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Opinnaytetyon paaméaarana oli tehdd kuulonvarainen analyysi Pierre Boulezin savellyk-
sen Pli selon pli kolmannesta osasta k&yttden apuna Denis Smalleyn spektrimorfologista
metodia.

Analyysityon alkuvaiheessa teosta kuunneltiin ja kirjoitettiin muistiin huomioita kuulo-
havainnoista. Seuraava vaihe oli graafisen partituurin piirtdminen kiintedén ajalliseen
mittakaavaan. Lopuksi teosta kuunneltiin lyhyemmissa osissa tehden tarkempia havain-
toja spektrimorfologian kasitteitad hyodyntéen.

Teoksen kuulonvaraisesti havainnoiduista musiikillisista tapahtumista tarkeimmat saa-
tiin onnistuneesti kuvailtua spektrimorfologian kasittein. Graafisen partituurin piirtami-
nen jo analyysin varhaisessa vaiheessa havaittiin hyodylliseksi kokonaiskuvan saami-
seksi teoksesta ja sen jakautumisesta taitteiksi. Kuitenkin séveltasorakenteiden analy-
sointi jai analyysin ulkopuolelle, sill& spektrimorfologia ei anna tarkkoja tyokaluja sen
kuvaamiseen ja saveltasorakenteiden analyysi kuulonvaraisesti ndin monimutkaisen
musiikin yhteydessd on my6s hyvin vaikea tehtéva.

Mahdollisia kehittdmisehdotuksia ovat spektrimorfologiaan kuuluvien ajallisten raken-
teiden muotoiluun ja tilaan liittyvien kasitteiden laajempi kaytté analyysissd. Mahdolli-
sia jatkotutkimusaiheita ovat spektrimorfologisen metodin kéytté analysoitaessa mu-
siikkia, joka siséltdd enemman halya kuin tdssa tydssé analysoitu teos, tai liikkeen kasit-
teen hyddyntdminen analysoitaessa kenttdmadisia tekstuureja siséltdvad musiikkia, kuten
Witold Lutoslawskin musiikkia tai Gyorgy Ligetin tiettyja teoksia.

Asiasanat: musiikkianalyysi, pierre boulez, laulumusiikki, lydémasoittimet



ABSTRACT
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The objective of this study was to do an auditive analysis of the third movement of
Pierre Boulez's composition Pli selon pli by using the spectro-morphological method of
Denis Smalley.

The study was carried out at the first stage by listening and writing down observations
about the music. The next stage was drawing a graphical score of the work in a fixed
time scale. Finally, the work was listened to in smaller sections making more accurate
observations using the concepts of spectro-morphology.

The main musical events as perceived auditively were successfully depicted by spectro-
morphological terms. Drawing the graphical score in an early stage of the analysis was
considered helpful to obtain a view of the movement as a whole and its division to
smaller sections. However, the analysis of the pitch constructions of the work was left
out of this analysis due to the lack of terminology related to it in the spectro-
morphological method and also the difficulty of the task of analysing them auditively.

Some possibilities of further research are using the spectro-morphological concepts of
structuring processes and space to a greater extent. An interesting object of analysis
would be a work using a higher degree of noise than the work analysed in this study.
Additionally, interesting results about the concept of motion could be obtained by ap-
plying the spectro-morphological method to music which has field-like textures, such as
what can be found in the works of Witold Lutoslawski and some works of Gyorgy Lige-
ti.

Key words: musical analysis, pierre boulez, vocal music, percussion instruments.
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1 JOHDANTO

Taman opinnaytetyoni tarkoitus on analysoida kuulonvaraisesti Pierre Boulezin teoksen
Pli selon pli (1958) kolmatta osaa, joka on kirjoitettu sopraanolle ja yhdeksén soittajan
muodostamalle yhtyeelle. Analyysissa on tarkoitus kuvata teoksen dénitapahtumia kéyt-
tden apuna professori Denis Smalleyn (1986) spektrimorfologista metodia ja samalla
arvioida myds metodin soveltuvuutta kyseisen analyysin kohteen yhteydessa. On myds
tarkoitus pohtia, mitka musiikin ominaisuudet ensisijaisesti hahmottuvat juuri kuulonva-

raisessa analyysissa ja mitka jadvat sen ulkopuolelle.

Valitsin teoksen silla perusteella, ettd se kuuluu keskeisiin nykymusiikkiteoksiin, mutta
koska en tuntenut tata kyseista teosta kuitenkaan ennalta, minulla ei ollut siitd mitaan
tarkempia ennakkokaésityksid. Talta pohjalta on mahdollista analysoida teosta kuulonva-
raisesti niin, ettd kuulohavainto on tuore ilman yritysta kuulla teoksessa joitain tiettyja
ennalta maarattyja ominaisuuksia. Koska koko teos olisi liian laaja kasiteltavéaksi tamén
tyon puitteissa, paadyin valitsemaan siitd vain yhden osan analyysini kohteeksi. Teok-
sen kolmas osa, Improvisation sur Mallarmé 11 valikoitui sill4 perusteella, ettd koin
osan sointimaailman useine metallisine lyémasoittimineen kiehtovaksi ja liséksi se he-
ratti minussa visuaalisia, yollisid mielikuvia. N&itd mielikuvia en kuitenkaan tassa ana-
lyysissani kasittele ollenkaan, vaan pitaydyn aanitapahtumien aanellisten ominaisuuksi-

en kuvaamisessa.

Analyysin toteuttamisessa alkuvaiheessa kuuntelin teosta kokonaan useita kertoja kirja-
ten ylos havaintojani. Kun olin valinnut teoksesta analyysin kohteeksi yhden osan tein
siité kiinte&an ajalliseen mittakaavaan tehdyn graafisen partituurin (Liite 1.), johon piir-
sin itse valitsemillani symboleilla teoksen tarkeimmét d&nitapahtumat ja merkitsin CD-
soittimen kellon lukemat. Suurimmalta osin t&ssa vaiheessa minulle hahmottui teoksen
jakautuminen taitteisiin. Seuraavaksi aloin kuunnella teosta lyhyemmissa osissa tehden

havaintoja Smalleyn (1986) metodiin pohjautuen.

Tyossani kasittelen ensin séveltdjan ja hénen teoksensa taustoja sek& Smalleyn (1986)
metodia. Tasté siirryn itse analyysiin Boulezin teoksesta kuvaten ensin sen jakautumista
taitteiksi ja sitten ndiden taitteiden &anellisid tapahtumia. Lopuksi esitdn yhteenvedon

analyysistd, pohdin sen tuloksia ja esitédn kehittdmis- ja jatkotutkimusmahdollisuuksia.



2 TUTKITTAVANA OLEVAN TEOKSEN JA SEN TEKIJAN TAUSTOJA

2.1 Pierre Boulezin urasta

Pierre Boulezin urasta Kirjoittavat esimerkiksi kustantaja Universal Edition www-
sivullaan sekd G. W. Hopkins. Pierre Boulez syntyi 26.3.1925 Montbrisonissa Ranskas-
sa. Lapsena han lauloi kuorossa, soitti pianoa ja opiskeli matematiikkaa. Vuonna 1942
han muutti Pariisiin. (Hopkins 1986, 251.) Han opiskeli harmoniaa Olivier Messiaenin
johdolla Pariisin konservatoriossa alkaen 1944. My6hemmin han opiskeli mygs savel-
lystd Messiaenin johdolla ja kontrapunktia Andrée Vaurabourg-Honeggerin johdolla
sekd dodekafonista sévellystekniikkaa René Leibowitzin johdolla. (Universal Edition
2016.)

Vuonna 1954 Boulez perusti Domaine Musical -konserttisarjan, jossa uudet musiikkite-
okset saivat huolellisesti valmistellut esitykset. Konserteissa useat Stravinskyn, Mes-
siaenin ja monien eri maista kotoisin olevien nuorten saveltdjien teokset saivat Euroo-

pan kantaesityksensd. (Hopkins 1986, 256.)

Vuonna 1955 kantaesitettiin Boulezin teos Le Marteau sans Maitre. Vuosien 1958—
1962 aikana han savelsi teoksensa Pli selon pli osat. Boulezin mydhempia teoksia ovat
esimerkiksi 1997 kantaesitetty Anthemes 2, 1998 kantaesitetty sur Incises, 1999 kanta-
esitetty Notations VII, vuonna 2000 Grammy-palkinnon voittanut Répons ja vuonna
2002 kantaesitetty Dérive 2. (Universal Edition 2016.)

Boulez on myds tehnyt uraa kapellimestarina johtaen esimerkiksi BBC:n sinfoniaorkes-
teria, New Yorkin Filharmonikkoja. Han on johtanut my6s oopperaa, esimerkiksi Alban
Bergin oopperan Lulu ja Wagnerin Ring-tetralogian. Vuosina 2000-2015 h&n on voitta-
nut useita musiikkialan palkintoja, kuten elinikaisistd saavutuksista saadut Venetsian
Biennaalin Kultainen Leijona vuonna 2012 ja Hampurin kaupungin Bach-palkinto
vuonna 2015. Boulez kuoli 5.1.2016. (Universal Edition 2016.)



2.2 Boulezin Pli selon plin taustoja

Pierre Boulezin teosta Pli selon pli kasittelevéat kirjallisissa lahteissa esimerkiksi Grif-
fiths (1986), Boulez itse keskustelussa Wolfgang Finkin (Fink 1999) kanssa, G. W.
Hopkins (1986) ja Paavo Heininen (2015).

Saveltadesséan teostaan Pli selon pli Boulez oli alkanut kiinnostua avoimen muodon
mahdollisuuksista sévellyksen rakenteessa (Hopkins 1986, 257). Griffithsin mukaan
John Cagen teoksissa Music of Changes ja Imaginary Landscape no. 4 sattuma sai tar-
kedn osan musiikin voimavarana. Pierre Boulez ymmarsi sarjallisuuden eliminoivan
séveltdjan valinnan ja toisaalta mielikuvituksen kayton. Toisaalta elektronisen musiikin
piirissd toimivat sdveltdjat torméasivat siihen, ettd komplekseja aania ei pystyta taysin
maadrittdmaan. (Griffiths 1986, 171.) Epéjarjestyksen kanssa taytyi tulla sinuiksi, mah-
dollisesti kesyttamalla sattumasta tietoinen valinta (Griffiths 1986, 172)." Keinoja tahan
olivat esimerkiksi 12 radiovastaanottimen kdyttdminen &anilahteind edelld mainitussa
John Cagen teoksessa Imaginary Landscape no. 4 tai teoksen rakentaminen fragmen-
teista, joiden esitysjarjestys on vapaa. Jalkimmadista tapaa ovat kayttaneet esimerkiksi
Earle Brown teoksessaan Twenty-Five Pages, Karlheinz Stockhausen teoksessaan Kla-
vierstiick XI ja Pierre Boulez kolmannessa pianosonaatissaan. Pli selon pli:ssé sattuman
lasndolo ilmenee pienemmassa mittakaavassa, vapauksina tempossa, dynamiikassa ja
taukojen kestossa seké vaihtoehtoisina sopraanon melodialinjoina. My6s kapellimesta-
rin paitantddn on jatetty vaihtoehtoisia tapoja koota musiikki. (Griffiths 1986, 165,
173-176.) "Muodoltaan avoimen teoksen idea ilmenee Boulezin tuotannossa myos si-
ten, ettd han jatkaa ja muuttaa 'valmistuneita' savellyksidan™ (Heininen 2015, 35). Esi-
merkkeina téllaisista teoksista Heininen esittdd Jousikvartetin, Structures -sévellykset
pianolle ja Pli selon plin (Heininen 2015, 35). Pli selon pli:n osiksi paatyivat alun perin
erilliset orkesteriteos Strophes sekd@ sopraanolle ja kamariyhtyeelle sévelletyt Impro-
visation sur Mallarmé | ja Improvisation sur Mallarmé Il (Hopkins 1986, 257). Myo-
hemmin ovat syntyneet Improvisation sur Mallarmé 111, viimeinen osa Tombeau ja joh-
danto Don du poéme (Heininen 2015, 35). Kuulonvaraisen analyysini pohjana kaytta-
masséni Deutsche Grammophonin (2002) levytyksessa teoksen osina ovat kaikki edella
mainitut osat paitsi orkesteriteos Strophes. Kaytén tdssd tydsséni osista lyhennettyjé

nimityksia Don, Improvisation I, Improvisation Il, Improvisation Il ja Tombeau.

