ja ikddn kuin sanoo, ettd representoitava
asia on jonkinlainen. Ekspressiivisen teoksen tapauksessa taas huomio kiinnit-
tyy siihen itseensd ja sen ominaisuuksiin. Teokset eivét ole ekspressiivisid sellais-
ten primddriominaisuuksiensa kuin vaikkapa painon suhteen, joten esimerkiksi

2 Vrt. alaviite 31, joka koskee ekspressiivisyyden ns. ulkoisen ilmenemisen mallia.
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maalaus ei ilmaise painoaan, mutta se voi ilmaista vaikkapa iloisuutta tai ahdis-
tuneisuutta eli ominaisuuksia, jotka silld on vain metaforisessa mielessa.>
Musiikin ekspressiivisyyttd, erilaisia ilmaisuteorioita ja niiden perusteita on
musiikinfilosofiassa selitetty monella tavalla. Téssa artikkelissa tarkastelen filo-
sofi Susanne K. Langerin (1895-1985) ajatuksia musiikin ekspressiivisyydesta.
Langerin ilmaisuteorian voidaan ndhdd edustavan (esi-)semioottista kasitysta
musiikin ilmaisevuudesta siind mielessa, ettd Langerille musiikki ja yleisemmin
taideteokset ovat erddnlaisia merkitsevid entiteettejd. Langer ei siis selitd mu-
siikin ilmaisevuutta musiikin ekspressiivisten ominaisuuksien avulla (vrt. esim.
Davies 1994, 228-229) vaan pitdd musiikkiteoksia taidesymboleina, joiden
ekspressiivisyyteen liittyva presentatiivinen symbolisuus on kuitenkin erilaista
kuin kielen symbolisuus. Artikkelini tarkoitus on selvittdd, millaisesta symbolista
Langerin musiikin ilmaisevuutta koskevassa teoriassa on kyse. Lahestyn aihetta
Langerin omasta ajattelusta kasin, joka sai vaikutteita esimerkiksi Bertrand Rus-
selin, Ludwig Wittgensteinin, Alfred Whiteheadin ja Rudolf Carnapin filosofiois-
ta mutta toisaalta myds Ernst Cassirerin symbolisten muotojen filosofiasta. En
siis pyri suhteuttamaan Langerin ajatuksia esimerkiksi nykyiseen semioottiseen,
psykoanalyyttiseen tai kulttuuriseen musiikintutkimukseen. Sen sijaan lahesty-
mistapani on filosofinen ja sitd voidaan luonnehtia analyyttiseksi, vaikken esi-
merkiksi kayta teoreettiselle filosofialle ominaista formaalia esitystapaa.
Artikkelini aiheen kannalta yhdessa tarkeimmista teoksistaan Philosophy in a
New Key (1957b, alkuper. 1942) Langer ottaa musiikkia koskevan tarkastelunsa

3 Vaikka jotkin emotivistiset mallit musiikin ekspressiivisyydestd perustuvatkin
kuulijan kokemiin tunnereaktioihin (ks. esim. Matravers 1998), katsojien tai kuuli-
joiden tunnekokemukset eivat kaikkien kasitysten mukaan vadistamatta liity teok-
sen ekspressiivisten ominaisuuksien kokemiseen (ks. esim. Kivy 1980). Esimerkiksi
Alan Tormey (1971) ja Nelson Goodman (1976) osoittavat samankaltaisia eroja
ekspressiivisyyden ja representatiivisuuden kasitteiden vdlilla. Tormey (1971, 52)
huomauttaa, ettd jos ndyttelijan ja hdnen esittdmansa roolihahmon (esim. kunin-
gas Lear) emootiot (esim. tuska) sattuvat olemaan samat, ndyttelija ei suinkaan
ilmaise (express) Learin tuskaa, mutta on mahdollista, ettd esittdessddn (represen-
toidessaan) Learin tuskaa, ndyttelija ilmaisee omaa tuskaansa. Naytteleminen ei
siis ole ekspressiivista kayttdytymistd, vaan ekspressiivisen kdyttdytymisen kayt-
tamistd representaatioon, ja kuten mikdan ei voi olla kopio itsestadn, ei mikdan
representoi itseddn; representoitu ja representoiva ovat erilliset (ibid. 54). On
my6s huomattava, ettd vaikka ihmisen ilmaisemasta tunteesta voidaan paatellg,
ettd han kokee tuon tunteen, musiikin ilmaisevuudesta ei voida paatelld mitaan
kenenkdan kokemuksista (vaikka joissakin kasityksissa ekspressiivisyydesta ndin
voidaankin ajatella). Musiikki ei siis ilmaise tilaa A, mutta se voi olla A:ta ilmaisevaa,
mikd tarkoittaa, ettd musiikilla on tietynlaisia ekspressiivisia ominaisuuksia riip-
pumatta siitd, millaisiin musiikin muihin ominaisuuksiin ne sitten perustuvatkaan.
Tamd ekspressiivisten ominaisuuksien omaaminen ja lisaksi ekspressiivisyyden ja
representatiivisuuden suuntautumiseen liittyva ero kay ilmi myos siita Goodma-
nin (1976, 50-52) ajatuksesta, ettd esimerkiksi puutarhaa esittava ja samalla surul-
lisuutta ilmaiseva maalaus denotoi (osoittaa) puutarhaa (olematta itse sellainen),
mutta sana “surullinen” denotoi metaforisesti maalausta: maalaus eksemplifioi
surullisuutta metaforisesti ja tavallaan siis on surullinen.



aluksi esille joitakin nakemyksia musiikin ja yleisemmin taiteen olemuksesta ja
kiistad esimerkiksi, etta musiikki olisi ensisijaisesti miellyttavén aistikokemuksen
muoto tai ettd musiikissa olisi tarkedd sen aiheuttamat emotionaaliset reaktiot.*
Musiikki ei Langerin mukaan mydskaan ole ensisijaisesti saveltdjan tai esittdjien
itseilmaisua, silld itseilmaisu ei edellytd monimutkaisia ja kurinalaisia musiikin
muotoja (ibid. 216). Jos musiikilla on emotionaalinen sisiltd, se on musiikilla
siten kuin kielella on kasitesisaltd: musiikki koskee tunteita (engl. it is about
them laffects]) olemalla tunteen loogista ilmaisua (engl. logical expression) (Lan-
ger 1957b, 218); loogisella ilmaisulla Langer tarkoittaa tunteen rakenteen ilmai-
sua ja vdlittdmistd (1953a, 31). Aktuaalisen tunnekokemuksen sijaan saveltdja
valittad musiikissa kasityksensa inhimillisen tunteen muodosta ja rakenteesta, ja
kuten sanat voivat kuvailla tapahtumia ja asioita, joista kuulijalla tai lukijalla ei
ole kokemusta, myos musiikki voi esittda tunnetiloja, joita kuulija ei ole kokenut,
niiden rakenteellisen ilmaisun mielessé (Langer 1957b [1942], 221-222).

Langer (1957a, 134) kuvailee taideteosta tunteen (engl. feeling) mielikuvaksi,
mutta on tarked huomata, ettd Langerin ajattelussa "tunne” ei rajoitu vain sel-
laisten mentaalisten tilojen tuntemiseen, joita yleensa pidetddan emootioina (esi-
merkiksi johonkin kohteeseen suuntautuva ilo tai viha, johon liittyy uskomuksia
kohteesta ja sen arviointia ja joka ilmenee myds fysiologisina reaktioina ja naiden
reaktioiden tunteenomaisena kokemisena). Langerin (ibid. 15) mukaan tunteen
alaan kuuluu kaikki, mitd voidaan tuntea fyysisista aistimuksista, kuten kivusta,
jannityksestd ja rentoutuneisuudesta, aina emootioihin, dlylliseen kiinnostunei-
suuteen ja tietoisena olemisen eri vivahteiden kokemiseen asti.” Langerin tunteen

4 Langer (1957b [1942], 212-214) ei ole vakuuttunut siitd, ettd musiikki voisi
aiheuttaa kuulijoissa jotakin emootioiden kaltaista, silla musiikin emotionaaliset
vaikutukset kestavat kuulijassa vain kuuntelun ajan eikd seurauksena ole pysy-
vampid mielialan tai kdyttaytymisen muutoksia. Jos musiikki todella aiheuttaisi
esimerkiksi jotakin surun tai pelon kaltaista, niin tastd herdisi Langerin mukaan
kysymys siitd, miksi me haluamme kuunnella my6s sellaista musiikkia. Langer
(ibid. 212) kuitenkin myontaa, ettd musiikki voi aiheuttaa kuulijassa sellaisia so-
maattisia reaktioita kuin pulssin ja hengityksen kiihtymistd. Langer kuitenkin eh-
dottaa, etta tallaisten reaktioiden —joita on kaikilla musiikin kuuntelijoilla eli niin
"epdmusikaalisilla” kuin "musikaalisillakin” ihmisilla — aiheuttaja on itse asiassa
aani (engl. sound) eikd musiikki; Langerille musiikki on siis jotakin enemman
kuin pelkastdan fysikaalinen dani-ilmié. (Ibid.)

> Tata taustaa vasten esimerkiksi se Stephen Daviesin (1994, 127-128) Langerin
teoriaa kohtaan esittama kritiikki, jonka mukaan Langerille emootiot nayttavat
olevan vain kompleksisia aistimuksia, ei toimi Langerin ekspressiivisyysteorian
kriitiikkind: Langerin ajattelussa ekspressiivisyys koskee nimenomaan tunnetta, ja
emootiot ovat vain yksi esimerkki siitd, mitd voidaan tuntea. Langer ei esita tark-
kaa selvitysta emootion kdsitteestd, luultavasti siksi, ettda hanen teoriansa kannalta
vain emootioihin liittyva tunne on oleellinen. Langerin kommenttien perusteella
voidaan kuitenkin ajatella, ettd Langerille emootio on mielentila, johon liittyy
somaattisia muutoksia (Langer 1957b [1942], 212), johon yleensd liittyy henki-
[6n taipumus toimia jollakin tavalla (ibid.), joka voi aiheutua havaintodrsykkeista
(Langer 1962, 77), jota ilmaistaan mutta joka voidaan myos jattad ilmaisematta
(ibid.) ja jossa keskeistda on ennen kaikkea sen kokeminen tunteena.
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kdsite on siis paljon laajempi kuin perinteinen emootion kasite. Tunnekokemus-
ten kielellisesta kuvailtavuudesta Langer (ibid. 91) taas toteaa, ettd sellaiset kielel-

”om

liset tunteisiin viittaavat ilmaisut kuin esimerkiksi “ilo”, "suru” ja "pelko” ilmaisevat
yhté vahan tunnekokemuksesta kuin mita kielelliset ilmaisut “asia”, “oleminen” tai
"paikka” kertovat havaitusta maailmasta. Tunnekokemuksen ja musiikillisen mer-
kityksen valisen suhteen kysymyksen kannalta keskeista Langerin (1957b [1942],
240) ajattelussa on, ettd vaikka musiikissa kuullaan erityisesti juuri tunnekoke-
muksiin liittyvid merkityksid, musiikin muotojen sisdlto ei ole pysyva ja madritel-
tavissd oleva. Minkaanlainen kadnnosopas "musiikillisesta rakenteesta ilmaistuun
emootioon” ei siis vaikuta Langerin teoriassa mahdolliselta.