! “There would have to be some accommodation with disorder, perhaps through taming chance as choice”
(Griffiths 1986, 172).



Keskustelussaan Wolfgang Finkin kanssa Boulez kertoo teoksen saaneen alkunsa, kun
saveltaja halusi rentoutua kolmannen pianosonaattinsa séveltamisen jalkeen. Hénen
tapansa rentoutua on kirjoittaa yksinkertainen, ei-dodekafoninen melodia. Ensimmaéinen
Improvisation pydrii téllaisen repetitioita sisaltdvédn melodisen ilmion ymparilla. (Fink
1999, 8-9.)

Samassa haastattelussa Boulez toteaa, ettd Pli selon plin viisiosaisen kokonaisuuden
alkuversioissa on crescendon kaltainen kehitys ensimmaisesta osasta viimeiseen. Boulez
kuitenkin huomasi ensimmaéisen Improvisationin tarvitsevan lisdd painoa ja laajensi
sekd muutti sité intensiivisemmaksi. Han péatyi tekeméan saman myos osalle Don du
poeme. Lopullisessa versiossa hanen mukaansa on decrescendo teoksen keskivaihetta
kohti ja crescendo loppua kohden. (Fink 1999, 9.) Analyysini kohteena oleva kolmas
osa, Improvisation Il, sijoittuu tdiman kaarroksen keskikohtaan.



3 DENIS SMALLEYN SPEKTRIMORFOLOGINEN METODI

3.1 Yleista

Denis Smalley (1986) kasittelee artikkelissaan Spectro-morphology and Structuring
Processes musiikin spektrimorfologista (spectro-morphology) analyysimetodia. Max
Savikangas (1998) on kayttanyt tatd metodia maisterintydssaan Kahden danenvariana-
lyysimetodin tarkastelua, kokeilua ja vertailua suhteessa Trevor Wishartin elektroakus-
tiseen sdvellykseen "VOX-5", missd yhteydessé han on suomentanut suuren osan Smal-
leyn terminologiasta. Kédytan tyossani Savikankaan suomennoksia Smalleyn termeisté.
Kéytan kuitenkin helppolukuisuuden vuoksi analyysissani usein toistuvaa termia liike
(motion) Savikankaan suomennoksen spektriliike sijaan. Kasittelen spektrimorfologiaa

vain siind laajuudessa, joka on analyysini ymmartamiseksi tarpeellista.

Smalleyn (1986) mukaan lansimaista musiikkia 1900-luvulla hallitsee kahtiajakautunei-
suus tonaaliseen, metrisesti organisoituun musiikkiin ja toiseen haaraan, josta spektri-
morfologia on uusin ilmentyma. Atonaalisuus, tayssarjallisuus, lyomaésoitinvalikoiman
laajentuminen ja elektroakustinen media ovat edistaneet kasityst4 kaikkien &anten luon-
taisesta musiikillisuudesta. (Smalley 1986, 61.)

Spektrimorfologia on tapa hahmottaa uusia vuosisadan vaihteen jalkeen tapahtuneen
kehityskulun tuottamia aanellisid ilmidita ja kytkeytyy siten alati muuttuvaan lansimai-
seen musiikkiperinteeseen (Smalley 1986, 61). Spektrimorfologia soveltuu erityisesti

elektroakustisen musiikin havainnointiin, mutta ei rajoitu siihen (Smalley 1986, 62).>

Vaikka pitkaan kiinteésti yhteydessa musiikkiin olleen ihmisaanen merkitys on spektri-
morfologian my6ta musiikin modernimmassa haarassa vahentynyt, on ihmisaanen vuo-
rovaikutus elektroakustisen median kanssa tuonut sille uutta merkitystd. Musiikillisten
eleiden kautta spektrimorfologiset rakenteet ovat kuitenkin yhteydessa soitinten ja ih-
miséénen fysiikkaan. (Smalley 1986, 62.)

2 »Spectro-morphology finds its true home in electroacoustic music but it is not imprisoned there”
(Smalley 1986, 62).
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Kun ympadriston aanetkin hyvéaksytddn musiikin materiaaliksi, tdydentyy musiikin mate-
riaalien valikoima neljaksi kategoriaksi: luonnonilmi6t, ihmisen aani-ilmaisu mukaan
lukien kieli, ihmisen tarkoituksellisesti aiheuttamat &&net mukaan lukien musiikki ja
ihmisen tahattomasti aiheuttamat &anet. Elektroakustisessa musiikissa kéytetaan kaikkia
edelld mainittuja adnimateriaaleja. (Smalley 1986, 62.) Tassé tydssani kuitenkin tarkas-
telen erityisesti ihmisen toiminnan tarkoituksellisesti aiheuttamia &ani&, tarkemmin sa-
nottuna musiikillisten instrumenttien ja ihmisédanen kautta tuotettua suhteellisen tark-
kaan ennalta méériteltyd &anten kudosta analysoimassani Boulezin teoksen osassa. Kie-
lellinen, sanojen merkityksiin perustuva ilmaisu jaa analyysisténi pois tarkastellessani
teosta kuulonvaraisesta ndkokulmasta, silla laulettu teksti on modernia ranskankielista

runoutta ja kielitaitoni kyseisessa kielessa vain kohtalainen.

Smalley (1986) on tydssaan musiikin parissa huomannut yhtenevéisyyttd mielipiteisséa
tiettyjen elektroakustisten teosten toimivuudesta tai toimimattomuudesta, mik& hé&nen
mielestdén osoittaa, ettd spektrimorfologisia ilmidit4 voi arvioida vaistonvaraisesti. Ha-
nen mielestddn kuuntelun ja havaintojen tarkkailun tulee siten olla musiikin tutkimisen
perusta. (Smalley 1986, 63.)

Jos haluaa analysoida &4ntd sinéns4, on tie sithen Smalleyn mukaan rajoitettu kuuntelu
(reduced listening). Rajoitetussa kuuntelussa aanen syntytapa jatetdan huomiotta ja kes-
Kitytddn danen siséisiin tapahtumiin ajassa. Silti myos aanildhteen merkitys voi olla mu-
kana muodostamassa musiikin merkityksia. Kaikilla &&nill& on siis seka abstrakti ettd
konkreettinen aspektinsa. Spektrimorfologia késittelee juuri &anten organisointia niiden
aanellisiin ominaisuuksiin perustuen. (Smalley 1986, 63-64.) Lahestyn tassa tydsséni
Boulezin teosta danitapahtumien &&nellisten ominaisuuksien nakokulmasta kasin. Teok-
sen adnet ovat kuitenkin omassa kuulonvaraisessa hahmottamisessani niin olennaisesti
tiettyihin instrumentteihin kytkeytyvid, ettd identifioin ne tekstissani usein tiettyjen soi-

tinten aaniksi.

Smalleyn artikkeli kasittelee ensin spektritypologiaa (spectral typology) eli eri aani-
tyyppeja ja morfologiaa (morphology) eli dnten muotoilua ajassa. Néista siirrytdén
liikkeen ajatuksen tutkintaan ja tapoihin jasent&a ajallisia rakenteita. (Smalley 1986, 64—
65.)
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3.2 Spektritypologia

Smalleyn (1986) mukaan termi spektri (spectrum) ké&sittdd kaikki havaittavissa olevat
aanen taajuudet ja korvaa siten perinteeseen vahvasti viittaavan jaottelun saveltasoon
(pitch) ja sointivériin (timbre). Smalley jakaa &&nten spektrityypit kolmeen paakategori-
aan: savel (note), kimppu (node) ja kohina (noise). Ndma eivét ole selvérajaisia katego-
rioita, vaan muodostavat savel-kohina-jatkumon (note to noise continuum). (Smalley
1986, 65.)

Savel-kategoriaan kuuluvat d&net, joissa on yksi tai useampi selkeésti havaittava savel-
taso. Se voidaan jakaa kolmeen alakategoriaan: varsinainen savel (note proper), harmo-
ninen spektri (harmonic spectrum) ja epaharmoninen spektri (inharmonic spectrum).
Varsinainen savel kasittdd perinteisesti séveltasollisiksi kasitetyt danet, joissa paahuo-

mio on perustaajuudessa (fundamental pitch). (Smalley 1986, 65-66.)

Harmoninen spektri on kyseessa silloin, kun &anen ylasavelsarjan yksittaiset elementit
eivat sulaudu sen perustaajuuteen, vaan ne ja niiden muotoilu ajassa ovat hahmotetta-
vissa erilldan tasta perustaajuudesta. Epdharmonisessa spektrissa aanten taajuudet eivat
noudata ylasavelsarjan suhteita vaan siséltdvat harmonisten ylésévelten liséksi tai tilalla
my06s muunlaisia intervalleja tai taajuuskimppuja (modal densities). Smalley mainitsee

tallaisten &anten mallina monet metalliset aanet. (Smalley 1986, 66-67.)

Kun taajuudet muodostavat séveltasojen méaarittdmista vastustavan ryppédén tai nauhan,
on kyseessa kimppu. Esimerkiksi symbaalin dani kaukaa kuultuna on tallainen vaikka
laheltd kuultuna tai sdhkdisesti vahvistettuna siitékin voi havaita sisdisid komponentteja.
Toisaalta myos sévelklusteri voi hahmottua kimppuna, koska sen yksittéisia saveltasoja
on vaikea havaita. (Smalley 1986, 67.)

Kun &anten taajuudet ovat niin tihed&n pakattuja, ettd on mahdotonta havaita savel-
tasorakenteita, kyseessd on kohina. Tuulen ja meren danet voivat hahmottua kohinana.
Siirtymét edellad esitettyjen spektritypologioiden vélilla voivat olla &&nimateriaalin it-
sensd ominaisuuksia tai aiheutua erityyppisten spektrien asettamisesta paallekkain.
(Smalley 1986, 67.)



12

Analysoimassani Boulezin teoksen osassa instrumenteista harppu, piano, celesta ja vib-
rafoni asettuvat &&niltddn selkeimmin kategoriaan varsinainen savel. Sopraano myds
hahmottuu padasiassa tdhan kategoriaan, mutta useat lauletuista konsonanteista ovat
kimpun tai kohinan kaltaisia ominaisuuksiltaan. Crotalesien ja erityisesti putkikellojen
metalliset &anet sisaltdvat epaharmonisen spektrin ominaisuuksia. Saveltasottomista
lyomasoittimista symbaali, gongi ja tam-tamit asettuvat lahelle kategoriaa kimppu. Ma-
rakas ja claves ovat d&neltdan kimpun ja kohinan valimaastossa. Tassa musiikissa hah-
motan keskeisimmaksi informaation valittajaksi kuitenkin saveltasot ja siksi analyysini
kasittelee suurimmalta osin saveltasojen muodostamia liikkeita rekisteriavaruudessa sen

sijaan, ettd tutkisin néiden savelten spektrien siséisid muutoksia.