Langer kasittelee teoksessaan Philosophy in a New Key (1957b [1942])
musiikkia suoranaisesti melko vdhdn, vain noin yhden luvun verran. Langer
kuitenkin esittelee juuri tdssa teoksessa kdsityksiadn merkeistd, symbolisesta
transformaatiosta, diskursiivisesta muodosta, loogisesta ilmaisusta ja sen eros-
ta itseilmaisuun nahden seka yleisesti symbolisoinnin keskeisyydesta ihmiselle,
jotka ovat my6s hdanen musiikkia koskevan ajattelunsa taustalla. Naiden teemo-
jen kasittelya Langer jatkoi musiikin ja yleensa taiteen ndkdkulmasta esimerkiksi
teoksissaan Feeling and Form (1953a) ja Problems of Art (1957a). Philosophy in
a New Key -teoksesta kdy myos hyvin ilmi se laajempi konteksti, johon Langer
musiikin ekspressiivisyytta koskevat ndkemyksensd asettaa: oleellista ihmisen
ajattelussa ja ymmadrtamisessd ovat erilaiset symboloinnin tavat eli ekspressii-
viset muodot, ja ihmismieli transformoi alati kokemustaan ideoiksi, jotka muo-
dostavat perustan esimerkiksi sellaisille ilmigille kuin puhe ja yleisemmin kieli,
tieteellinen ajattelu, rituaalit, uskonnollinen symboliikka ja taide (Langer 1957b
[1942], xiii, 43, 49). Tdlta laajemmalta filosofiselta pohjalta Langer myos kehitti
kasityksensd musiikin ekspressiivisyydestd ja vain tatd teoreettista kontekstia
vasten Langerin musiikkia koskevat nakemykset ovat todella ymmarrettavid.©

Tarkoitukseni on keskittyd Langerin ajattelussa siihen, mitd Langer tarkoit-
taa musiikin ekspressiivisyydelld ja miten Langer johtaa oletuksistaan vaitteensa
musiikista tunnetta ilmaisevana muotona. En siis tarkastele epistemologisia ky-
symyksia tai kysymyksida musiikin totuudesta ja totuudenmukaisuudesta (ndista
teemoista ks. Packalén 2007) enkd myoskddn pohdi Langerin merkitystda mu-

® Parhaita lihteitd Langerin ajatteluun ovat tietenkin hdnen omat teoksensa.
Ekspressiivisyyden teeman kannalta ks. erityisesti Langer 1953a, 1957a, 1957b
[1942] ja 1962. Langerin musiikkifilosofiasta ks. esim. Blum 1959; Monelle 1992,
7-9, 216-217; Lippman 1992, 366-369; Bowman 1998, 202-224. Laird Addis
(1999, 23-32) esittelee Langerin ajatuksia oman musiikillista representaatiota
seka tietoisuuden ja musiikin suhdetta koskevan teoriansa pohjaksi. Suomalaisia
Langerin ajattelua tarkemmin kdsittelevia filosofian, estetiikan tai musiikkitieteen
alan julkaisuja ei ole monia; ks. kuitenkin esim. Orsmaa 1971; Vuorinen 1997,
126-148. Monet Langerin kasitteet on havaittu relevanteiksi my&s musiikkipsyko-
logian, -terapian ja -pedagogian kannalta, ja ndiden alojen julkaisuissa viitataan
Langeriin melko usein; ks. esim. Vuori 1993, 101; Lehtonen 1996, 38, 40, 49;
Erkkila 1997, 30-31. Torvinen & Padilla (toim.) 2005 tarjoaa tuoreen ja laajan
yleisesityksen suomalaiseen musiikinestetiikan ja musiikkifilosofian nykytutki-
mukseen, mutta siind ei kasitella musiikin ekspressiivisyytta omana aiheenaan.



siikkikasvatukselle (tastd ks. esim. Reimer 1993). Ndkemykseni mukaan Lan-
gerin musiikkia koskevaa ajattelua ei tee tdman pdivan nakokulmasta mielen-
kiintoiseksi se, ettd Langer olisi esittanyt jotakin radikaalisti uutta (silla sitd han
ei tehnyt), vaan se tapa, jolla Langer kuljettaa ajattelussaan musiikkia — ja ylei-
semmin taidetta — kielen rinnalla korostaen kielen ja musiikin erilaisuutta mutta
pitden samalla kuitenkin kiinni musiikista yhtena ilmaisumuotona kielen ohella.
Musiikki on Langerin mukaan siis yksi ns. ilmaiseva muoto: ekspressiivisyys ei
ole vain musiikin yksi mahdollinen ominaisuus vaan sen olemus.

Esittelen ensin Langerin ekspressiivisyytta koskevan teorian keskeiset kdsit-
teet sekd hdnen ajattelunsa padlinjat. Tdssa teoreettisessa jaksossa kasiteltyjen
késitteiden tunteminen on valttamatontd, jotta voidaan ymmartda, milla pe-
rusteella ja milld tavalla musiikki on Langerin teoriassa ekspressiivinen muoto.
Taman jalkeen laajennan tarkasteluani koskemaan tunteen ja musiikin loogisia
muotoja, tunteen kielellista tavoittamattomuutta (engl. ineffability) ja presen-
tatiivisen symbolin késitettd. Lopuksi laajennan musiikin ekspressiivisyyden
tarkastelua esittelemalld lyhyesti kaksi viime aikoina paljon esilld ollutta teoria-
tyyppid, joita nimitdn emotivistiseksi malliksi ja ulkoisen ilmenemisen malliksi.
Suora vertailu ndiden mallien ja Langerin kasitysten vdlilld on kuitenkin vaike-
aa ja epamielekastakin, koska naissda malleissa ekspressiivisyyttd tarkastellaan
ominaisuuksina musiikin muiden ominaisuuksien joukossa, kun taas Langerille
musiikki on ekspressiivinen muoto ja ikddn kuin lahtokohtaisesti ilmaisua.

Langerin ekspressiivisyysteorian pééhnjat

Langerin ekspressiivisyyttd koskevan ajattelun ydin on ekspressiivisen muodon
kasite:
Ekspressiivinen muoto on mikd tahansa havaittavissa tai kuviteltavissa oleva koko-
naisuus, jonka osien, kohtien tai jopa ominaisuuksien tai aspektien suhteet ovat

sellaisia, ettd tuon kokonaisuuden voidaan ymmartaa representoivan jotain toista
kokonaisuutta, jonka elementit ovat analogisissa suhteissa. (Langer 1957a, 20.)”

Kyseessa on siis kokonaisuus, joka rakenteeltaan on sellainen, ettd siind voidaan
havaita jotain muuta. Tallainen erityisesti vaikeasti hahmotettavien ja abstrak-
tien asioiden ja ilmididen ymmartdminen toisten asioiden avulla on Langerin
mukaan ihmismielelle tyypillinen ja intuitiivinen prosessi: ajattelemme planeet-
taamme karttapallon avulla, yliluonnollista jumaluuden kasitetta uskonnollis-
ten symbolien avulla, kdsitteitd ja konkreettisia asioita kielen vilitykselld jne.
Langerin mukaan my&s musiikkiteos on kokonaisuutena taidesymboli ja eks-
pressiivinen muoto. On kuitenkin huomattava, ettd kuten tassa kirjoituksessani

7 "An expressive form is any perceptible or imaginable whole that exhibits re-
lationships of parts, or points, or even qualities or aspects within the whole,
so that it may be taken to represent some other whole whose elements have
analogous relations.”
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myShemmin esitdn, musiikin ekspressiivisyys merkityssuhteena on luonteeltaan
jotain muuta kuin esimerkiksi sellaisten merkkien kuin sanojen, logojen tai lii-
kennettd ohjaavan poliisin kasimerkkien suhde tarkoitteisiinsa. Erottaakseen
taidesymbolin selkedsti muunlaisista symboleista Langer (1957a, 126) kayttaa
kirjoituksissaan taidesymboli-termin ohella ilmaisua "ekspressiivinen muoto”;
ilmaisujen "meaning” ja “signification” sijaan — jotka molemmat on suomen-
nettavissa lahinnd "merkitykseksi” — Langer (1953a, 32) kdyttda usein ilmaisua
"import”, jonka suomennan “sisalloksi".

Ekspressiivisend muotona taidesymbolin suhde sisaltoonsé on erilainen kuin
taideteoksessa — esimerkiksi maalauksessa — mahdollisesti esiintyvien symbo-
lien suhde tarkoitteisiinsa (Langer 1957a, 134, 136). Naiden taiteessa hahmotet-
tavien erilaisten symbolina olemisen tapojen ja niiden ja musiikillisen sisallon
suhteen selvittimisen kannalta on hyodyllista tehdd lyhyt katsaus Langerin kasi-
tykseen merkeista (engl. signs). Langer jakaa merkit kahteen luokkaan, signaalei-
hin ja symboleihin.® Tarked ero naiden merkkilajien vdlilla on siing, etta symbolit
liittyvat ensisijaisesti kdsitteisiin tai kasityksiin ja ovat ajattelun ja kasittamisen
valineitd,” kun taas signaalit, kuten esimerkiksi palohdlytysmerkit, aiheuttavat
reaktioita ja toimintaa tai ilmoittavat jonkin asian olemassaolosta.’ Signaalin
suhde tarkoitteeseensa on yksinkertainen: signaali on sitd tulkitsevalle subjek-
tille oire tai ilmoitus jostakin tai kehotus toimintaan; signaalit nayttavat meille
jotain asioista olemalla jotenkin yhdistettyja niihin (Langerin kasitys signaalista
vastaa siis Charles Peircen merkkijaottelussa indeksid). Myds musiikkiteos voi
olla signaali jossain mielessd, kuten esimerkiksi olemalla vihje sen aikakauden
arvostuksista, jolloin teos savellettiin, mutta Langerin mallissa vasta kasittei-
siin liittyvadt symbolit voivat olla abstraktien sisaltdjen ilmaisemisen vilineita.
Symbolin keskeisin ominaisuus on Langerin mukaan symbolin konnotatiivinen
suhde siihen liittyvaan kasitteeseen, jollainen on kaikilla symboleilla. Tamén
konnotatiivisen suhteen ansiosta symbolien avulla voidaan kasitelld ja ajatella
sellaisiakin asioita, jotka eivdt ole lasna tai joilla ei ole konkreettista olemassa-
oloa (kuten esimerkiksi poissaolevaa henkilod tai fiktiivisida olioita). Sellaisille
"aidoille” symboleille kuin vaikkapa kielen sanoille on konnotaation lisaksi omi-
naista denotatiivisuus, mika tarkoittaa symbolin yhdistymista kasitteen valityk-

8 Langer kdyttdd niitd termejd vasta teoksessaan Feeling and Form, joka on
perdisin vuodelta 1953. Varhaisemmassa teoksessaan Philosophy in a New Key
(vuodelta 1942) hdn kayttda "signal”-termin tilalla termid "sign” erottaessaan ta-
man merkkityypin symboleista (engl. symbols).