3.3 Morfologia

Soittimilla soitettujen s&velten morfologiat toimivat lahtokohtana &anten ajalliselle
muotoilulle. Ne ovat kaikille tuttuja ja niissd hahmotetaan syy-seuraussuhteita fyysisen
toiminnan ja &anen spektrin vélilld. Morfologiset arkkityypit (morphological archety-
pes) jakautuvat kolmeen kategoriaan, joissa kussakin on erilainen suhde &&nen aloituk-
seen (onset), jatkoon (continuant) ja lopetukseen (termination). (Smalley 1986, 68-69.)

Aluke-impulssi (attack-impulse) on yhtakkinen &éni, joka loppuu heti alettuaan. Aluke-
vaimeneminen (attack-decay) on &&ni, jonka alkuimpulssin jalkeen vaimeneva reso-
nanssi jatkuu jonkin aikaa. Aluke-vaimenemisella on kaksi alakategoriaa: suljettu aluke-
vaimeneminen (closed attack-decay) ja avoin aluke-vaimeneminen (open attack-decay).
Ensin mainittua hallitsee alkuimpulssi vaimenemisen (decay) ollessa lyhyt. Jalkimmai-
sessd huomio kiinnittyy alun jalkeen &&nen jatkumiseen (continuant) ennen lopullista
vaimenemista. Asteittain muuttuva &anen jatkuminen (graduated continuant) on véhit-
tain alkava danen jatkuminen, jossa huomio kiinnittyy soinnin yll&pidon tapoihin ja joka

myds loppuu vahittéin. (Smalley 1986, 69.)

Smalley (1986) laajentaa morfologisten mallien valikoimaa ndista arkkityypeistd taka-
perin kd&ntdmisen ja lineaarisuuden, eli tasaisella nopeudella tapahtuvan muutoksen
kasitteen kautta. Arkkityypit aluke-impulssi, avoin aluke-vaimeneminen ja suljettu alu-
ke-vaimeneminen voidaan myos kaantaa takaperin. Aluke-vaimenemisesta tulee lineaa-

rinen aluke-vaimeneminen (linear attack-decay), jos se vaimenee lineaarisesti. Tamakin
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malli voidaan k&&ntda takaperin. Kun lineaarisuuden késitettd sovelletaan asteittain
muuttuviin &aniin, saadaan aikaan malli lineaarinen asteittain muuttuva aénen jatkumi-
nen (linear graduated continuant). Nopea aloitus ja lopetus asteittain muuttuvissa jatku-
vissa &énissa puolestaan tuottavat paisuvan asteittain muuttuvan &anen jatkumisen

(swelled graduated continuant). (Smalley 1986, 70.)

Ketjuuntuessaan morfologiset mallit voivat muodostaa morfologisen sarjan (morpholo-
gical string). Manipuloimalla spektria on mahdollisuus vaihtaa morfologisen mallin
osan funktiota. Esimerkiksi vaimeneminen voidaan laajentaakin pidemmaksi erisuuntai-
sia muutoksia siséltavaksi vaiheeksi. Myos arkkityyppien takaperin kdannetyt muodot
voivat johtaa uusiin aloituksiin. T&mé& voi tapahtua joko niin, ettd mallit soivat perak-
kain tai ettd seuraava aloitus alkaa jo ennen kuin edeltdva lopetus on ohi. (Smalley
1986, 70-71.)

Kun aluke-impulsseja asetetaan useita perédkkdain mennaén aluke-virta-jatkumon (attack-
effluvium continuum) alueelle. Kun aluke-impulssien valissé on aikaa, ne kuullaan eril-
lisind. Kun ne soivat niin tiheasti, ettd ne hahmottuvat yhtend yksikkona on kyseessa
toisto (iteration). Rakeisuudesta on kyse, kun toisto on niin tihe&a, ett4 ei voi hahmottaa
erillisia impulsseja. Tastd vield tihentamalld niin, ettd paastadn yhtendiseen jatkuvaan

aaneen, ollaan virran (effluvial state) alueella. (Smalley 1986, 71-72).

Analyysissani tulevat esitetyistda malleista kyseeseen arkkityypit seka asteittain muuttu-
van aanen jatkumisen eri muodot. Takaperin kaannetyt mallit ja&vat analyysin ulkopuo-
lelle, koska niitd en ole analyysin kohteesta loytanyt. Kiinnitdn huomiota morfologioi-
den ketjuuntumiseen ja aluke-virta jatkumoon silloin, kun se on oleellista kuulohavain-

toni tulkitsemisessa.

3.4 Liike

Smalleyn (1986) mukaan ajatus musiikista liikkeend ajassa on yleisesti itsestaanselvyy-
tend pidetty asia. Olemme tulleet tietoisiksi erityyppisten adnen liikkeiden Kirjosta elekt-
roakustisen musiikin kautta. Smalley jakaa liikkeen tyypit viiteen peruskategoriaan:

yksisuuntaiset (unidirectional), kaksisuuntaiset (bi-directional), vastavuoroiset (recipro-
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cal), keskittyneet/sykliset (centric/cyclic) ja epékeskiset/monensuuntaiset (eccent-
ric/multi-directional). (Smalley 1986, 73.)

Edella mainitut kategoriat jakautuvat useisiin alakategorioihin (Smalley 1986, 74-77).
Esittelen tassa néista alakategorioista ne, jotka ovat oleellisia analyysini ymmartamisek-
si. Smalley (1986) jakaa yksisuuntaisen liikkeen alakategorioihin nouseva (ascent), las-
keva (descent) ja tasainen (plane). Kaksisuuntaisen liikkeen kategorioista hajaantuvassa
(divergence) tapahtuu liikettd poispdin jostain pisteestd ja yhtenevasséd (convergence)
lilke suuntautuu jotain pistetta kohden. Kasite taittuvat liikkeet (refraction) tarkoittaa

liikkeitd, joiden suunta tai kulma muuttuu. (Smalley 1986, 74-75.)

Vastavuoroisessa liikkeessd suunta vaihtuu valilla painvastaiseksi. Tallaisia ovat kaare-
vat liikkeet (curvilinear motion), Ne siséltdvat nousun, huipun ja laskun, jolloin kysees-
sé& on alakategoria paraabeli (parabola) tai laskun, pohjan ja nousun, jolloin kyseessa on
alakategoria kdanteinen paraabeli (inverted parabola. Liike on tdysin vastavuoroista, jos
liike yhteen suuntaan on samansuuruinen kuin liike vastakkaiseen suuntaan. (Smalley
1986, 74-75.)

Useat perdkkaiset kaarevat liikkeet voivat muodostaa heilahtelevan liikkeen (oscillati-
on), jossa liike tapahtuu kahden aaripaan valilla. Jos ndma liikkeet ovat mittasuhteiltaan
eridvia, on kyseessa aaltoileva liike (undulation). Kietoutuvassa liikkeessa (convolution)

on useita yhteen kietoutuneita vastavuoroisia liikkeitd. (Smalley 1986, 74-75.)

Keskittyneissé ja syklisissa liikkeissé on soiva tai implikoitu referenssipiste, jota kohti
tai josta lahtien liike suuntautuu. Sen alakategorioista kehdamaéinen liike (pericentric)
tarkoittaa liiketta téllaisen liikkeen keskelld olevan referenssipisteen ymparilla. Epakes-
kisen ja monensuuntaisen liikkeen kohdalla on kyse moniselitteisista referenssipisteen
tulkinnoista tai sellaisen puuttumisesta. Taméan liikkeen alakategorioista reunoilta kas-
vava liike (exogeny) merkitsee &anta, joka kasvaa lisédyksin sen rekisterialueen reunoille
ja sen vastapari keskelta kasvava liike (endogeny) merkitsee dantd, joka kasvaa lisdyk-
sin sen sisapuolelle. (Smalley 1986, 74-76.) Analyysissani kéytan epékeskista liiketta
yleisena maaritelmand ja tarkemmin sen alakategorioista vain reunoilta kasvavaa liiket-

ta.
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Smalleyn késite spektrin litkkumistavat (motion style) késittelee yhtdaikaisten liikkei-
den suhteita (Smalley 1986, 77). Jatan tdhan kasitteeseen liittyvan terminologian ana-
lyysini ulkopuolelle tehden vain yleisen tason havaintoja musiikin eri kerrosten liikkei-
den suhteista toisiinsa nahden. Sen sijaan Smalleyn (1986) kasitteista vakaat taajuus-
tila-asetelmat (stable pitch-space settings) ovat analyysisséni oleellisia. Smalley jakaa
kasitteen neljdén alakategoriaan. Katosasetelma (canopied setting) tarkoittaa tilannetta,
jossa liikkeet tapahtuvat korkeassa rekisterissd soivan referenssipisteen alla. Vastakoh-
taisesti juurtuneessa asetelmassa (rooted setting) referenssipiste on matalassa rekisteris-
sé ja liike tapahtuu sen ylla. Jos lasné on seka korkean, ettd matalan rekisterin referens-
sipiste, on kyseessa taajuus-tila-avaruus (pitch-space frame). Keskittyneessé asetelmas-
sa (centred/pivoted setting) referenssipiste on rekisterissa keskelld ja liike tapahtuu sen

ymparilla.

3.5 Strukturoitumisprosessit

Smalleyn (1986) késite strukturoitumisprosessit (structuring processes) pitaa sisallaan
tavat jasentéa ajallisia rakenteita. Jotta musiikkiteos pitdisi mielenkiintoa ylla useankin
kuuntelukerran aikana, sen taytyy monitasoisuuden (multi-levelled) kautta tarjota mah-
dollisuus vaihtaa havainnoinnin kohdistusta kerroksesta toiseen. Monikerroksisuuteen
assosioituvat kaksi ajallisten rakenteiden muodostamisen perusstrategiaa ovat ele (ges-
ture), jossa huomio on liikkeessa pois edellisesta paamaarasta tai kohti seuraavaa ja
tekstuuri (texture), jossa huomio kiinnittyy musiikillisen kudoksen siséisiin yksityiskoh-
tiin. (Smalley 1986, 81-82.)

Eleen yhteydessda hahmotamme syy-seuraussuhteiden kautta mielikuvan &éanen alkupe-
réstd, joka voi olla fyysinen tai jos fyysistd alkuperda ei voi hahmottaa, on alkuperéan
tulkinta psykologinen. Tekstuuri sen sijaan on tilanne, joka jatkuu suhteellisen saman-
laisena. Ele ja tekstuuri voivat olla yht4 aikaa saman musiikillisen rakenteen ominai-
suuksia. Voidaan puhua elevetoisista (gesture-carried) tai tekstuurivetoisista (texture-
carried) rakenteista. (Smalley 1986, 82—83.)

Smalleyn (1986) teoriassa morfologisten mallien osat aloitus, jatko ja lopetus toimivat
myo0s rakenteellisten funktioiden kategorioina. Aloituksen alakategorioita ovat painolli-
nen isku (downbeat), kohotahti (anacrusis), nousu (insurgence), ilmaantuminen (emer-

gence) ja lahestyminen (approach). Jatkon alakategorioita ovat yllapito (maintenance),
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lauseke (statement), pitkittdminen (prolongation) ja siirtyma (transition). Lopetuksen
alakategorioita ovat leijuminen (plane), uppoaminen (immersion), putoaminen (release),

hiipuminen (resolution) ja sulkeutuminen (closure). (Smalley 1986, 84-85.)