9 Langer kayttda tissa yhteydessa ilmaisua "conception” eikd muotoa "concept”.
lImaisujen “conception” ja "concept” erottelulla Langer (1957b [1942], 61, alavii-
te 6) haluaa muistuttaa, ettei ihmismieli muodosta tdysin objektiivisia kasitteita
vaan aina jossain mdarin subjektiivisesti varittyneita kasityksid. Kirjoituksessani
kaytan kuitenkin yleensd muotoa "kdsite” enka "kdsitys”, koska talla erottelulla
ei ole aiheeni ja tarkoitukseni kannalta suurta vaikutusta.

19 Langerin (1957b [1942], 57-59) esimerkkejad luonnollisista signaaleista ovat
marat kadut sateen ja savu tulen merkkind, konventionaalisista signaaleista junan
vihellykset ja ovikellon soitot.



selld tarkoitteeseensa (ei siis suoraan niin kuin signaalien tapauksessa) (Langer
1957b [1942], 64). Esimerkiksi sana "hyva” liittyy hyvdn kasitteeseen, joka on
kyseisen sanan konnotaatio, ja sana "hyvd” denotoi niitd todellisuuden objek-
teja, asioita ja ilmioitd, joiden sanan kayttdja katsoo kuuluvan hyvan kdsitteen
alaan. On huomattava, ettd Langer kdyttdd konnotaation ja denotaation ka-
sitteitd tavoilla, jotka vastaavat termin suhdetta sen intensioon ja toisaalta sen
ekstensioon (tarkoitteiden alaan), eikd konnotaatio tdssa yhteydessa siis tarkoita
sanan sivumerkitystd, kuten sitd suomen kielessa yleensa kdytetdaan.

Langerin (1957b [1942], 101) musiikin ekspressiivisyyden mallissa musiikin
symbolisuus on aina puhtaasti konnotatiivista: musiikilla ei ole denotaation mu-
kaista vakiintunutta viittaavaa suhdetta todellisuuteen, joten musiikin jaksot eivét
siis merkitse silld tavalla kuin miten vaikkapa sanaa "koira” kaytetddn tietynlai-
sista eldimistd. MyOs konnotatiivisuutensa osalta musiikki eroaa kielen sanojen
kaltaisista symboleista, silla musiikilliset jaksot eivdt vakiinnu edustamaan edes
késitteitd siten kuin esimerkiksi sana "kyklooppi” edustaa tietyn mytologisen oli-
on kdsitettd, jolla tosin ei ole reaalisia tapauksia. Toisin kuin vaikka kielen sanat,
jotka sellaisinaan voivat olla mielenkiinnottomia mutta vélttamattomia kasittei-
den ajattelun ja kommunikoinnin kannalta, tassd mallissa musiikkiteoksen suhde
sisdltoonsa on ainutkertainen eikd musiikkiteos ole viline sisallon kasittamiseksi.
Musiikkiteos ei osoita itsensd ulkopuolelle vaan nayttad itsessaan meille sisallon
— objektivoituja, inhimillisen tunteen ideoita — ja siten musiikkiteoksen symboli-
suus on presentatiivista (Langer 1957a, 134). Representatiivisten symbolien (jol-
laisia esimerkiksi sanat yleensd ovat) tapauksessa esitettava asia on symbolista
erilladn ja siita riippumaton. Musiikki taas on presentatiivisena symbolina kuin
ikoninen merkki, joka “ruumiillistaa” siséltonsa ja tekee sisdllon kokemuksessa
vélittomasti tajuttavaksi. (Ks. myds Vuorinen 1997, 99.)

Langerin teoriassa musiikki on ekspressiivisen sisdltonsa suhteen siis presen-
tatiivinen symboli, joka nayttda kuuntelijalle inhimillisen tunteen objektiivisessa,
etadnnytetyssa muodossa. Musiikin sisdlté on kuitenkin vain kasitteellistd, eika
musiikissa ole varsinaisia tunteita sen enempda kuin sanassa “juna” on konk-
reettinen kulkuneuvo. Tassa kohdin Langerin ajattelussa voidaan nahda vaikut-
teita Ludwig Wittgensteinin ajattelusta. Wittgensteinin kielen kuvateoriaa koske-
vien ajatusten vaikutus on havaittavissa siind, miten Langer korostaa ilmaisevan,
symbolisen kokonaisuuden ja toisaalta ilmaistavan asian loogisten muotojen
samanlaisuutta edellytyksena sille, ettd edellinen voi olla presentatiivinen sym-
boli jalkimmadisen suhteen. Wittgenstein huomauttaa, miten propositioiden eli
vditelauseiden sisdltdjen (esim. “Kissa istuu matolla”) ymmartaminen on tdysin
erilaista kuin yksinkertaisten merkkien (sanojen) ymmaértaminen. Jokaisen uu-
den merkin merkitys on Wittgensteinin mukaan ensin selitettava meille, mutta
propositio voi valittdd uuden merkityksen, uuden mahdollisia asiaintiloja koske-
van vditteen, joka ymmarretddn valittomasti. (Wittgenstein 1997 [1921], 4.026,
4.027.) Tama on mahdollista, koska propositio on rakenteellisessa yhteydessa
merkitykseensd — mahdolliseen asiaintilaan — jakamalla tuon asiaintilan kanssa
saman loogisen muodon ja olemalla sen looginen kuva (ibid. 2.18, 4.03).
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Mita Langerin tarkastelemat loogiset muodot sitten ovat? Ensi kuulemalta
kdsite saattaa tuoda mieleen ldhinnd algebran lauseet tai sellaiset logiikan har-
joitukset, joissa luonnollisen kielen lauseista hahmotetaan niiden loogiset ra-
kenteet formaaleilla kielilld esitettaviksi. Langerille muodon — ja loogisen muo-
don — kasite on kuitenkin tallaista kasitysta paljon laajempi. Taiteellista muotoa
Langer (1957a, 165) luonnehtii kuullun, ndhdyn tai kuvitellun asian havaittavana
yhtendisyytend, kokemuksen ddriviivoina tai hahmoina. Kun Langer lisdd sanan
"muoto” eteen adjektiivin "looginen”, ei merkitys juurikaan muutu, silla loogi-
nen muoto on olion tai asian abstrakti rakenne,'" jonka elementteja voivat olla
ominaisuudet, ominaisuuksien ominaisuudet (esimerkiksi varin syvyys) ja niiden
suhteet (Langer 1953a, 51). Langer kutsuu loogisia muotoja myos kasitteiksi:

Abstraktiossa loogisia muotoja tarkastellaan ilman sisiltoja [- —]. Abstraktio on mah-
dollisesti voimakkain inhimillisen ymmartamisen tapa. [~ =] Abstahoituja muotoja
kutsutaan kasitteiksi. Koska luonto on tdynnd analogioita, voimme ymmartaa sen
tietyt osat muutamien hyvin yleisten késitteiden avulla. (Langer 1953b, 42-43.)"

Kun Langer sanoo ekspressiivisyyden olevan loogista ekspressiivisyyttd, tdma
tarkoittaa artikuloituneiden rakenteiden — loogisten muotojen eli kasitteiden —
ilmaisua. Kaikkia loogisia muotoja ei voida tarkastella kielellisesti, mutta toisaal-
ta yksi ja sama looginen muoto voi realisoitua erilaisissa materioissa: esimerkiksi
pyoriva rengas ja akselinsa ympadri pyorivda maapallo ovat rotaation kdsitteen
realisoitumia (Langer 1953b, 35, 37). Onkin tarkedd huomata, ettd ekspressiivi-
nen symboli voi ilmaista erilaisia asioita, jos niilld on sama artikuloitunut muoto
kuin symbolilla (Langer 1953a, 31). Musiikin ekspressiivisyyden kannalta tassa
on oleellista se, ettd loogisen muodon sisdlto voi olla esimerkiksi musiikillinen
tai psyykkinen (ibid. 42)."

Langerin mukaan presentatiivisessa symboloinnissa, jossa symbolin merki-
tys ei madrdydy konventioiden nojalla vaan jossa muoto merkitsee yksinomaan
artikuloituneen rakenteensa perusteella, oleellista on muotojen abstrahointi
ja kongruenttien eli yhdenmukaisten muotojen huomaaminen (Langer 1957a,
176). Tunteen looginen muoto tietenkin rajoittaa sitd, minkélaisissa kokonai-
suuksissa voimme havaita tunteen ideoita. Onkin huomattava, etta vaikka kieli
on Langerinkin mukaan mitd tarkein symbolijarjestelmd, han (1957b [1942], 101)
korostaa sitd, miten kielen diskursiiviseen muotoon on vaikea projisoida tunne-
kokemusta eri vivahteissaan. Kielen avulla nimetdan asioita, valitetaan kéasitteita
ja ilmaistaan ajatuksia. Kielen diskursiivisessa jdrjestelmdssa on sanasto, jonka

" Langer (1953b, 24) mainitsee itse, ettd han kayttda ilmaisua looginen muo-
to tarkoittamaan hyvin yleistd muodon ideaa (joka kattaa esimerkiksi "tyypit”,
"normit”, “suunnitelmat” jne.), ja télla ilmaisulla on tarkoitus myo6s valttaa fyy-
sisen muodon (engl. shape) kasitettd. Kdsitykseni kuitenkin on, ettd muodon
loogisuus liittyy loogisen muodon kdsitteen rooliin presentatiivisen symboloin-

nin ajatuksessa.