Rakenteellisia funktioita voi hahmottaa useita samanaikaisesti eri rakennetasoilla tai
jopa yhden rakennetason sisalla. Pienessd mittakaavassa hahmotetut funktiot voidaan
tulkita uudelleen kun musiikki etenee ja meille paljastuu osasten merkitys laajemmassa
kontekstissa. Funktioketjut (function chains) ovat mahdollisia esimerkiksi niin, ettd lo-

petuksen aikana tapahtuu uusia aloitus-funktioita. (Smalley 1986, 85-87.)

Smalley (1986) jakaa samanaikaisten tai perakkaisten funktioiden suhteet kolmeen ka-
tegoriaan: vuorovaikutus tai suhteellinen tasavertaisuus (reaction or relative equality),
vastavaikutus tai suhteellinen epésuhtaisuus (reaction or relative inequality) ja interpo-
laatio (interpolation). Vuorovaikutus jakautuu alakategorioihin yhtyminen (confluence),
vastavuoroisuus (reciprocity) ja heilahteleva tapahtumien eteneminen (vicissitudinous
progression). Vastavaikutus jakautuu alakategorioihin kausaalisuus (causality), kilpailu
(competition) ja syrjayttdminen (displacement). Heilahtelevassa tapahtumien etenemi-
sessd ja syrjayttdmisessa on kyse siitd, ettd yksi tapahtuma antaa tilaa toiselle. Erona on
se, ettd ensin mainitussa tapahtuma vaistyy toisen tieltd vapaaehtoisesti, jalkimmaisessa

taas vaistymista vastustaen. (Smalley 1986, 88-89.)

3.6 Tila

Smalleyn (1986) mukaan tilassa tapahtuvan liikkeen kokemus musiikissa voi olla &&-
nessé tapahtuvien muutosten havaitsemiseen perustuvaa todellista tai kuviteltua liiketta.
Silti myos musiikkia esitetddn aina jossain todellisessa tilassa. Myds aika ja resonanssi

(resonance) voidaan kokea tilana. (Smalley 1986, 90.)

Analyysissani tilaulottuvuus ei noussut esiin mitenk&&n olennaisena aspektina. Siksi
jatan tilan kasittelyn analyysini ulkopuolelle enka pida tarpeellisena kyseisen aihepiirin

tarkempaa kasittelya tassa yhteydessa.
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4 PLI SELON PLI:N KOLMANNEN OSAN ANALYYSI

4.1 Osan Improvisation Il jakautuminen pienempiin taitteisiin

Hahmotan kuulonvaraisesti Boulezin Pli selon pli:n kolmannen osan Improvisation Il
jakautuvan yhteentoista taitteeseen. Ensimmaisten viiden taitteen osalta tarkeimmét
taitejaon hahmottumiseen vaikuttavat tekijat ovat instrumentaatio ja musiikillisten fraa-
sien muotoilu. Jalkimmaisten kuuden taitteen osalta instrumentaatio osittain menett&a
merkitystaan taitejakoa artikuloivana tekijand ja fraasien muotoilu, jatkuvuuden tai jat-
kumattomuuden ajatus seka soinnilliset kontrastit saavat lis&4 merkitysta.

Ensimmainen taite (0.00-0.33) on pelkélle soitinyhtyeelle ilman sopraanoa kirjoitettu
taite. Tamén taitteen lopussa musiikillinen liike pysahtyy, kun soitettujen &4nten vai-
menemiset jaavat soimaan ilman, ettd uusia savelié syttyy. Tamé luo odotuksen tuntua.
Seuraavaksi kuitenkin musiikkiin ilmaantuu uutena elementtina sopraano, eika soitinyh-
tyeen osuus tunnu jatkavan aiemmassa karakterissaan. Néin alkaa toinen taite (0.33—
1.49). Asetelma, jossa lauludanta vasten on asetettu soitinyhtyeen osuus, jatkuu pitk&an,
kunnes yhtdaikaisten sévelten muodostama sointu toimii sopraanon linjan katkaisevana

signaalina (1.44). Taté sointua seuraa vield joukko muita sointuja lyhyen ajan sisélla.

Kolmas taite (1.49-2.29) alkaa néiden sointujen jalkeen hyvin hiljaisena ja tassé tait-
teessa soi vain soitinyhtye ilman sopraanoa. Taitteessa tapahtuu pieni dynamiikan voi-

mistuminen ennen kuin sopraano tulee taas mukaan aloittaen seuraavan taitteen (2.29).

Neljdnnessé taitteessa (2.29-2.43) on taas asetettu vastakkain soitinyhtye ja sopraano.
Kun taitteen viimeinen sopraanomelodian sével alkaa soida, mukaan liittyy symbaalin
tremolo (2.43). Katson viidennen taitteen alkavaksi tastd, koska tdima symbaalin tremolo

jatkuu koko kyseisen taitteen ajan.

Viidennessa taitteessa (2.43-3.34) taas soivat soitinyhtyeen soittimet ilman sopraanoa.
Koko taitteen ajan on mukana symbaalin tremolo, jonka dynamiikka tosin vaihtelee
huomattavasti. Taite paattyy taukoon (3.29).
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Kuudes taite (3.34-4.32) alkaa edellisen taitteen péaattdvan tauon jélkeen sopraanon
aloittaessa melodiansa (3.34). Pian my6s muut soittimet liittyvat mukaan. Kun sopraa-
non melodia paattyy (4.08), soitinyhtye jatkaa vield osuuttaan, joka kuulostaa jatkavan
jo sopraanon melodian aikana alkanutta kudosta. Siksi hahmotan musiikin aikavélilla
4.08-4.32 osaksi kuudetta taitetta. Taite paattyy, kun sopraano musiikin tauottua aloit-

taa seuraavan taitteen.

Seitsemas taite (4.32-5.14) alkaa sopraanon melodialla ja soitinyhtye tulee mukaan sel-
vasti erisointisella materiaalilla kuin mitd edellisessa taitteessa on kuultu, eli korkealla
tremololla. Taitteen pd&ttdd kolme soinniltaan aarimmaista elettd (5.00-5.14). Ensin
sopraano laulaa pitkan &&rimmaisen korkean sévelen, piano vastaa tdhan matalan rekis-
terin klusterilla ja kolmantena kuullaan metallisten adnten muodostama korkean rekiste-

rin sointu.

Kahdeksannessa taitteessa (5.14-6.43) soi soitinyhtye vuoroin sopraanon kanssa ja vuo-
roin ilman sopraanoa. Fraasit ovat kuitenkin niin lyhyitd, ettd ne eivat mielestani hah-
motu omiksi taitteikseen. Taitteen lopussa liikkeen pysayttaa fraasi (6.33-6.43) sédvel-
tasottomilla lydmasoittimilla. Tamé& toimii jonkinlaisena vélikkeend, mutta on niin ly-
hyt, ettd se ei mielestdni hahmotu omaksi taitteekseen. Koska yhdeksas taite kuitenkin
lahtee liikkeelle niin tuoreen kuuloisesti sopraanon eloisalla melodialla, luen tdmén va-

likkeen osaksi kahdeksatta taitetta.

Yhdeksénnessé taitteessa (6.43-8.24), samoin kuin edeltavéssakin, soitinyhtye soi vuo-
roin sopraanon kanssa ja vuoroin ilman sopraanoa. Fraasit ovat selvésti pidempia kuin
edeltdvassa taitteessa, mutta siltikin lilan lyhyitd hahmottuakseen erillisiksi taitteiksi.
Vasta aikavélilla 8.24-8.56 on niin pitk& pelkastadn soitinyhtyeelld soiva, symbaalin
tremolon hallitsema vaihe, ettd se hahmottuu omaksi taitteekseen. Kyseessé on kymme-

nes taite, joka pééattyy taukoon.

Yhdestoista taite (8.56—11.33) alkaa sopraanon melodialla, kuten useimmat edeltavista
laulua sisaltavista taitteista. Tassakin taitteessa soitinyhtye soi vuoroin sopraanon kans-
sa ja vuoroin yksinaan. Taitteen alkupuolella fraasit ovat selkeésti lyhyempid ja frag-
mentaarisempia, kuin yhdeks&nnessé taitteessa. Loppua kohden fraasit kuitenkin pi-

tenevat ja tapahtumatiheys laskee. Aikavélilld 11.03-11.33 kuullaan en&a pelkkaa soi-
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tinyhtyettd, mutta fraasien vahittaisen pitenemisen tuloksena taméa vaihe hahmottuu vie-

I& osaksi yhdettatoista taitetta. Yhdestoista taite paattaé teoksen tdmén osan.

4.2 Teoksen taitteiden aanelliset tapahtumat

Analyysin kohteena olevan Pli selon pli:n kolmannen osan instrumentaalinen ensim-
mainen taite (0.00-0.33) jakaantuu kolmeen fraasiin. Tata jakoa artikuloivat tauot. En-
simmaéinen fraasi alkaa keskirekisterin metallisilla aanilla, jotka Smalleyn (1986) ter-
mein ovat morfologialtaan aluke-vaimeneminen-tyyppisid. Vaimenemisvaihe on suh-
teellisen pitkd, mutta alkaa véalittomasti alukkeen jalkeen, joten ndhdakseni ei voi puhua
avoin aluke-vaimeneminen-tyyppisestd aanestd, jossa olisi myos jatko-vaihe. Soiva re-
kisterialue laajenee fraasin alussa nopeasti ylarekisteriin aanille, joissa on selvasti lyhy-
empi vaimeneminen ja seuraavaksi alarekisterin kellomaisille anille, joissa on selvasti

pitempi vaimeneminen.

Fraasiin liittyy puolenvélin tienoilla myds marakas, jolla on selvasti erilainen spektrity-
pologia, suhde aluke-virta-jatkumoon ja morfologia kuin muilla tassa fraasissa kuulta-
villa danilla. Marakasin &ani koostuu lukemattomista aluke-impulssi-kategorian aanisté,
jotka kuuluvat niin tihedan, ettd muodostavat yhdessd aluke-virta-jatkumon rakeisen
aanityypin. Aani on halyinen, mutta sill4 on selkeasti melko korkealle sijoittuva taa-
juusalue, joten spektritypologialtaan sitd Idhinnd ovat kimppu ja kohina. Itse olen
enemman kimpun kannalla, koska taajuusalue on riittavan profiloitunut korkeaan rekis-
teriin. Morfologiselta tyypiltddn se on korostettujen iskujensa vuoksi lahinné aluke-

impulsseista koostuva toisto.

Fraasin aikana tapahtuu muutoksia tapahtumatiheydessa. Fraasi alkaa &&anilla, jotka voi-
daan funktioltaan katsoa aloitusfunktion alakategoriaksi painollinen isku tai kohotahti,
koska niissa on selkeé aluke joka maaraé tarkan alkuhetken, mutta koska tassa musiikis-
sa ei ole kovin selked& pulssia, tarkempi méérittely naiden kahden kategorian valilla on
vaikeaa. Kun lisé4 soittimia liittyy mukaan, tapahtuu tihenemistd. Kun tiheys pysyttelee
jonkin aikaa suppean vaihteluvalin sisalld, rakenteelliseksi funktioksi hahmottuu jatko,
jonka alakategorioista miellan tdmén l&hinna pitkittamiseksi. Tamén jalkeen tiheys las-

kee, miké antaa mielikuvan lopetusfunktion alakategoriasta putoaminen, mutta yllattaen
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kuullaan nopea kuvio korkeassa rekisterissd. Tama puolestaan hahmottuu lopettavaksi

eleeksi, koska sité seuraa morfologisen ketjuuntumisen katkaiseva tauko.

Rekisteriavaruuden suhteen tdmén fraasin liikkeeksi hahmottuu hajaantuminen rekiste-
rialueen laajentumisen vuoksi. Laajentuminen on selkeinta fraasin alussa soittimien liit-
tyessa mukaan ja lopussa, kun kuullaan nopea péatosele korkeassa rekisterissa. Rekiste-
rialue on yksi kuulonvaraisessa havainnoinnissa tdman teoksen yhteydessa selkeimmin

esiin tulevista parametreista.

Instrumentaalisen alkutaitteen toinen fraasi kokonaisuutena toistaa ensimmaisen fraasin
idean rekisterin laajenemisesta, mutta monipolvisempana (kuva 1). Alussa avautuva
laajahko rekisterialue supistuukin yléarekisteriin, jossa pysytaan jonkin aikaa, ennen kuin
rekisterialue vasta lopussa laajenee aarimmilleen. Rekisterialueen suhteen siis ensin
tapahtuu aloitusfunktio, jota hallitsee liikkeend yhteneminen. Tama liike johtaa jatko-
funktioon, joka hahmottuu liikkeeltdan leijumiseksi. Tamé rekisterillinen leijuminen on

kuitenkin sisaisilta tapahtumiltaan paljon liiketta sisaltava.

KUVA 1. Ensimmaisen taitteen toinen fraasi graafisessa partituurissa.

Lopuksi rekisterialue laajenee aarirekistereihin kun kuullaan sévelid pianon matalassa
rekisterissa ja celestan korkeassa rekisterissa. Fraasin lopetus hahmottuu siis liikkeel-
tddn hajaantumiseksi. Lopetusfunktiota korostaa tdménkin fraasin lopussa tauko ennen
seuraavan alkua. Adnimaailmaltaan toinen fraasi on samankaltainen ensimmaisen kans-
sa, mutta intensiivisempi tiheyden ja dynamiikan suhteen. Marakaseja on nyt mukana
kaksi, mutta talla kertaa niiden &&ni on pitk&& rakeista kahinaa, joka tehdessaan hidasta

crescendoa ja diminuendoa hahmottuu asteittain muuttuvaksi adnen jatkumiseksi.
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Selvé uusi elementti on celestan kahden vuorottelevan sévelen tremolo, joka muistuttaa
morfologiselta kayttdytymiseltddn ensimmaisen fraasin marakasia. Tamé tremolo koos-
tuu lukuisista aluke-vaimeneminen-tyypin aanista, mutta tiheytensa ansiosta hahmottuu
aluke-virta-jatkumossa toistoksi. Koska siind on selkeasti kuultavissa yksittaisten danten
alukkeet, se ei hahmotu kuitenkaan rakeiseksi. Morfologiselta tyypiltdén, mutta ei yksi-
tyiskohdissaan, se hahmottuu samankaltaiseksi asteittain muuttuvaksi adnen jatkumi-
seksi kuin marakasin materiaali ndissé kahdessa fraasissa. Spektritypologialtaan se
koostuu kuitenkin selkeésti kahdesta savel-kategorian &anestd, toisin kuin kimppu- ja
kohina -kategorioiden vélille sijoittuva marakas. Rekisterillisen jatko-funktionsa aikana,
eli kun soiva alue keskittyy ylérekisteriin, fraasin tapahtumatiheys vaihtelee keskitihe&n
ja tinedn valillg, kunnes kuullaan tihed alaspdin suuntautunut kulku, joka laajentaa rekis-

terialuetta ja on funktioltaan lopetus.

Toisen fraasin paatyttyd taukoon alkaa kolmas, joka j&& kuitenkin tyngéksi. Se alkaa
usealla aluke-vaimeneminen-tyypin danelld, joiden alkuhetket ovat tihedssa toisiinsa
verrattuna, mutta eivéat saa jatkoa uusista aanten aluista, vaan niiden vaimenemiset jaa-
vat soimaan yksinaan. Tdma odotusten rikkominen saa kuulijan odottamaan mita tapah-
tuu seuraavaksi. Toisaalta véltetd&dn dramaturgisesti kdmpel6 kolmannen samankaltaisen
fraasin esiintymd, toisaalta luodaan alkua seuraavan fraasin, ensimmaisen laulusakeen,

alkuun.

Sopraano tulee mukaan osan toisessa taitteessa (0.33-1.49). Lauluosuuden ensimmainen
fraasi sijoittuu valille 0.33-0.48 (kuvat 2 ja 3). ja alkaa kahdella samankaltaisen osa-
fraasin esiintymalld. N&ma osafraasit koostuvat keskirekisterid valttelevasta kiemurtele-
vasta melodiasta joka nousee lauluddnen keskirekisteristd korkeaan ja laskee sieltd ala-
rekisteriin. Fraasin toistuma on ik&an kuin ensimmaéisen kaiku: se on &&nteiltdan voka-
liisimainen ei-tekstillinen, ja hiljaisemmassa dynamiikassa. Se kuulostaa séveltasosisal-
I61t4&n identtiseltd ensimmadisen kanssa ja kyseessa on morfologisen ketjuuntumisen
tyyppi toisto. Pientd taukoa seuraa kolmas kaarros joka nousee alarekisteristé ylarekiste-

riin, laskee keskirekisteriin ja palaa lopuksi ylérekisteriin.

Soitinyhtye liikkuu ensimmaéisen osafraasin ajan rekisterillisesti samansuuntaisesti: lau-
lun ensimmaisen osafraasin korkeimmassa kohdassa soi ele korkeassa rekisterissé ja
kun laulu&éni laskee alarekisteriinsd, kuullaan arpeggiomainen ele alarekisterissé. Lau-

lun toisen osafraasin aikana soitinyhtye on kuitenkin vaiti, vain vaimenemiset edellisistéa
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sévelista jadvat soimaan taustalla, miké jattaa lauluéénen lahes paljaaksi. Laulun kolmas
osafraasi alkaa pitkalla sdvelelld, jonka soitua hetken, yhtye soittaa selkeésti rekisterissa
nousevan kaarroksen. Tamé& ennakoi lauluddnen nousevaa liikettd samansuuntaisella

liikkeellaan.

Laulun tauottua edellisen fraasin lopussa piano soittaa soinnun, jonka vaimeneminen
keskeytetddn nostamalla koskettimet ja lauludéni aloittaa valittomasti uuden fraasin.
Lauludanen pitkédn sdvelen aikana soitinyhtyeen soittamana kuullaan useita sointuja.
Soinnut muodostavat selvan ylospéisen liikkeen rekisterissa. Matalan rekisterin aanissé
on selvasti pidempi vaimeneminen. Ylospdinen liike toistuu myods laulumelodiassa: se
alkaa ylospaisella hypylla. Hyppya seuraa alaspainen kulku ja uusi nousu, joka on tois-
to, samankaltaisesti kuin edellisessakin fraasissa. Toistot tuovat melodiikkaan staatti-

suuden tuntua.
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KUVA 2. Lauluosuuden ensimmadinen fraasi (Boulez 1958, muokattu)
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KUVA 3. Lauluosuuden ensimmadinen fraasi graafisessa partituurissa

Laulumelodia kuvioi rajoitetulla rekisterialueella muodostaen kehdmaisen liikkeen. Ku-
vioinnin aikana kuullaan keskirekisterissa arpeggiomainen ele, joka aloittaa danten ka-
sautumisen soitinyhtyeella laulumelodian jaadessd pitkélle. Soitinyhtyeen kasautuvat
aanet muodostaen crescendon ja reunoiltaan kasvavan liikkeen. Tama4 tuo intensifikaati-
on soitinyhtyeen sointiin sévelten maaréan ja dynamiikan kasvaessa. Laulumelodia vas-
taa tahan tekemalla pitkélla aanellaan crescendon, joka johtaa seuraavan eleen alkuun.
Pitkd kasvava aani hahmottuu uuteen alukkeeseen johtavaksi asteittain muuttuvaksi
adnen jatkumiseksi. Aluketta seuraa lyhyt kiemurteleva fraasi, joka paattyy laskevaan

kulkuun pééattéen fraasin.

Tassa vaiheessa analyysin kohteena olevaa teoksen osaa laulumelodiassa alkaa hahmot-
tua tendenssi ylarekisterin korostamiseen voimakkaammalla dynamiikalla. Vaikka tdma

onkin lauludanelle luontaista, on korostus tassa ilmeisen tarkoituksellinen.

Laulu&énen seuraava fraasi pysyttelee ensin keskirekisterissa, mutta nousee sitten todel-
la korkealle. Talle nousulle kontrastina hieman laulumelodian huipun jélkeen piano soit-
taa matalan rekisterin soinnun mik& saa &arirekisterit korostumaan. Toisaalta laulumelo-
dia on jo lahtenyt laskevaan kulkuun pianon soinnun aikana, joten tdmd sointu voi hah-
mottua my0s laulun laskevan liikkeen jatkona. Lyhyen tauon jélkeen laulumelodia l&h-
tee uudestaan huippukohtansa korkealta séveleltd laskevalla kuviolla, joka sisaltad mel-
ko pitkia sdvelia. Soitinyhtye tukee tata pitkaa linjaa metallisilla korkean keskirekisterin
aanillg, joissa on pitk& vaimeneminen. Seké& laulumelodia ettd soitinyhtyeen daanet las-

kevat rekisterissd. Fraasi paattyy lyhyeen taukoon.
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Uusi fraasi lahtee liikkeelle laulumelodian hiljaisella keskirekisterissa pyorivalla liik-
keeltddn kehamaéiselld melodialla, jota seuraa nopea nousu ylarekisteriin laulajan teh-
dessa crescendon. Tdssa fraasissa soitinyhtye on soinniltaan selkedssé kontrastissa suh-
teessa laulumelodiaan: soitinyhtyeen materiaali on pistemadisia aluke-impulssi-tyyppisia

aania. Tamakin fraasi paattyy taukoon.

Edellisen fraasin paattdvaa taukoa seuraa sointu, jossa on lyhyt vaimeneminen. Laulu-
melodian aloittaessa soinnun jélkeen soivat metalliset &&net, joissa on pitka vaimenemi-
nen. Laulud&nen melodia kuulostaa pyorivan keski- ja ylarekisterin alueella muodostaen
kahden keskuksen ympdrille keskittyneen liikkeen, josta kuitenkin my6s hahmottuu
seka keski- ettd ylarekisterissa asteikkomainen nouseva liike. Kuuluu nopea savelrypas,
joka koostuu korkean rekisterin metallisista aanistd, joissa on lyhyehkd vaimeneminen.
Tama toimii signaalina, jota seuraa laulumelodian nopea rekisterissa laskeva kulku.
Vastauksena tdlle aiempaa tapausta muistuttaen harppu ja piano soittavat kaksi matalaa

sointua, joista jalkimmainen eli pianon soittama on edellista selvasti matalampi.