12 "Abstraction is the consideration of logical forms apart from content. [- -]
Abstraction is perhaps the most powerful instrument of human understanding.
[~ -] Abstracted forms are called concepts. Because nature is full of analogies, we
can understand certain parts of it in the light of a few very general concepts.”



sanoilla on kiintedt merkitykset ja syntaktis-semanttiset saannét; sanojen ja saan-
tojen avulla voidaan muodostaa yhdistettyja ilmaisuja uusin merkityksin ja sa-
nojen merkityksida voidaan myds madritella saman kielen toisten sanojen avulla.
Diskursiiviselle esitykselle on tyypillista tietty symbolista toiseen tai laajemman
symbolin “osasta osaan” eteneminen, vaikka esitettava asia olisikin kokonaisuus,
jossa kaikki on samanaikasta (Vuorinen 1997, 129). Esimerkiksi lause “Pekka osti
kauppiaalta kilon omenia” koostuu merkityksellisista toisiaan seuraavista yksi-
koistd, joissa ilmaistava asia hajaantuu erillisiksi yksikoiksi (henkilo, tapahtuma,
toinen henkilo, omenat jne.). Tdmd hajaannuttamisen mahdollisuus on myos
edellytys kielelliselle esittamiselle. Vaikka siis se tosiasia, ettd Pekka oli iloinen ja
onnellinen, on helposti ilmaistavissa kielellisesti, niin Pekan ilon ja onnellisuuden
sekoituksen kokemusta on jo vaikea hajottaa erillisiksi kokemuksen tai tapahtu-
man osiksi. Tama juuri tuo esiin sen, miten tunteen muoto ei ole diskursiivinen.
Yksi Langerin (1957b [1942], 228) keskeisista vditteistd on, ettd musiikilla ja
ihmisen subjektiivisella kokemuksella on samanlainen looginen muoto; Langer

3 Se mitd ndemme, kuulemme tai tunnemme voi vaikuttaa meistd hyvin sa-
manlaiselta, mikdli nailld kaikilla eri aistipiirien kokemuksilla on sama looginen
muoto. Langerin loogisen muodon idea on ldhelld amodaalisen representaation
kasitetta (ks. esim. Stern 1985). Pikkulapsilla ndyttdad olevan amodaalisen ha-
vaitsemisen kyky, mika tarkoittaa, ettd jo muutaman viikon ikdiset pikkulapset
pystyvat jotenkin muuntamaan vélittomdsti (ei siis valttdmatta assosiaatioon pe-
rustuen) yhden aistin (esim. ndon) vilitykselld saamansa informaation toisella
aistilla (esim. kuulolla) havaittavaan muotoon (Stern 1985, 51). Havaitsemisen
amodaalisuutta tukevat muun muassa sellaiset kokeet, joissa on huomattu, etta
pikkulapset pystyvdt yhdistamaan kuulemiinsa daniin heille naytetyt suun ja
huulien liikkeet oikealla tavalla (ibid. 50). Mahdollisesti amodaalisessa havait-
semisessa ei olekaan kyse niinkdan aisti-informaation kdantamisesta: sen sijaan
pikkulapset oletettavasti muodostavat ja havaitsevat aisteista riippumattomia
abstrakteja representaatioita eivatka siis ensisijaisesti nde, kuule ja kosketa jota-
kin, vaan kokevat sellaisia yleisempid aistimistavasta riippumattomia kvaliteet-
teja kuin muoto, intensiteetti ja temporaalinen hahmo (ibid. 51). Amodaalisen
havaitsemisen kasitteestd sekd taman artikkelin alaviitteessa 20 mainittavasta
vitaaliaffektin kdsitteestd ja sen soveltamisesta musiikintutkimukseen ks. esim.
Rechardt 1991, 21-23; Lehtonen 1996, 68-71; Erkkila 1997, 27-34; Valimaki
1998, 379-380; 2005, 183-187, 197-198; Tarvainen 2005, 67, 70-71.

" Muotojen kongruenssin keskeisyytta tillaisessa presentatiivisessa symboloin-
nissa voidaan valaista seuraavalla yksinkertaistavalla esimerkilla. Oletetaan, etta
kaksi henkiloa keskustelee planeettojen liikkeestd auringon ympari. Keskustelun
tueksi ei ole tarjolla muita konkreettisia valineita kuin hedelmavadilla olevat ba-
naanit, viinirypdletertut ja omenat. Toinen henkilé haluaa havainnollistaa kysy-
mystd ja han ottaa vadilta omenan sanoen samalla “olkoon tamd aurinko”. Tassa
tavassa, jolla omena esittad aurinkoa, on mukana konventionaalisuutta, koska
henkilo julistaa omenan auringoksi, mutta presentatiivisen symboloinnin kan-
nalta tirkeda on se, mitd han valitsee vadilta: tiedostaen tai tiedostamattaan hin
valitsee vadilta objektin, joka parhaiten sopii auringoksi eli jonka muoto parhai-
ten vastaa aurinkoa. Tdssd tapauksessa muoto on konkreettinen materiaalisen
objektin muoto, mutta periaatteessa samankaltaisesta muotojen vastaavuudes-
ta on kyse myds pohdittaessa tunteen ekspressiivista muotoa.
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(19534, 27) kutsuu musiikkia jopa tunne-eldméan tonaaliseksi/soivaksi [engl. to-
nal] analogiaksi. Vaitetysta loogisten muotojen samanlaisuudesta seuraa, etta
tunteen suhteen musiikki tayttda valttamattoman ehdon presentatiiviselle sym-
bolisuudelle. Siten musiikki voi toimia subjektiivisen tunnekokemuksen presen-
tatiivisena symbolina ja meidan on mahdollista havaita musiikissa sellaisia sisél-
tojd, joita emme pysty kielelld ilmaisemaan. Toinen mielenkiintoinen kysymys
kuitenkin on, miksi tdima tunnesisaltéjen musiikillisen kokemisen mahdollisuus
usein toteutuu."” Langerin mallissa ndiden musiikillisten tunnesiséltojen taustalla
on ihmiselle ominainen tapa muodostaa symboleja. Edes subjektiivinen aisti-
kokemus ei tallennu mieleemme suorana kopiona tuosta kokemuksesta, vaan
enemman tai vihemman vakaaseen mielikuvan muotoon muuntuneena.® Lan-
gerin mukaan nama mielikuvat toimivat symbolien tavoin:

Jos ne [mielikuvat] olisivat heikkoja aistikokemuksia, ne saattaisivat luonnonjarjes-
tyksemme sekaisin. Meiddn pelastuksemme on kuitenkin siind, ettemme hyvduskoi-
sesti suhtaudu niihin aistimuksina vaan kiinnitimme huomiomme niihin vain suh-
teessa niiden kykyyn merkita asioita, olla asioiden mielikuvia [images] — symboleja,
joiden avulla nuo asiat kasitetddan, muistetaan ja joiden avulla asioita tarkastellaan,
mutta joiden avulla niitd ei kohdata. (Langer 1957b [1942], 144-145.)"

Aktuaalisesti koettavan tunteen muoto on kuitenkin hailyvd, ja usein tunne ka-
toaa mielestimme sen kokemisen my6td; useinkaan emme muodosta mieli-
kuvaa, jonka varassa tunnetta voisi tarkastella ja ymmartaa. Langerin mukaan
me etsimmekin tunteen muotoa artikuloivia symboleja itsemme ulkopuolelta,
projektioina sellaisista ulkoisista rakenteista kuin taideteokset:

Sellainen projektio on taideteos. Se esittad tunteen muodon niin suoraan loogiselle
intuitiolle, ettd me ndytdmme havaitsevan tunteen itse teoksessa; mutta tietenkaan
teos ei sisdlla tunnetta sen enempad kuin propositio Sokrateen kuolevaisuudesta
pitdd sisdlladn kyseisen filosofin. (Langer 1967, 67.)'8

> Jos samanmuotoisuutta pidetddn ainoana vélttamattomana ehtona sille, etta
yksi asia voidaan ndhda jonkun toisen asian kautta eli ettd yhdessa asiassa nah-
ddan toinen, niin koska samanmuotoisuus on symmetrinen relaatio (jos a on sa-
manmuotoinen b:n kanssa, niin b on samanmuotoinen a:n kanssa), pitdisi olla
mahdollista my6s “kuulla musiikkia tunteessa”. Mahdollisesti nain joskus tapah-
tuukin, silld intressimme ja taustamme vaikuttavat siihen, mitd asioita havaitsem-
me toisissa asioissa.

16 Langer kdyttad tassd yhteydessd termejd “sense-image” ja "image”, jotka suo-
mennan sanalla "mielikuva”.

771f they [images] were weak sense-experiences, they would confuse the order
of nature for us. Our salvation lies in that we do not normally take them for
bona fide sensations, but attend to them only in their capacity of meaning things,
being images of things — symbols whereby those things are conceived, remem-
bered, considered, but not encountered.”

'8 ”Such a projection is a work of art. It presents the semblance of feeling so
directly to logical intuition that we seem to perceive feeling itself in the work;
but of course the work does not contain feeling, any more than a proposition
about the mortality of Socrates contains a philosopher.”



Mitd musiikki siis on Langerille? Se on mahdollinen vastine tunnekokemusten
mielikuville eli mielikuvallisen tason symboli naille tunteille.

Edelld on esitelty Langerin musiikin ekspressiivisyytta koskevan teoreettisen
mallin tarkeimmat késitteet ja hanen tahan liittyvan yleisen ajattelunsa perus-
linjat. Siirryn nyt tarkastelemaan vield tarkemmin kysymysta musiikin ja tunteen
loogisten muotojen vastaavuudesta, presentatiivisesta symboloinnista sekd tun-
teen ja kielen muotojen yhteensopimattomuudesta. Viimeiseksi mainitusta tee-
masta puhun myos “kielellisend tavoittamattomuutena” (jokin on kielellisesti
tavoittamattomissa) tai vain lyhyemmin “tavoittamattomuutena”.

Musiikki kielellisesti tavoittamattoman presentatiivisena symbo|ina

Kuten edelld olen tuonut ilmi, Langer pitdd tunteen ja musiikin loogisten muo-
tojen samankaltaisuutta edellytyksena sille, ettd musiikki kuullaan tunteita il-
maisevana, mutta voidaanko tunteiden ja musiikin loogisista muodoista sanoa
mitddn tarkempaa? Langerin tunteen kdsitteestd on ensinndakin pidettava mie-
lessd sen laaja-alaisuus: Langerille tunne ei liity vain surun ja ilon kaltaisten
kategoristen emootioiden kokemiseen vaan kaikenlaisiin aistimuksiin hengitta-
misen ja nalkdisyyden tunteesta yleiseen tietoisuuteen itsestimme (vrt. edelld).
Lisaksi Langer korostaa tunteen vdlitontd yhteytta tunteen kokijan fyysisyyteen
sekd sitd, ettei tunne ole elintoimintojen tuote tai vaikutus vaan pikemminkin
sellaisten fysiologisten prosessien kokemista, jotka ovat kehittyneitd ja tarpeeksi
intensiivisid (vain osa kehon prosesseista siis tunnetaan) (Langer 1962, 8-10)."
Tunteen muotoa Langer (1953a, 27) kuvailee muun muassa puhumalla kasvun
ja heikkenemisen, virtailun, konfliktin ja ratkaisun, nopeuden, pysdhdyksen,
jannittyneisyyden ja tyyneyden muodoista. Tunne ei siis ole staattinen tila vaan
prosessi ja dynaaminen rakenne, jolle on tyypillista jatkuva muutos ja liike. Tun-
teen edellytys on tietenkin eldmd, ja artefakteissa vaikutelma tunteesta edellyt-
tad puolestaan vitaalisten prosessien kaltaista rakennetta.” (Langer 1957a, 46.)

19 Langerille tunne on kehon elinprosessien aspekti tai ominaisuus samaan ta-
paan kuin omenan punaisuus on sen piirre, joka ilmaantuu vasta tietyssa ome-
nan kypsyysvaiheessa, eikd omenan aiheuttama vaikutus (Langer 1957a, 46).

20 Stern (1985, 54) viittaa Langerin kasitykseen tunteiden muodosta ja niiden
liittymisesta kaikkiin elamdn vitaalisiin prosesseihin kdsitellessdan vitaaliaffekteja
(engl. vitality affects). Stern huomauttaa, ettd monet tunteen kvaliteetit eivat
ole kasiteltavissa affektien yhteydessd tavanomaisesti kaytetyilld sanoilla (esim.
"suru” tai "ilo”), vaan niitd voidaan kuvailla paremmin sellaisilla dynaamisilla ja
kineettisilld termeilld kuin esimerkiksi "aaltoileva”, "haipyva”, "rdjahtavd” ja "kas-
vava” (ibid.). Téllaiset vitaaliaffektit voivat esiintyd joko tavanomaisten emootioi-
den yhteydessa tai ilman niitd, ja ndin esimerkiksi tuolilta nouseminen ylos voi
olla rdjahdysmaista (henkilon paattavdisyyden vuoksi ja ilman mitdan erityista
emootiokokemusta) siind kuin vihan purkauskin (ibid. 56). Vitaaliaffektit koe-
taan omassa itsessd, mutta ne voidaan aistia myos toisten ihmisten olemuksesta,
liikkeista ja toiminnasta (ibid. 54). Ks. my6s taman artikkelin alaviite 13.
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Prosessimaisuus koskee myds musiikkia, joka Langerin (1953a, 107) mukaan
on muun muassa "muotojen liikettd”. Tama liike ei kuitenkaan ole todellista ts.
fysikaalista liikettd, silld musiikissa ei mikaan liiku paikasta toiseen ja liikkeen
illuusio kuullaan ajallisena kokemuksena, “elettynd” ja "koettuna” aikana (ibid.
108-109; ks. myds Reichling 2004, 21). Tadhdan kokemukseen kestosta, ajas-
ta ja muotojen likkeesta vaikuttavat sellaiset tekijat kuin musiikin jannitteiden
vaihtelu, jossa jannitteen purkautumiseen sisaltyy esimerkiksi uutta musiikillista
tapahtumaa ennakoivan jannitteen alku, sekd fraseeraukset ja toistot (Langer
1953a, 120, 127). Entd mitd nuo musiikin muodot ovat? Muodot eivét tdssa yh-
teydessa tarkoita sonaatti- ja rondomuotojen kaltaisia rakenteita (Langer 1957a,
128) eivatkd mitdan kuulijan ulkopuolisen maailman objekteja. Sen sijaan ne
ovat musiikin soiviin ominaisuuksiin perustuvia kuultavia hahmoja, jotka muo-
dostavat kuulijan musiikillisen kokemuksen keskeiset elementit. (Langer 1953a,
107-108.) Musiikin muodot ovat niitd hahmoja, joita kuulemme musiikin pro-
sessimaisessa kasvussa, jannitteisyydessd ja jannitteisyyden muutoksissa; voi-
daan ajatella, ettd musiikilliset muodot ja niiden liike eivat ole toisistaan riippu-
mattomia ja erillisia tekijoita vaan ettd ne edellyttavat toisensa.

Langerin teoriassa sekd musiikin ettd tunteen muodot on siis ymmarrettava
kokemuksellisiksi muodoiksi, joita voidaan luonnehtia prosessimaisiksi kasvun
ja vahenemisen vaihteluiksi. Naiden muotojen kuvaus jaa kuitenkin sen verran
epamaddrdiseksi, ettd Langerin ajatus "tietystd musiikin ja subjektiivisen koke-
muksen loogisten muotojen samanlaisuudesta” voi vaikuttaa liian |6yhasti pe-
rustellulta. Miten musiikin ja tunteen muotojen elementtien ja suhteiden saman-
laisuus voisi olla osoitettavissa??' (Weitz 1954, 471.) On kuitenkin huomattava,
ettd tunteen ja musiikin vdlinen kongruenssi tdydentdd Langerin ajattelun toista
keskeista teemaa, musiikin ja kielen loogisten muotojen erilaisuutta. Yksi tdméan
erilaisuuden seuraus Langerin ajattelussa on se, etta musiikki ja kieli voivat arti-
kuloida erityyppisid asioita, ja erityisesti tunteen luonteen musiikki voi ilmaista
todenmukaisemmin kuin kieli (Langer 1957b [1942], 235).?> Seuraavan lainauk-
sen perusteella kieli onnistuu tunteen luonteen ilmaisemisessa perin heikosti:

Kielen avulla voidaan vain nimetd tiettyja epamadrdisesti ja karkeasti kasitettyja
tiloja, mutta mika tahansa yritys vdlittad silld alituisesti vaihtelevia tiloja, sisdisen
kokemuksen epdvarmuuksia ja sekavuuksia, tunteiden vuorovaikutusta ajatusten
ja vaikutelmien kanssa, muistoja ja niiden kaikuja, hetkellistd fantasiaa tai sen ar-
voituksellisia jalkid, kaikki muuntuneena nimettomdksi, emotionaaliseksi ainekseksi,
epdonnistuu surkeasti. (Langer 1957b [1942], 100.)#

21 Voidaan myos pohtia esimerkiksi sitd, miten rajataan se musiikin jakso, jonka
muodot vastaavat tunteen muotoja. Langerille (1957a, 135) taideteos on koko-
naisuutena yksi taidesymboli, jonka sisdlté — teoksen "eldmd” — on jakamaton
ja ymmarrettdvissd vain kokonaisuuden kautta. Langer ei huomioi sitd, ettd
esimerkiksi sinfoniat voivat siséltdd laajoja osia, joiden tunnesisallot vaikuttavat
keskenddn hyvin erilaisilta ja jotka ovat ymmadrrettavid myo6s itsessdédn omina
kokonaisuuksinaan (joskin kokonaisuuden yhteydessa osan sisilté voi saada eri
vivahteita).



Ihmisen sisdinen kokeminen on siis Langerin mukaan suurelta osin kielellisesti
tavoittamatonta (engl. ineffable) eikda myoskdan musiikki ole kdadnnettavissa kie-
len sanoille (Langer 1957b [1942], 235): musiikki on luonteeltaan "verbalisoi-
matonta ajatuksen vapautta” (ibid. 243); musiikki “voi artikuloida tunteita liit-
tymattd yhteen ndiden kanssa” (ibid.),** milld ymmarran Langerin tarkoittavan,
ettd samankaltaisissa musiikkijaksoisssa voidaan kuulla erilaisia tunnesisaltoja ja
etta samankin musiikin sisélté voidaan kokea ambivalentiksi.

Langerin kasitykset musiikista ja tunteesta edustavat sitd melko yleista ajatus-
ta, ettd musiikilla voidaan vdlittaa jotain kielellisesti tavoittamatonta. Toisinaan
talla vaitteellda on pyritty perustelemaan ja oikeuttamaan sellaista instrumen-
taalimusiikkia, jolla vailla sanoja ja ohjelmallista siséltoa (esim. sinfoniamusiikki)
ei naytd olevan selkedd merkitysta tai sisaltoa (Cooper 1992, 222). Toisinaan
musiikki ja muu taide on my6s néhty sellaisten asioiden ilmaisuvayldksi, joiden
ei esimerkiksi tieteen empiirisyyttd ja mielekkdiden lauseiden verifioitavuutta
painottaneessa loogisessa empirismissa ole katsottu kuuluvan tiedon ja mer-
kityksellisten lauseiden alaan (esim. metafysiikka, etiikka, tunnekokemukset)
(ibid.).*> Musiikissa kuullun siséllon kielellinen eksplikoiminen voi siis osoittau-
tua vaikeaksi, mutta jo musiikkikokemuksen kielellinen kuvailu sen musiikillisten
seikkojen osalta voi olla ongelmallista (esimerkiksi mita musiikillisia rakenteita,
tapahtumia ja vivahteita kuultiin). Diana Raffman (1993) on selittanyt tallaista
tavoittamattomuuden muotoa kognitivistisella musiikin havaitsemista ja yleen-

22 Tissa kohdin voidaan myds Lars-Olof Ahlbergin (1994, 71-72) tavoin esittia
kysymys siitd, onko musiikin ja tunteen suhde maardtty ja tarkka (engl. particu-
larist) vai yleinen (engl. generalist). Ahlbergin (ibid.) Langer-kriittisen tulkinnan
mukaan kumpikin kasitys musiikin ja tunteen suhteesta siséltyy Langerin ajatte-
luun. Langerhan (1957b [1942], 222) kirjoittaa, ettd kuten sanat voivat kuvailla
tapahtumia, joita kukaan ei ole todistanut, paikkoja ja asioita, joita emme ole
nahneet, samoin musiikki voi esittad emootioita ja mielentiloja, joita emme ole
tunteneet, ja tunteita, joista emme ole tienneet. Tdma nikemys vastaa Ahlber-
gin (1994, 71-72) mukaan tunteen ja musiikin mdarattya ja tarkkaa (partiku-
laristista) suhdetta. Toisaalta Langer (1957b [1942], 238) vaittdd, ettd musiikki
voi heijastella vain tunteen muotoja; tdma ndkemys taas viittaa musiikin ja tun-
teen suhteen késittimiseen yleiseksi suhteeksi (Ahlberg 1994, 71-72). Krzysztof
Guczalskin (2005) mukaan ekspressiivinen merkitys koetaan musiikissa usein
samanaikaisesti seka yleiseksi ja abstraktiksi ettd erityiseksi ja konkreettiseksi.
Analysoidessaan naitd kasitteitd Guczalski argumentoi sen puolesta, ettd musii-
killinen merkitys on seka erittdin abstraktia (engl. highly abstract) ettd samalla
erityistd (engl. specific).

2 "t [language] merely names certain vaguely and crudely conceived states, but
fails miserably in any attempt to convey the ever-moving patterns, the ambiva-
lences and intricacies of inner experience, the interplay of feelings with thoughts
and impressions, memories and echoes of memories, transient fantasy, or its
mere runic traces, all turned into nameless, emotional stuff.”

2 71t [music] can articulate feelings without becoming wedded to them.”