Lauluddnen seuraavan, nopealiikkeisesmman ja pitkédlinjaisemman fraasin aikana soi-
tinyhtyeen tekstuuri vaihtuu useasti. Laulumelodia liikkuu entistd kulmikkaammin liik-
kein korkean ja matalan rekisterin valilla. Vaikutelma on kuitenkin staattinen, silla aari-
rekistereitd on kuultu taitteessa kauttaaltaan. Uutuusarvo t&ssd kohdassa on nimen-
omaan liikkeen kulmikkuuden vaikutelmaa lisadva rekisterien vélisen keskittyneen ja
epékeskisen liikkeen rajamaille sijoittuvan liikkeen nopeus. Keskittyneen liikkeen vai-
kutelman tarkein osatekija on liikkeen melko tasainen jakautuminen yla- ja alarekiste-
riin. Soitinyhtyeeltd kuullaan fraasin aikana yhdessa pistemaisten lyhyen vaimenemisen
omaavien savelten kanssa kahden vuorottelevan keskirekisterin sévelen tremolo, joka
instrumentaalisen johdannon toisen fraasin tremolon tapaan on toisto, joka voimistues-
saan ja hiljetessddn muodostaa asteittain muuttuvan aanen jatkumisen. Tremolo taukoaa,
mink& jalkeen matalan rekisterin pitkdn vaimenemisen omaavat &anet saavat painoa.
Iskut useilta soittimilta laulumelodian tauotessa toimivat taitteen péaéattavana signaalina
(1.44).

Kun vaimenemiset edellisen taitteen paattavista soinnuista vield soivat, marakas aloittaa
kolmannen taitteen, soitinyhtyeen vélisoiton soittamalla 4&ntd, jossa on sekd asteittain
muuttuvan danen jatkumisen, ettd toiston ominaisuuksia: aéni on jatkuva ja rakeinen,

mutta siihen tehdaan aksentteja, jotka tuovat mukaan toiston vaikutelman. Taman aika-
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na kuullaan korkea kellomainen sointu, joka on lahempanad harmonista kuin epahar-

monista spektrié.

Taitteen ensimmaéinen fraasi paattyy marakasin jalkimmaisen asteittain muuttuvan aa-
nen jatkumisen paattyessa. Talléin (1.57) kuullaan aarimmaisen hiljaisia metallisia aa-
nid, joissa on pitk& vaimeneminen. Ndama &4net muodostavat laskevan liikkeen rekiste-

rissa. Ne muodostavat taitteen toisen fraasin.

Taitteen kolmas fraasi muistuttaa ensimmaistd. Ensin (2.06) kuullaan marakasilta paisu-
va asteittain muuttuva adnen jatkuminen, jonka keskeyttédé kellomainen &ani, tosin se on
nyt vain yksi sével ja matalammassa rekisterissa sekda enemman ep&harmonisen spektrin
kuuloinen kuin ensimmaisessé fraasissa. Kellomaisen aanen vaimenemisen vield soides-

sa marakas soittaa toisen paisuvan asteittain muuttuvan aanen.

Tatéd seuraa tauko, jonka jélkeen kuullaan kolme sointua. Sointujen savelet alkavat yhta
aikaa ja ne kaikki muodostuvat aluke-vaimeneminen-tyyppisista &anistd. Samanaikai-
sesti ensimmadisen ja kolmannen soinnun alukkeen aikana marakas soittaa aluke-
vaimeneminen-mallia morfologialtaan l&heisesti muistuttavan asteittain muuttuvan &i-
nen jatkumisen luoden yhteyden ndiden kahden spektritypologialtaan hyvin erilaisen
aanen valille: marakas on ldhinna kimppu- ja kohina-tyyppien valimaastossa kun taas
soinnut koostuvat varsinaisista savelistd. Sointuja seuraa vielda marakasin soittama pai-
suva asteittain muuttuva dénen jatkuminen ja toinen selvésti enemman toistolta kuulos-

tava dani. Kolmas taite loppuu taukoon (2.26).

Osan neljannen taitteen aloittaa lauluééni crescendolla hiljaisuudesta (2.28) s-adanteelld,
joka on spektritypologialtaan l&helld edellisen taitteen paattanyttd marakasia. Lauludani
muodostaa taitteessa yhden fraasin, joka jakaantuu kolmeen osafraasiin. Jokaisessa niis-
t& on hyvin selked nouseva liike. Fraasi kokonaisuutena muodostaa hajaantuvan liikkeen

rekisterissa. Fraasien korkeimmista savelistd muodostuu myds oma nouseva liikkeensa.

Hieman ennen ensimmadisen osafraasin kahdesta sdvelesta jalkimmaista kuullaan soi-
tinyhtyeeltd sointu ja samoin kolmannen osafraasin alussa. Kuullaan korkea yksittainen
korkea sével celestalta. Nama soinnut ja kyseinen korkea sével muodostavat rekisterissa

nousevan liikkeen, joka hallitsee myos lauluddnen fraasia ja siten ndiden tekstuuriker-
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rosten vélille muodostuu yhteys. Toisaalta myds rytminen samanaikaisuus savelten al-

kuhetkissa muodostaa yhteyden.

Sopraanon melodian viimeisen sévelen aikana alkaa symbaalin crescendo hiljaisuudes-
ta. Tulkitsen tdmén viidennen taitteen alkamiseksi yhtdaikaisesti edellisen taitteen lopun
kanssa (2.42), koska symbaalin l&hes jatkuva &ani hallitsee viidetta taitetta. Tapahtuu

siis aloitus- ja lopetusfunktioiden limittyminen.

Viidennessa taitteessa symbaali on koko ajan mukana tekstuurissa (kuva 4). Symbaalin
aani hahmottuu keskirekisterissé paikallaan pysyvaksi elementiksi, jolloin koko taitetta
hallitsee keskittynyt asetelma. Symbaalia soitetaan tremolona crescendoa ja diminuen-
doa tehden niin, ettd muodostuu kuusi paisuvaa asteittain muuttuvaan jatkuvaan &éneen
perustuvaa elettd, joista viimeinen on muita selvésti pitempi, mutta paattyy selvasti jyr-

kempé&an dynaamiseen laskuun kuin edeltavat symbaalin eleet tassa taitteessa.

KUVA 4. Viides taite graafisessa partituurissa.

Naista eleistd kahden ensimmadisen aikana kuullaan muulta soitinyhtyeeltd lyhyitd ar-
peggiomaisia eleitd, jotka hahmottuvat samanaikaisesta nousevasta ja laskevasta liik-
keestd koostuvaksi ylarekisteristd alkavaksi hajaantuvaksi liikkeeksi. Nousevan ja las-
kevan liikkeen &anet soivat vuorotellen, jolloin my6s aaltoileva litke on mahdollinen
hahmotustapa. Ndma eleet muodostavat yhden fraasin, joka jakautuu keskeltd pienen
pysahdyksen kautta kahdeksi osafraasiksi. Tama pysahdys heijastuu myds symbaalin

aaneen: samaan kohtaan sijoittuu symbaalin eleiden vélinen hiljainen kohta.

Seuraavien kolmen eleenséd aikana symbaali pysyttelee hiljaisemmassa dynamiikassa

kuin muut soittimet, jolloin ndm& muut soittimet padsevat enemmaén esiin. Myds muun
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soitinyhtyeen osuus néiden kolmen eleen aikana hahmottuu dynamiikaltaan ja tapahtu-
matiheydeltadn ensin nousevaksi ja sitten laskevaksi eleeksi. Aksentoidusti soivat séve-
let muilla soitinyhtyeen soittimilla tuntuvat olevan signaaleja, jotka saavat vastauksensa

symbaalin crescendoista.

Rekisterialue pysyy laajana ndiden eleiden aikana, mik& tuo staattisuutta musiikkiin.
Symbaalin kuudennen eleen aikana kuullaan tdman taitteen tiheintd tekstuuria, jonka
aikana symbaalin tremolo pysyttelee voimakkaassa dynamiikassa. Muun soitinyhtyeen
tekstuuriin tulee kuitenkin lyhyt tauko, minkéa jalkeen dynamiikka laskee. VVoimakkaat
yhtéaikaiset kellomaiset sdavelet toimivat signaalina, joka katkaisee symbaalin tremolon.
Tremolon péattymistd seuraa symbaalin nopeahko vaimeneminen. Kellomaisten savel-
ten vaimenemisen aikana soi vield nopea hiljainen arpeggiomainen ele pianolla korkeas-

sa rekisterissa.

Laulumelodia aloittaa (3.34) kuudennen taitteen fraasilla, joka alkaa selvésti laskevana
liikkeend, mutta liike taittuu, kun melodia hyppaakin korkeaan rekisteriin ja melodia
hahmottuukin kaarevana liikkeend, tarkemmin kaanteisend paraabelina, tosin hyvin
jyrkképiirteisend sellaisena. Taysin vastavuoroisesta liikkeestd ei voi puhua laskun ja

nousun ajallisen ja rekisterillisen erilaajuisuuden vuoksi.

Fraasin aikana soitinyhtyeeltd kuullaan sointuja, jotka seuraavat lauludénen liikkeita
rekisterissa. Aluksi soinnuissa on lyhyt vaimeneminen, mutta kun sopraanon melodia ja
soinnut ovat alarekisterissé, on sointujen vaimeneminen pitkd. Seuraa lyhyt tauko, jonka
jalkeen sopraano esittdd neljasta todella pitkakestoiseksi venytetystd savelesta koostu-
van hiljaisen fraasin. Fraasi muodostuu kahdesta nousevasta ja niiden valiin sijoittuvasta
huomattavasti laajemmasta laskevasta intervallista, mikd kokonaisuutena saa aikaan

vaikutelman laskevasta liikkeesta.

Marakas muodostaa fraasin aikana rekisterillisesti paikallaan pysyvéan asteittain muuttu-
van &énen jatkumisen korkeassa rekisterissd. Se luo fraasiin keskittyneen asetelman.
Katosasetelmasta ei mielestani ole kyse, silla osa fraasin aikana kuulluista muista séve-
listd ovat selkedsti korkeampia, kuin marakasin &&ni. Muu osa soitinyhtyettd soittaa
fraasin aikana savelpisteistd ja arpeggiomaisista kuluista koostuvaa tekstuuria, jonka

painottuminen vuoroin korkeaan ja matalaan rekisteriin saa aikaan hitaan aaltoilevan
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liikkeen. Kun sopraanon fraasi péattyy (4.08), tdmé soitinyhtyeen tekstuuri jad soimaan

seuraavan taitteen alkuun asti (kuva 5). Tosin marakasin osuus taukoaa hetkeksi.

KUVA 5. Kuudennen taitteen loppu graafisessa partituurissa.

Sopraano aloittaa (4.32) seitsemannen taitteen, kun edellisen taitteen musiikki taukoaa.
Ensimmainen sopraanon fraasi koostuu vain kahdesta pitkasté sdvelestd, jotka muodos-
tavat laskevan liikkeen. Jalkimmaisen sévelen aikana celesta soittaa tremolosta ja sita
seuraavista pyrahdyksista koostuvan fraasin. Seuraavassa fraasissa sopraano esittaa vuo-
roin laskevan ja nousevan melodian, jota voi luonnehtia aaltoilevaksi liikkeeksi. Sen
aikana soitinyhtyeeltd kuullaan pistemaisia ja arpeggiomaisia kuvioita, jotka keskittyvét
ylarekisteriin.

Lyhyen tauon jélkeen sopraano laulaa yksinaan pitkan aarimmaisen korkean sdvelen
(5.00), johon d&rimmaisend kontrastina piano vastaa matalan rekisterin klusterilla (kuva
6). Klusteri hahmottuu ensin kimppuna, mutta kun siita jaa soimaan pitempaéan vain osa
savelistd, tapahtuu siirtymé& kimpusta varsinaisista savelistd koostuvaan sointuun. Kun
Klusterista soivat viel&d vaimenemiset, taitteen paattavana signaalina kuullaan aarimmai-
sen korkeassa rekisterissd sointu, joka koostuu metallisista aénista lyhyell& vaimenemi-

sella.