25 Muun muassa Kari Kurkela (1984) on pohtinut musiikkia “sanoin ilmaisematto-
man ilmaisijana”. Susanna Valimaki (1998; 2005) on tarkastellut musiikin ei-kie-
lellista merkityksenantoa psykoanalyyttisestd ja semioottisesta nakdkulmasta.
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sdkin havaitsemista koskevalla teorialla. Yksi Raffmanin tarkastelema tavoit-
tamattomuuden laji on musiikillisia sévyja koskeva nyanssitavoittamattomuus
(engl. nuance ineffability). Se koskee musiikillisen esityksen pienia yksityiskohtia,
joita ei yleensa ole merkitty partituureihin tarkasti mutta joita teoksen esit-
tdjat tuottavat. Téllaiset esityksen detaljit liittyvat esimerkiksi véhdisiin eroihin
savelten korkeuksissa, kestoissa, painotuksissa ja sointivdreissd, jotka kuullaan
"oikeina” ja esitykseen kuuluvina musiikin vivahteina.? Kuulijat eivét kuiten-
kaan yleensd pysty muistamaan tarkasti ja nimedmaan spesifisti nditd hienova-
raisia eroja. Raffmanin (1993, 86, 90) mukaan tama johtuu siitd, ettei kuulijoilla
ole riittavasti kdytettavissa sellaisia mielensisdisid representaatioita tai skeemoja,
joiden varassa mieli voisi luokitella kyseisia drsykkeita eri tyyppeihin ja katego-
rioihin (mielensisdisen luokitteluskeeman ei ole tarkoituksenmukaista olla tihed,
silla sen tarkoitus on redusoida ja luokitella informaatiota). Siten kuulijalle ei
myoskddn kehity kykya nimetd toisistaan vahan eroavia nyansseja, vaikka kuu-
lijalla voi olla tietoa naistd kielellisesti tavoittamattomista musiikin nyansseista
(ibid. 80-81).

Langerin teoriassa tunnekokemuksen kielellinen tavoittamattomuus voidaan
ymmartdd kahdella eri tavalla: onko se ilmaistavaa asiaa kuvaavien sanojen va-
haisyydestd johtuvaa "lievempad” tavoittamattomuutta vai jonkinlaisesta kielen
ja ilmaistavan asian muotojen yhteensopimattomuudesta johtuvaa "vahvempaa”
tavoittamattomuutta? Naiden kahden tyypin eroa voidaan kuvata seuraavalla
esimerkilld. Oletetaan, ettd xy-koordinaatistoon halutaan piirtdd monimutkai-
nen kdyrd. Meille on ilmoitettu vain muutamia (x, y)-koordinaatteja eikd kayran
piirtdminen onnistu pelkdstddn niiden varassa; toivotun kdyrdn muotoa pdds-
taan kuitenkin yha lahemmaéksi, jos koordinaattipareja annetaan lisaa. "Lievem-
mdn” tavoittamattomuuden tapauksessa on kyse taménkaltaisesta tilanteesta.
"Vahvemman” tavoittamattomuden tyyppia edustavassa tilanteessa mikadn
maara (X, y)-koordinaatteja ei riitd toivotun kuvion hahmottamiseksi — kuten
tilanne olisikin esimerkiksi kolmiulotteista esitystd vaativan objektin kohdalla.

Edelld esitin Langer-lainauksen, joka koskee kielen kyvyttomyyttd ilmaista
tunteen luonne, ja kyseisen lainauksen perusteella tunteen kielellinen tavoitta-
mattomuus ndyttad Langerin ajattelussa olevan "vahvempaa” muotoa. Lisdksi

% Raffman kasittelee myos sellaisia musiikin kielellisen tavoittamattomuuden
muotoja, joita hdn kutsuu rakenteelliseksi tavoittamattomuudeksi (engl. structu-
ral ineffability) ja tunnetavoittamattomuudeksi (engl. feeling ineffability). Raken-
teellisessa tavoittamattomuudessa on kyse siitd, miten esimerkiksi esittéjélla voi
olla vakaa kdsitys musiikin jakson esitystavasta (esim. siitd, ettd on painotettava
jotain séveltd) vaikkei han pysty sanomaan syyta télle kasitykselleen (Raffman
1993, 32). Tallainen tavoittamattomuus voi kuitenkin poistua tarkan teoreettisen
analyysin jélkeen. Tunnetavoittamattomuus puolestaan liittyy Raffmanin ajatuk-
seen musiikillisesta tiedosta aistihavainnollisena, kokemuksellisena ja tunnet-
tuna tietona. Musiikin rakenteita voidaan tietenkin kuvailla sanallisesti, mutta
viime kadessa musiikin merkityksen tietamiseen liittyy sellaisia musiikillisia tun-
teita kuin tunne rytmisista painoista, tunne toonikan stabiiliudesta tonaalisessa
musiikissa jne., ja taltd osin musiikillinen tieto on kielellisesti tavoittamatonta
tietoa. (Ibid. 40.)



tata kasitystd tukee muun muassa se Langerin (1957a, 91) toteamus, ettd syy
tunteen luonteen tavoittamattomuuteen ei ole kyseisten asioiden "henkisyys”
tai ylevyys vaan se, ettd tunteen muodot ja diskursiivisen ilmaisun muodot ovat
loogisesti yhteensopimattomia. Tdaman yhteensopimattomuuden vuoksi tun-
netta tasmallisesti kuvaavia kasitteitd ei voida projisoida sananmukaisen kielen
loogiseen muotoon. Tosin myohemmin Langer (1967, 57) esittad, ettd tunteiden
kokemukset menevdt usein ohi ilman, etta kokija yrittad tallettaa niitad mieleen
tai ettd han yrittaa valittaa niita yksityiskohtaisesti toiselle ihmiselle. Sen sijaan
tunteiden kokemukset useimmiten vain tunnetaan — lapieletdadn — valittomasti
ilman mitdan niitd kuvaavia symboleja eli symbolista tyostod. Tunteiden koke-
mukset eivét siten useinkaan saa kasitteellistd muotoa eika niista eriydy selkeita
mielikuvia. Tallaisten kokemusten kielelliseen ilmaisuun on tietenkin olemassa
totuttuja sanoja (esim. surullinen, onnellinen, utelias jne.), mutta jokainen tallai-
nen sana sopii laajaan tapahtumien luokkaan, joka ei erittele tapahtumien yk-
sityiskohtia (ibid.). Tassa Langer vaikuttaisi tarkoittavan pikemminkin lievempaa
tavoittamattomuutta ja myos ldhestyvan tunteen tavoittamattomuuden osalta
samankaltaista selitysta kuin minka Raffman esittdd musiikin nyanssien tavoitta-
mattomuudelle, siis sitd ajatusta, ettd mielensisdiset skeemat eivét ole tarpeeksi
"tiheitd” kaikkien vivahteiden rekisterdintid varten.

Olipa kyse kummasta tahansa tavoittamattomuuden tyypistd, voidaan kui-
tenkin kysyd, onko tunne oleellisesti enemman kielellisesti tavoittamatonta kuin
vaikkapa kadulla vastaan kavelleen ihmisen ulkondko tai orkidean varit. Kielen
avulla nimetdén ja osoitetaan asioita, kuvaillaan ja luokitellaan asioita kasittei-
den aloihin (esim. "Kissa on eldin”), ja kielen avulla voidaan myos kasitelld sel-
laisia abstrakteja ilmioita kuten esimerkiksi kauneus tai oikeudenmukaisuus.”
Yleisnimet, mukaan lukien emotionaalisten tilojen nimet, ovat tietenkin yleis-
tavid ja luokittelevia ja saattavat ndin ilmaista tietystd yksittdisestd tilanteesta
verrattain vahan: kuten W. A. Kennick (1961) huomauttaa, esimerkiksi lause
"Napoleon oli mies” ilmaisee yhtd vahan Napoleonista kuin lause "Wellington
oli peloissaan” kertoo Wellingtonin mielentilasta.

Kun tunnetilaan viittaavan sanan tai kasitteen avulla riittavan samankaltaiset
kokemukset luokitellaan jonkin tietyn kdsitteen alaan, tastd ei kuitenkaan seu-
raa, etteivatkd nama tilat olisi monessa suhteessa erilaisia. Lisaksi on huomat-
tava, ettd ihmisen kokemuksista voidaan kielen avulla ilmaista paljon sellaista,
mitd musiikilla ei voida valittaa, esimerkiksi sellaisia seikkoja kuin mika on koe-
tun emootion kohde, syy ja tausta, joten kokemusten kielellinen tarkastelu ei
ole tarpeetonta. Mitd Langerin kritiikki tunteen kielellisen ilmaisemisen osalta
siis oikeastaan on? Jos kyse on siitd, ettd esimerkiksi lauseessa "Wellington oli

7 Asioiden osoittaminen ja kuvailu musiikin avulla on vaikeaa ja rajallista. On
tietenkin kehittynyt konventionaalisia musiikillisia merkityksia (esim. tietty soitin
liitetadn tiettyihin merkityksiin kuten esimerkiksi kdyratorvi luontoon ja metsds-
tykseen) ja erityisesti 1600- ja 1700-luvuilla keskusteltiin affektien musiikillisen
esittdmisen tavoista ja yleisemmin musiikillisesta imitoinnista (ks. esim. Neu-
bauer 1986). Musiikin avulla voidaan my6s luokitella asioita kayttamalla esimer-
kiksi sellaisia ilmauksia kuin "Mahlerin 5. sinfonian Adagietto-tunnelma”, mutta
kyse on tdlloin kielellisistd ilmaisuista.
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peloissaan” emotionaaliseen tilaan viittaava sana ei aiheuta kokemusta tuosta
tilasta, niin myos sellaiset sanat kuin "kuuma” tai "kylma” ovat riittamattomia
lampotilojen kuvailuun, koska ne eivét aiheuta kokemusta kuumuudesta tai
kylmyydesta (Kennick 1961, 319). Mita tunteen ilmaisemisen siis tulisi sisdltda
Langerin mukaan? Tulisiko sen kasittad esimerkiksi tunnekokemuksen erittelya
nimettdviin osiin ja ndiden kuvailua ja luonnehtimista vai tulisiko sen sisdltaa
jotakin sellaista, joka aiheuttaa kyseisen tunteen tai jossa tunne on jollakin ta-
valla lasna?

Ensimmadinen vaihtoehto (tunnekokemuksen erittely ja kuvailu) edustaa dis-
kursiivista esittamistd, johon Langer ylla esitetyn perusteella ei siis tyydy. Ja
kuten jo artikkelin johdannossa oli esilld, Langer ei edellytd, ettd ekspressiivi-
nen musiikki aiheuttaisi emotionaalisia reaktioita kuulijoissa. Asettaako Langer
siten tunteen ilmaisevaan symboliin? Sellaiset diskursiivisen symbolijarjestelman
symbolit kuin esimerkiksi sanat — vaikkapa sana “puu” — konnotoivat késitteita
ja mahdollisesti denotoivat ndiden kasitteiden vélitykselld todellisuuden kohtei-
ta — vaikkapa pihalla oleva puun. Tallainen symboli ei kuitenkaan milloinkaan
korvaa tarkoittamiaan viittauskohteita: sana puu ei mitenkddan muutu oikeaksi
puuksi (Kurkela 1984, 71). Langerin ajattelussa musiikin suhde tunteeseen on
kuitenkin konkreettisempi ja enemman ikoninen kuin mikd on esimerkiksi sa-
nan puu suhde johonkin oikeaan puuhun. Musiikki ei tietenkdan korvaa oikeaa
koettua tunnetta, silld varsinainen tunne ei ole musiikissa, mutta presentatiivise-
na taidesymbolina soiva musiikki ndyttaa tunteen muodon tai kasitteen, ja juuri
taman muodon vélittdminen on sen ilmaisemista, mika tunteessa on kielellisesti
tavoittamatonta.

Téllaisena presentatiivisena symbolina musiikki ei edusta mitdan sen ulko-
puolista eika viittaa sellaiseen; musiikkiteoksen idean ymmartdaminen on ko-
kemuksellista eikd minkdan propositionaalisten ajatusten pohtimista (Langer
1957a, 132; 1957b [1942], 263). Jo aiemmin totesin, ettd Langer alkoi puhua tai-
desymboleista ekspressiivisind muotoina, koska taidesymbolia presentatiivisena
symbolina pidettiin epdmaardisend. Seka Langerin omana aikana ettd myohem-
min esitetyssa kritiikissa keskeiselld sijalla on ollut se ajatus, ettd symbolin tulisi
esittdd jotain itsestadn erillista. Esimerkiksi Ernest Nagel (1943, 325) huomaut-
taa, ettd symbolilla pitda olla objekti ja ettd pelkdstddn itseddn esittdava aistittava
muoto ei ole lainkaan symboli tai sitten se on sita radikaalilla, tdhan mennessa
mddrittelemattomalla tavalla. John Hospers (1946, 60) puolestaan kysyy samas-
sa hengess3, ettd eiko symboli, joka vain presentoi mutta joka ei edusta mitddn
itsestddn erillistd, ole kasitteellisesti ristiriitainen ajatus. Paul Welsh (1955, 194)
taas kiinnittdd huomiota siihen, miten Langer (1957b [1942], 94) pitda kuvaa
(engl. picture) tutuimpana ei-diskursiivisen ja siis langerilaisittain presentatiivi-
sen symbolin lajina. Welsh huomauttaa, ettd maisemamaalaus ei kuitenkaan
ole maiseman symboli ja ihmisen muotokuva ei ole kyseisen ihmisen symboli:
maalaukset ja muut kuvat esittavat kohdettaan eivdtkd symboloi sitd (Welsh
1955, 194). Monroe Beardsleyn (1981, 361) mukaan Langer ei anna vastaus-
ta kysymykseen siitd, miksi musiikki viittaisi mihinkdan itsensa ulkopuoliseen
asiaan sen enempad kuin jokin tuoli tai vuori. Liséksi hdn huomauttaa, ettd



jos musiikki koostuu epéataydellisista (engl. unconsummated) symboleista, ku-
ten Langer esittdd, musiikki ei sisalld symboleita lainkaan. Malcolm Budd (1985,
115-116) puolestaan huomauttaa, ettd jos ymmarramme symbolin sitd Langerin
keskeista symbolin kriteerid painottaen, jonka mukaan yhtd asiaa tai objektia
— siis symbolia — kdytetdan toisen kasittdmiseen ja jonka mukaan symbolit ovat
meille siis valineitd, ei musiikilla selvastikian ole vastaavaa tehtavda ihmisen
tunteiden muodon suhteen. Wayne Bowman taas kritisoi Langerin ajatusta
mielikuvien symbolisesta luonteesta: symbolit toimivat jonkin valittgjind, mutta
mielikuvat voivat esittda vain omia ominaisuuksiaan (Bowman 1998, 218).

Merkkien avulla tapahtuvalla kommunikaatiolla on suuri osuus ihmisen jo-
kapdivaisessd eldmdssd, ja tamdn seikan vuoksi symbolin ja sen objektin vélinen
viittaava eli referentiaalinen suhde, jota edellisen kappaleen kriittiset kommen-
tit koskevat, on keskeinen aihe kaikissa symbolisaatiota koskevissa teorioissa.
Symbolin ideaa voidaan kuitenkin kdyttdd myos toisella tavoin toisenlaisissa
yhteyksissd ja tarkoituksissa, kuten esimerkiksi puhuttaessa unista alitajuisten
emotionaalisten kokemusten symboleina (unisymboliikka ei ole samanlaisessa
konventionaalisessa suhteessa mahdollisiin merkityksiinsad kuin minkélaisessa
suhteessa arkipdivan puheessa esimerkiksi erisnimet ovat niiden viittaamiin
henkil6ihin). Langerin (1957a, 132) taiteen ekspressiivisyytta koskevan ajattelun
perusta onkin symbolin toisenlaisessa, "primitiivisemmassd” tehtavassd. Téllai-
sessa symbolisaatiossa kokemuksesta eriytyy ajattelun entiteettejd, muodostuu
mielikuvia ja ideoita;* tdssa artikkelissa esittamani ndkemyksen mukaisesti
[6yddmme myos itsemme ulkopuolelta sellaisia ekspressiivisia muotoja, joissa
havaitsemme jotain muuta ja jotka toimivat havaitsijalle symbolisesti. Symbo-
loinnissa ja my6s symbolin vastaanottamisessa on keskeista (loogisen) muodon
havaitseminen, abstraktio, mikd Langerin (1962, 63) mukaan on yksi ihmisen
intuition perustoiminto. Langer luonnehtii tata eri tieteenalojen erilaisia symbo-
likasityksia yhdistavda tekijaa seuraavasti: "Mika tahansa valine, jolla me suo-
ritamme abstraktion, on symbolinen elementti, ja kaikessa abstrahoinnissa on
symbolisointia” (ibid.).

% Langer on saanut ajatteluunsa vaikutteita muun muassa Immanuel Kantin
transsendentaalifilosofiasta, joka koskee kokemuksen ennakkoehtoja ja sitd,
miten kaikki havaittu ja ymmadrretty on ndiden ehtojen rajoittamaa ja mielen
muokkaamaa. Samoin tédrkea vaikuttaja on Ernst Cassirerin symbolisia muotoja
koskeva filosofia. Langer (1962, 59) on itse tahdentdnyt sitd, miten Cassirerin
symbolin kdsite ei tarkoita jotain kasitetta edustavaa merkkid vaan on ymmar-
rettavd "primitiivisemmin”, aivan kuten Langerinkin filosofiassa. Esimerkiksi daani,
tapahtuma tai objekti voi olla symboli henkil6lle myos siten, ettei taméd edes tie-
dosta merkin symbolisuutta. Juuri tallainen ndkemys symboleista on Cassirerin
myyttiteorian perustana.
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|_opu|<si: ekspressiivisyys muotond vai ominaisuuksing”?

Tiivistetysti sanottuna Langerin kasitys musiikin ekspressiivisyydesta on se, etta
kokiessaan musiikilliset muodot (jotka ovat musiikissa koettuja hahmoja, ks. s.
53) kuulija voi kuulla ndissdé muodoissa myos tunteen ja siten kokea musiikin
tunnetta ilmaisevaksi. Taman kasityksen taustalla on kaksi artikkelissani esille
ottamaani Langerin filosofiassa keskeistd oletusta: sama muoto voi realisoitua
erityyppisin sisalldin, ja soivan musiikin ja sisdisen tunteen muodot ovat saman-
laisia. Entda miksi kuulemme musiikissa muuta kuin “puhtaasti musiikillisia” ele-
menttejd ja miksi kuulemme usein juuri tunnesisdltojd, vaikka musiikin muoto
voi olla yhdenmukainen erilaisten liikeilmididen ja luonnontapahtumien kanssa
siind kuin ihmisen tunnekokemustenkin kanssa?

Langerin ekspressiivisyysmallissa vastaus kysymyksen ensimmadiseen osaan
perustuu (langerilaisten, laajasti ymmarrettyjen) symbolien eli ekspressiivisten
muotojen tdrkeyteen ihmiselle. lhmismieli suorittaa kokemuksiensa suhteen
koko ajan symbolista transformaatiota: edes mielikuvat aistien valityksella
saaduista kokemuksista eivét ole vain kokemusten kopioita vaan kokemusten
fragmenttien muuntuneita esityksid ja sellaisina erdanlaisia symboleita, joiden
varassa kokemuksia pystytaan ajattelemaan. Mielen transformatiivinen toiminta
tuottaa mielikuvia, hahmoja ja ideoita, ja koska ihmiselle on tyypillista myos
ilmaista ideoitaan, tdma transformatiivinen toiminta johtaa tekemiseen ja teko-
jen tuloksiin (Langer 1957b [1942], 43). My6s musiikki on téllaisen ilmaisevan ja
transformatiivisen toiminnan tulos, ekspressiivinen muoto, jossa voidaan kokea
muutakin kuin sen "puhtaasti musiikilliset elementit”.

Kysymyksen jalkimmdiseen osaan taas voidaan vastata Langerin teorian
pohjalta huomauttamalla, ettd mielikuvat koetusta tunteesta ovat usein ohi-
kiitavid, mutta ettd ihmisella on kuitenkin ilmeisesti tarve tarkastella naitdkin
kokemuksia. Taman vuoksi tunteen projektioita haetaan muualta, esimerkiksi
musiikista. Lisdksi tdssa yhteydessa on huomattava Langerin laaja tunnekasitys,
jonka piirissé myos jopa nakeminen ja kuuleminen ovat tuntemisen tapoja.?
Koska sama muoto voidaan abstrahoida eri sisdlloista, kasitykseni on, etta tal-
laisen tunnekasityksen puitteissa on Langerin ajattelun mukaisesti mahdollis-
ta, ettd esimerkiksi myrskydavan meren katselu on tai sitd vastaa tunne, jonka
muoto sopii vaikka Frédéric Chopinin Valtamerietydissé (op. 25, nro 12, c-molli)
kuultuun ekspressiiviseen muotoon. Tassa esimerkissa musiikin ekspressiivisyys

29 Langer (1962, 8) kirjoittaa: “[n]dkeminen on se tapa, jolla ndkdelimet tunte-
vat vastaanotetun valon, ja kuuleminen on se tapa, jolla kuuloelimet tuntevat
daniaallot” (“[vlision is the way the optic apparatus feels the impingement of
light, and hearing is the way the auditory structures feel sound waves”). Ndin
laajan tunne-kdsitteen vuoksi Langerin ajattelua voisi olla mahdollista kritisoida
huomauttamalla, ettd Langerin kdsitys ekspressiivisyydestd on lopulta triviaali:
koemme musiikissa tunteen, koska musiikin kuuleminen on tunnetta. Langeri-
laisesta ndkokulmasta tahdn voitaisiin kuitenkin vastata, etta musiikin ekspres-
siivisissa muodoissa ulkoiseen aistimiseen liittymatdn ihmisen sisdinen tunne
transformoituu kuultavaksi tunteeksi.