Kahdeksas taite koostuu useasta lyhyestd fraasista, jotka ovat niin lyhyité ja ajallisesti
ldhekkain, ettd ne eivat hahmotu omiksi taitteikseen (kuva 7). Sopraanon ensimmaéinen
fraasi (5.14-) jakautuu kahteen osafraasiin. Ensimmaéisessa naisté sopraano tekee paraa-
belin muotoisen liikkeen, joka ensin nousee ja sitten laskee. Lasku on selvésti nousua

lyhempi. Nousun alussa kuullaan symbaalilta vaimea paisuva asteittain muuttuva &énen
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jatkuminen. Laulu taukoaa hetkeksi, mutta fraasissa on jonkinasteinen kesken jaamisen

tuntu. Tauon aikana kuullaan soitinyhtyeeltd muutama korkean rekisterin sévelpiste.

KUVA 6. Seitsemannen taitteen loppu graafisessa partituurissa

KUVA 7. Kahdeksannen taitteen lyhyita fraaseja graafisessa partituurissa

Tauon jalkeen sopraanon melodia tekee nousevan liikkeen, jonka loppu vaikuttaa funk-
tioltaan lopetukselta. Nousevan liikkeen aikana kuitenkin soitinyhtye soittaa useita séa-
velpisteitd sekd symbaali tremolosta muodostuvan paisuvan asteittain muuttuvan aénen
jatkumisen, jotka toimivat soitinyhtyeen fraasin aloituksena. Tapahtuu siis funktioiden
limittyminen. Savelpisteiden vaimenemiset ovat suhteellisen pitkid ja sévelpisteet kas-
vavat omaksi fraasikseen, johon symbaalin paisuva asteittain muuttuva danen jatkumi-
nen liittyy mukaan. Kun hetken aikaa on soimassa vain vaimenemisia, on vaikutelma
lopetuksesta. Téalloin sopraano liittyykin taas mukaan melodialla, joka on paraabelin
muotoinen kaareva liike. Sen nousuvaihe on lyhyt ajalliselta kestoltaan ja rekisterillisel-

t& laajuudeltaan ja laskuvaihe sitd monin verroin pidempi.
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Tama melodia muodostaa oman fraasinsa ja sen aikana pisteméinen tekstuuri taas jat-
kuu, joten sopraanon mukaan tuloa edeltavé lopetusfunktio ei ollut lopullinen. Tosin
alarekisterissa soivissa pisteissa on kuitenkin selvasti lyhyempi vaimeneminen, kuin
edelld tassé taitteessa. Ne muodostavatkin oman lopetukselta kuulostavan kohtansa, jota
seuraa sopraanon yksin esittdma fraasi, joka hahmottuu paraabelin muotoiseksi liik-

keeksi vaikkakin liike on paljolti taittuvaa.

Fraasin paastya lopetukseen alkaa taas soitinyhtyeen pitkédn vaimenemisen omaavista
sévelpisteistd koostuva tekstuuri. Sen lopetus (5.52) tapahtuu hieman sopraanon seuraa-
van nousevan fraasin jalkeen. Soitinyhtyeen fraasin lopetus tapahtuu vaimenemisten
soimaan jaamisend. Ne soivat viel4 kun sopraano toistaa nousevan liikkeensa taittuvan

liikkeen kautta varioituna fraasina (5.57).

Sopraano jaa pitkalle korkealle sdvelelle, jonka aikana kuullaan muutama savelpiste.
Pitk&a savelté seuraa lyhyt tauko ennen kuin soitinyhtye aloittaa taas pitkan vaimenemi-
sen omaavista savelpisteistda koostuvan tekstuurinsa, jonka yla-danessa on kuultavissa
selked nouseva liike (6.03). Tekstuurin vield soidessa sopraano aloittaa kahden sévelen
nousevan liikkeen vastauksena soitinyhtyeen tekstuurin sisaltdmalle nousevalle kululle.
Laulu taukoaa hetkeksi ja soitinyhtyeen tekstuurista hahmottuu nyt laskeva liike, johon
sopraano vastaa kaanteisen paraabelin muotoisella fraasilla, jonka alun laskeva liike on
selvasti lopun nousevaa liikettd pidempi. Sopraanon nousevan liikkeen jalkeen piano
soittaa rekisterillisesti laajan kaksisavelisen nousevan liikkeen, johon sopraano vastaa

melko suppealla kaksisavelisella nousulla.

Sopraanon fraasin loputtua kuullaan ensin toistoista koostuva &ani marakasilta ja yllat-
tavé kontrastoiva &&ni, gongin matala hiljainen isku (6.33), jossa on pitkd vaimenemi-
nen. Verrattuna aiempiin tassa teoksen osassa kuultuihin séveltasottomiin lyomaésoitti-
miin gongin aani on huomattavasti matalammassa rekisterissa. Se on spektritypologial-
taan lahempéna epaharmonista spektrid kuin enemmaén kimpun suuntaan hahmottuva
symbaali tai kimpun ja kohinan vélimaastoon sijoittuva marakas. Tdma gongin &ani
tuntuu olevan koko kahdeksannen taitteen lopetus. Gongin ja marakasin &&net kuitenkin
toistetaan muutaman kerran. Mukaan liittyy myds claves aluke-impulsseilla. Naméa sa-
veltasottomien lyémaésoitinten &&net muodostavat oman pienen fraasinsa, joka hahmot-

tuu jonkinlaisena valikkeend. Itse miellan sen kuitenkin lyhyytensa, ja pehmeén alkunsa
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seka lopetusfunktionsa ansiosta kuuluvan enemman kahdeksannen taitteen loppuun kuin

omaksi taitteekseen.

Samoin kuin kahdeksas taite, yhdeksas taite koostuu useista fraaseista, jotka eivét hah-
motu omiksi taitteikseen. Fraasit tdssa taitteessa ovat kuitenkin pidempié kuin edellises-

sé taitteessa ja niitd hallitsevat pitkdjanteisemmat laulumelodian kaarrokset.

Taitteen ensimmaéinen sopraanon melodian fraasi (6.43-) liikkuu ripeésti korkean ja
matalan rekisterin vélilld muodostaen aaltoilevan liikkeen (kuva 8). Liike ei ole kuiten-
kaan suoraviivaista vaan siind on paljon taittuvaa liikettd. Melodia p&éattyy pieneen hi-
taahkoon laskevaan liikkeeseen korkeassa rekisterissd. Fraasin alkupuolella soitinyhty-
eeltd kuullaan nelja séavelrypéastd, vuoroin keskirekisterissd ja matalassa rekisterissa
muodostaen myds aaltoilevan liikkeen, tosin hitaamman kuin sopraanon melodiassa.

Taman jalkeen kuullaan tremolo metallisilla &&nilla korkeassa rekisterissé.

KUVA 8. Yhdeksannen taitteen ensimmainen fraasi graafisessa partituurissa

Kun sopraano aloittaa fraasin paattdvan laskevan liikkeen, kuullaan ensin arpeggiomai-
nen sointu sekd muita sointuja ja sévelpisteitd korkeassa rekisterissd. Tama korkean
rekisterin korostuminen tuntuu sekd péattavan soitinyhtyeen aaltoilevan liikkeen, etta
tuovan sopraanon melodian ja soitinyhtyeen danet samaan paatepisteeseen muodostaen

fraasin lopetuksen.

Sopraanon melodian seuraava fraasi (7.07-) alkaa vasta kun vaimenemiset edeltavan
fraasin lopun korkeista metallisista dénista ovat sammuneet. Melodia muodostaa alas-
paisen kaaren, jonka voi mééritella k&anteiseksi paraabeliksi ja sen aikana kuullaan soi-

tinyhtyeeltd sointuja, jotka muodostavat laskevan liikkeen. Tdma lasku pdaattyy pianon
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matalan rekisterin sointuihin vasta sopraanon fraasin viimeisen sdavelen jo paatyttya
(7.21). Edellisen fraasin paattavista soitinyhtyeen laskevan liikkeen viimeisista sévelista
lahtee liikkeelle uusi hajaantuva liike, jossa soitinyhtyeen rekisterialue laajenee matalas-
ta korkeaan ja sen jalkeen rekisterialue pysyy jonkin aikaa laajana. Tdman soitinyhtyeen
fraasin aikana sopraano esittdd melodian, joka vuoroin nousee ja laskee aaltoilevan liik-
keen tapaan, mutta josta kuitenkin laskeva liike hahmottuu hallitsevana saaden aikaan
myos vaikutelman laskevasta liikkeesté.

Sopraanon melodian paatyttya jaa soimaan metallisten dénten vaimeneminen, jolloin
marakas aloittaa toiston ja rakeisuuden valimaastossa olevan &&nen. Clavesilta kuullaan
tdman aanen aikana yksi aluke-impulssi (7.43). Marakas jatkaa rakeisella &&nell&d kun
sopraano aloittaa seuraavan fraasinsa, liikkeeltddn kdanteisen paraabelin muotoisen me-
lodian. Sopraanon ollessa fraasin alussa kuullaan korkeassa rekisterissa aania, joilla on
lyhyt vaimeneminen. Kun sopraano laskee rekisterissé alaspdin, my0ds soitinyhtyeelta
kuullaan 4ani& matalassa rekisterissa, jolloin soitinyhtyeen osuudesta hahmottuu laskeva
liike. Sopraanon noustessa taas ylarekisteriin kuullaan soitinyhtyeeltd kuitenkin lyhyita
pyrahdyksia seka korkeassa, ettd matalassa rekisterissd. Téssd vaiheessa mukaan liittyy
marakas kimpun ja kohinan vélimaastossa olevalla rakeisella &anellg, jonka aikana soi-
tinyhtyeelta kuullaan harvakseltaan muutama lyhyen vaimenemisen omaavista &anisté

koostuva arpeggiomainen kuvio.

Kun marakasin dani taukoaa edellisen fraasin lopussa, sopraano aloittaa korkeasta rekis-
teristd lahtevén laskevan liikkeen (8.07-). Laskun aikana soitinyhtyeen adnet muodosta-
vat paraabelin muotoisen liikkeen, joka paattyy selvésti matalampaan rekisteriin kuin
missé se alkaa. Sopraanon laskevan liikkeen viimeisen savelen aikana symbaali aloittaa
vahitellen voimistuvan tremolon. Symbaalin &&ni muodostaa lineaarisen asteittain muut-
tuvan jatkuvan &&nen, jonka voimakkaimmassa kohdassa sopraano liittyy mukaan aal-

toilevalla melodialla. Tdmén melodian aikana symbaali tekee diminuendoa.

Sopraanon melodian jalkeen symbaali tekee useita paisuvia asteittain muuttuvia aanen
jatkumisia (8.25-), jotka aloittavat kymmenennen taitteen (kuva 9). Tassé taitteessa
kaytetddn vain soitinyhtyettd ilman sopraanoa. Taite koostuu hyvin heterogeenisista
aineksista. Sen alussa ja lopussa on selked keskittynyt asetelma symbaalin soittaessa

keskirekisterissa paikallaan pysyvéksi hahmottuvaa tremoloaan. Symbaali soittaa mai-
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nittujen taitteen alun tremoloiden muodostamien paisuvien asteittain muuttuvien aanten

jatkumisien jalkeen yhden pitkan lineaarisen asteittain muuttuvan &énen.