koskisi meren katseluun liittyvad tunnetta ja saman tunteen kuulemista musii-
kissa, ei siis sitd, ettd musiikin kuultaisiin representoivan merta.*°

Langerin ndakemystd musiikista ekspressiivisenda muotona ja tunteen mieli-
kuvana voi selkiyttaa lisa lyhyelld vertaavalla katsauksella kahteen viime vuosi-
na (analyyttisessa) musiikkifilosofiassa keskeisessd asemassa olleeseen teoriaan
musiikin ekspressiivisyydestd. Nama teoriat — emotivistinen malli ja ulkoisen
ilmenemisen malli — edustavat hyvin erityyppisid filosofisia kasityksia ekspres-
siivisyydestd kuin mitd Langer esittdd. Emotivistisiksi ekspressiivisyysmalleiksi
nimittamieni kdsitysten mukaan (esim. Nolt 1981; Matravers 1998) musiikki
on tiettyd emotionaalista tilaa e (esimerkiksi melankolisuutta) ilmaisevaa jos
ja vain jos se todenndkoisesti aikaansaa kuulijoissa emotionaaliseen tilaan e
liittyvia tuntemuksia; tdllainen aikaansaaminen perustuu kyseisella musiikilla
oleviin ekspressiivisiin ominaisuuksiin. Ulkoisen ilmenemisen mallia® edustavi-
en kasitysten perusta taas on siind, ettd emotionaalisessa tilassa olevat ihmiset
yleensd ilmaisevat kokemustaan, tiedostaen tai tiedostamattaan, jollakin ulkoi-
sella ilmaisemisen tavalla, esimerkiksi puhetavallaan, elehtimiselldan, ilmeillaan
ja olemuksellaan. Musiikissa kuultu ekspressiivisyys selittyy talloin siten, etta
musiikissa voidaan havaita samankaltaisia piirteita kuin téllaisissa ulkoisissa il-
maisuissa ja ndma samankaltaiset piirteet kuullaan musiikin emootio-ominai-
suuksina.® Esimerkiksi musiikin nopeatempoisuus, melodioiden suuntautunei-
suus ylospdin ja laajat ylospdiset intervallit voidaan kuulla iloisen ja energisen

30 Joitakin kasityksid siitd, millaisia merkityksia musiikillisille &anille toisinaan an-
netaan ja minkd vuoksi, on kdsitelty esimerkiksi teoksessa Kurkela 1997, luku
17. Téllaiset merkitykset voivat mainitun teoksen mukaan perustua esimerkiksi
musiikin ja jonkin musiikin ulkopuolisen kohteen samankaltaisiin ominaisuuksiin
tai musiikin aiheuttamaan empaattiseen eldytymiseen.

31 Kayttamani ilmaisu ulkoisen ilmenemisen malli juontuu Jerrold Levinsonilta
(1996, 93), joka kayttda tamdnkaltaisista ekspressiivisyyskasityksista yhteisnimitys-
td appearance-of-expression based views. Levinson luokittelee niihin kuuluvaksi
my6s oman musiikin ekspressiivisyytta koskevan mallinsa. Toisinaan téllaisia mal-
leja kutsutaan myos kognitivistisiksi teorioiksi. Peter Kivy (1980, 77) taas kutsuu
vastaavaa omaa musiikin ekspressiivisyytta koskevaa kasitystdan dariviivateoriaksi
(engl. contour theory). Levinsonin (1996, 107) teoriassa musiikista emootioiden ja
muiden psyykkisten tilojen ilmaisijana oletetaan mdarittelematon musiikin per-
soona, jonka erityista musiikillista ilmaisua musiikki on. lImaisun musiikillisuus ei
tassd yhteydessd tarkoita sitd, ettd tuo musiikin persoona tuottaisi musiikkia il-
maistakseen itseddn vaan etta musiikki yksinkertaisesti kuullaan ilmaisuna.

32 Johdannossa mainitsin, ettd jotkin musiikin ekspressiivisyyden selitykset
saattavatkin perustua jonkinlaiseen musiikilliseen representaatioon. Tdma on
kasittaakseni ainakin lahelld, jos musiikissa kuullaan ominaisuuksia, jotka muis-
tuttavat kuulijaa ihmisten ulkoisista ilmaisutavoista ja jotka kuulija tdman pe-
rusteella kokee musiikillisina emootio-ominaisuuksina. Tosin esimerkiksi Peter
Kivy (2002, 40) tiedostaa taman ongelman &driviivateoriansa (ks. alaviite 31)
tapauksessa ja painottaa, ettd musiikin ekspressiivisyys kuullaan valittémasti ja
ilman minkaanlaista paattelya musiikin havaituista ominaisuuksista sen ekspres-
siivisyyteen. Taman valittoman kokemuksen Kivy (ibid. 41) selittaa ihmisen tai-
pumuksella elollistaa (engl. animate) epdselvia hahmoja.
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ihmisen olemusta ja kdyttaytymistd muistuttavina, ja tallainen musiikki kuul-
laankin todenndkoisemmin valoisana ja iloisena kuin surumielisend. Tarked ero
emotivististisiin kasityksiin ndhden on siing, ettd ulkoisen ilmenemisen mallissa
emootio-ominaisuuksien ajatellaan olevan sellaisia musiikissa itsessddn olevia
ominaisuuksia, joiden havaitseminen ei edellytda kuulijalta vastaavaa emotio-
naalista kokemusta (ks. esim. Davies 1994; Kivy 1980 & 2002; Levinson 1996).
Emotivististen kasitysten ldhtokohta on siis se jo antiikin aikanakin tunnettu
seikka, ettd musiikki voi vaikuttaa ihmisen mielialaan voimakkaallakin tavalla.
Ulkoisen ilmenemisen malli taas tuntuu heijastelevan jotakin samanlaista ajatte-
lumallia kuin mitd on havaittavissa esimerkiksi tavoissa, joilla affekteja on pyritty
representoimaan erityisesti barokin musiikissa (joskin talloin tarkoitus oli usein
nimenomaisesti vaikuttaa kuulijan tunteisiin).>* Empiiriset tutkimukset musii-
kin aiheuttamista emotionaalisista reaktioista ja toisaalta emootioiden havait-
semisesta musiikissa (esim. Gabrielsson 2002) sekd my6s arkikokemuksemme
musiikista vahvistavat, ettd kummallekin teoriatyypille on perusteita. Naiden
teorioiden puitteissa voidaan ainakin periaatteessa pohtia myos sitd, miksi tietty
musiikki kuulostaa jotakin tiettya emotionaalista tilaa ilmaisevalta toisen mu-
siikin ollessa ekspressiivisyydessddn tdysin erilaista. Langerhan ei erittele, mita
tunnekasitteitd ja milla perustein tietty musiikki valittad; tdmd olisikin hanen
mallissaan kielellisen tavoittamattomuuden oletuksen vastaista, mutta toisaalta
tata ekspressiivisyyden eritteleméttomyyttd voidaan pitad mallin heikkoutena
(Davies 2001, 31). Myds emotivistisiin ja ulkoisen ilmenemisen mallin mukaisiin
kasityksiin liittyy ongelmia, joita en kuitenkaan tdssa artikkelissa kasittele.
Artikkelini paatteeksi haluaisin painottaa yhta Langerin teorian piirrettd, jota
pidan sen etuna esittelemiini muihin malleihin ndhden ja joka liittaa hanen ajat-
telunsa myos nykyaikaisiin erilaisia merkitsevid kaytantoja koskeviin teorioihin.
Viittaan tdssd siihen, miten Langer kasittelee musiikin ekspressiivisyytta tavalla,
joka yhdistda musiikin muiden taidemuotojen lisaksi my6s muunlaisiin ihmisen
toimintamuotoihin, kuten esimerkiksi kieleen, rituaaleihin ja uskontoon (Lan-
ger 1957b [1942]). Langerin mukaan mainituissa ja niiden kaltaisissa ihmisen
toiminnoissa on kyse ilmaisusta, vaikkakaan ei sellaisesta itseilmaisusta, joka on
spontaania ympdristdon reagoimista, vaan ilmaisusta, joka on ideoiden ja k-
sitteiden artikulointia ja niiden vélittamista symbolien avulla. Kielen ohella mu-
siikki on yksi tédllainen inhimillinen ilmaisuvayla. Muotonsa puolesta se on hyvin
erilainen ja siksi eri tavoin ilmaiseva muoto kuin kieli, mutta kuten jokin ajatus
voidaan ilmaista kielellisesti hyvin tai huonosti, my6s musiikki voi Langerin ka-
sityksen mukaan ilmaista inhimillistd tunnetta hyvin tai huonosti (Langer 1957a,
126). Ekspressiivisyys ei siis ole vain yksi musiikin ominaisuus sen muiden omi-
naisuuksien joukossa tai sellainen ominaisuus, jota yhdessa musiikissa selvasti

33 Johann Matthesonia (1681-1764) pidetdan yhtend affektiopin keskeisista
edustajista. Kivy (1993, 237) vdittad, etta jotkin kohdat Matthesonin teoksessa
Der vollkommene Capellmeister on ymmarrettdvissa siten, ettd musiikissa esi-
tetyt emootiot voidaan havaita ilman, ettd ne vaikuttavat kuuntelijaan emotio-
naalisesti. Tama tulkinta on tietenkin Kivyn oman &ariviivateorian mukainen (ks.
alaviitteet 31-32).



on ja toisessa ei ole; sen sijaan ekspressiivisyys on jotakin musiikin olemukseen
kuuluvaa — seikka, joka voi tehdd omalta osaltaan ymmarrettavaksi sitd, miksi
musiikki on monelle ihmiselle elaméssa niin oleellista.
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FT, soitonopettaja Elina Packalén (elina.packalen@kolumbus.fi) on viitellyt teo-
reettisesta filosofiasta Turun yliopistossa. Viime vuosina Packalén on toiminut tut-
kijana Musiikin ksitteelliset perusteet -projektissa, jossa musiikkia tarkastellaan
erilaisista filosofisista nakokulmista.

Susanne K Ldnger dnd Expressi\/eness OF /\/\USiC

In this paper | will take up a recurring subject in the philosophy of music, name-
ly the problem of expressiveness in music; | will focus on Susanne K. Langer’s
view on this subject. Langer writes about the themes relevant for her model of
expressiveness in several books, e.g. in Philosophy in a New Key (1942), Feeling
and Form (1953), and Philosophical Sketches (1962). Her ideas of the similar-
ity between the forms of human feeling and those of music, and of music as a
channel to some kind of knowledge of human inner life and experience have
inspired music education and music therapy, for instance. On the other hand,
some of Langer’s central ideas have been considered inconsistent and they
have aroused criticism, in particular her idea of works of music as expressive
forms and as presentational symbols the import of which is ineffable. I will
address this issue of presentational symbolism and notions related to it in order
to clarify how Langer argues for her view of music as expressive.
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