KUVA 9. Yhdeksannen taitteen loppu ja kymmenes taite graafisessa partituurissa

Alun tremolon aikana mukaan liittyy marakas rakeisella aénelld, jonka dynamiikat hei-
jastavat symbaalin tremolon dynamiikan muutoksia. Harpulta kuullaan rekisterisséa
symbaalin &anen alapuolella sijaitseva sointu, jonka vaimeneminen sammutetaan nope-
asti. Taté seuraa celestan arpeggiomainen sointu, joka taas on rekisterissd korkeammalla
kuin symbaali. Symbaalin aani hiipuu kuulumattomiin, jolloin vibrafoni soittaa tremo-
lon korkeassa rekisterissd. Tata seuraa vibrafonin nopea kuvio, joka hahmottuu laske-
vaksi liikkeeksi, vaikkakin sisaltad paljon taittuvaa liikettd. Taméa vibrafonin kuvio py-
séhtyy tremololle matalaan rekisteriin aiheuttaen lyhyen juurtuneen asetelman, kun sen
ylla kuullaan pianon sévelid keskirekisterissé ja clavesin aluke-impulssi.

Naista keskirekisterin savelista pianolla lahtee liikkeelle paraabelin muotoinen liike,
jonka aikana symbaali soittaa jalkimmaisen tremolonsa. Tamén tremolon aikana kuul-
laan harvakseltaan aluke-impulsseja clavesilta. Symbaalin tremolo j&& hetkeksi soimaan
yksin&én pianon savelten vaimenemisten kanssa, kunnes molemmat pian vaimenevat
aanettomiin. Valittomasti tamaén jalkeen sopraanon melodia aloittaa yhdennentoista tait-
teen (8.56).

Yhdennessatoista taitteessa sopraanon melodiat ovat hyvin fragmentaarisia ja soitinyh-
tyeessa soinnit vaihtelevat tiuhaan. Taitteen alku on tapahtumatiheydeltd&n hyvin tiivis,

mutta harvenee sitten ja muodostaa lopussa hyvin staattisen vaikutelman.
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Taitteen alussa sopraano esittda neljd toisiaan jossain maarin muistuttavaa aaltoilevaan
lilkkeeseen perustuvaa fraasia. Naista ensimmaisen aikana kuullaan soitinyhtyeelt4 las-
keva liike, kun ensin soi sointu keskirekisterissa ja sitten matalassa rekisterissa. Lasku
jatkuu viel& seuraavan sopraanon fraasin aikana, mutta nyt myos ylarekisterin metallisia
aania tulee mukaan. Sopraanon aaltoilevaan liikkeeseen perustuvista fraaseista myos
kolmannen ja neljannen aikana kuullaan soitinyhtyeelté laskeva liike, joka alkaa uudes-
taan korkeasta rekisterista. Liike alkaa jo sopraanon fraaseista toisen lopussa celestan
tremololla. Fraaseista kahden jalkimmaéisen aikana marakas liittyy mukaan soittaen
kummankin fraasin aikana toiston ja rakeisuuden ominaisuuksia sisaltavan paisuvan
asteittain muuttuvan jatkuvan &anen. Huomionarvoinen yksityiskohta on harpun yhden

séveltason toisto matalassa rekisterissa sopraanon kolmannen fraasin aikana.

Laulun tauottua (9.15) piano soittaa laskevan liikkeen korkeasta rekisterista keskirekis-
teriin. Tamén jalkeen symbaali aloittaa tremolosta koostuvan lineaarisen asteittain
muuttuvan dinen jatkumisen ja sen aikana kuullaan vibrafonilta laskeva liike. Vibrafo-
nin osuuden tauottua symbaalin danen aikana soi viel& kaksi aluke-impulssia clavesilta

sekd marakasin toiston ja rakeisia ominaisuuksia sisaltava aani.

Symbaalin &anesta soi vield vaimeneminen, kun sopraano aloittaa uuden fraasin (9.26-),
joka koostuu kahdesta osafraasista. Naista ensimmaéinen on kahden savelen laskeva liike
keskirekisterista alarekisteriin ja toinen on paraabelin muotoinen, jonka laskeva jalki-
puoli on nousevaa alkupuolta rekisterillisesti huomattavasti laajempi niin, ettd taméan
fraasin voi myds hahmottaa laskevana liikkeend korkeasta rekisterista keskirekisteriin.
Néiden fraasien aikana kuullaan soitinyhtyeeltd taukojen erottamia sointuja, jotka muo-
dostavat matalasta rekisteristd korkeaan ja takaisin liikkuvan paraabelin muotoisen liik-
keen. Taman liikkeen korkeimmassa kohdassa soi metallisia 4&ni&, joiden vaimenemi-

nen on sammutettu keinotekoisesti.

Sopraanon fraasin viimeisen sévelen aikana (9.39) alkaa symbaalin tremolo, joka muo-
dostaa lineaarisen asteittain muuttuvan aénen jatkumisen. Tdman tremolon alkupuolella
kuullaan myds celestan kahden vuorottelevan sévelen tremolo ja muilta soitinyhtyeen
soittimilta rekisterissd laajeneva soinnuista ja yksittaisista savelista koostuva hajaantuva

liike, joka paattyy rekisterillisesti laajaan arpeggiomaiseen sointuun (9.50).
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Taman soinnun vaimenemiset jadvat soimaan, kun sopraano aloittaa seuraavan aaltoile-
vaksi liikkeeksi hahmottuvan fraasinsa. Fraasi on selvasti hidasliikkeisempi kuin tait-
teen alun aaltoileva fraasi. Fraasin aikana soitinyhtye soittaa muutaman taukojen erot-
tamana selvasti erillisen lyhyen eleen matalassa rekisterissa. Sopraanon fraasin viimei-
sen savelen aikana (9.58) alkaa soitinyhtyeelld korkeasta rekisterista hajaantuva liike,
joka muodostaa oman pienen fraasinsa ennen kun sopraano taas liittyy mukaan (10.06).

Tamakin soitinyhtyeen fraasi paattyy arpeggiomaiseen sointuun.

Sopraanon seuraava fraasi hahmottuu aaltoilevaksi liikkeeksi. Sen aikana alkaa myos
soitinyhtyeell& taukojen erottamista eleistd koostuva aaltoileva liike, joka jatkuu vield
sopraanon fraasin péatyttyd. Kun tdmé& aaltoileva liike paattyy korkeaan rekisteriin
(10.18) sopraano aloittaa yhdestd hyvin lyhyestd ja yhdesta erittdin pitkéstd korkean
rekisterin savelesta koostuvan laskevan liikkeen (kuva 10). Sen aikana kuullaan mara-

kasilta toistoa sisaltdva rakeinen &&ni, joka paattyy clavesin aluke-impulssiin.

KUVA 10. Yksityiskohta yhdennestétoista taitteesta graafisessa partituurissa

Sopraanon tauottua kuullaan hiljainen arpeggiomainen sointu sek& myds hyvin hiljaisia
l&hinna aaltoilevaksi liikkeeksi hahmottuvia pitkien taukojen erottamia sévelia ja sointu-
ja korkeassa ja matalassa rekisterisséd. Sopraano liittyy taas mukaan (10.47) kolmeen
lyhyiden taukojen erottamaan osafraasiin jakautuvalla aaltoilevalla liikkeelld. Myds
soitinyhtyeeltd kuullaan aaltoileva liike tdman fraasin aikana. Se lahtee liikkeelle korke-
asta rekisteristd ja koostuu hiljaisista melodioista ja soinnuista. Aaltoilevan liikkeen
matalista kohdista toinen (10.59) sijoittuu kohtaan hieman ennen kolmannen osafraasin
alkua. Tahén osafraasiin péattyy sopraanon osuus teoksen tdssé osassa. Soitinyhtyeen
aaltoileva liike jatkuu vield pitkalla nousulla ja lyhyehkolla laskulla. Saveltasollisten

soitinten osuus paattyy (11.19) ja symbaalilta kuullaan vield yksi lineaarinen asteittain
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muuttuva jatkuva dani ja sen aikana marakasilta toistoa sisaltavia rakeisia &ania. Osa

paattyy symbaalin vaimenemiseen (11.33).

4.3 Yhteenveto analyysista

Analysoimani teoksen jakautuminen taitteiksi hahmottuu jo pelkéastdan yleisen tason
kuulohavaintojen perusteella kayttamatta tarkemmin spektrimorfologisia késitteitd. Tar-
keimmat tatd jakoa maéarittavat tekijat ovat instrumentaatio, fraasien muotoilu, jatku-
vuuden tai jatkumattomuuden ajatus sek& soinnilliset kontrastit. Rekisterialue on tdmén

teoksen kuulonvaraisessa havainnoinnissa keskeisimpié osatekijoita.

Teoksen taitteista viiden ensimmaisen aikana hahmottuu selked laulua sisaltavien ja
instrumentaalisten taitteiden vuorottelu. Kuudennesta taitteesta teoksen loppuun asti
hahmottuvat sopraanon ja soitinyhtyeen osuudet selvésti enemman toisiinsa kietoutu-
neilta. Poikkeuksen téstd tekee kymmenes taite, joka on selkeasti oma pelkén soitinyh-

tyeen soittama taitteensa.

Spektrimorfologiset kasitteet ovat hyodyksi tarkasteltaessa tarkemmin fraasien muotoi-
lua, jatkumisen tai jatkumattomuuden ideoita seka soinnillisia kontrasteja. Spektrimor-
fologian osa-alueista spektritypologian, morfologian ja liikkeen késitteet nousivat ana-
lyysissa keskeisimmiksi ajallisten rakenteiden tyyppien tarkastelun jaddessd suppeam-
maksi. Lyomaésoitinten hélypitoisten &&nten kuvailuun spektritypologian késitteet sovel-

tuivat todella hyvin. Tilan késitteen jatin analyysini ulkopuolelle.

Teoksessa on kéytetty soittimia, joilla on erilaiset spektrimorfologiset ominaisuudet.
Lauludani kuuluu spektritypologialtaan selvésti kategoriaan varsinainen savel ja pystyy
vaikuttamaan morfologiaansa pitkén sdavelen aikana. Marakasien aani on aluke-virta-
jatkumossa toiston ja rakeisuuden vélimaastossa ja spektritypologialtaan kimpun ja ko-
hinan vélimaastossa. Symbaalin &&ni hahmottuu kimppuna ja muodostaa tremolona soi-
tettuna asteittain muuttuvia jatkuvia aanid. Clavesin &ani on analysoidussa teoksessa
aina aluke-impulssi, joka hahmottuu spektritypologialtaan kimpun ja kohinan vélimaas-
tossa. Gongi ja tam-tam ovat my0s kimppuja spektritypologialtaan, mutta muodostavat

aluke-vaimenemisia, joissa vaimenemisvaihe on huomattavan pitka.
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Vibrafonin, pianon, harpun ja celestan danet kuuluvat myos selvésti kategoriaan varsi-
nainen savel. Morfologialtaan ne kuitenkin kaikki tuottavat aluke-vaimeneminen -
tyyppisia &anid. Celestan tremoloissa ndméa &&net kuitenkin muodostavat toiston, joka
crescendoa ja diminuendoa tehdessadan hahmottuu asteittain muuttuvaksi jatkuvaksi aa-
neksi. Pianon klusteri (5.04) seitsemannen taitteen lopussa hahmottuu muista teoksen
pianon osuuden &anista poiketen kimpuksi, josta tehddan siirtyma varsinaisiin séveliin,
kun vain osa klusterin savelista ja4 soimaan. Crotalesien ja erityisesti putkikellojen &ani
on selvaésti spektritypologialtaan epaharmonisen spektrin kaltainen. Morfologialtaan

niiden dani on tyyppia aluke-vaimeneminen.

Fraasien muotoilua on luontevaa kuvata spektrimorfologisin kasittein. Liikkeeseen ja
rakenteellisiin funktioihin liittyvat kasitteet ovat tassa hyédyksi. Useille spektrimorfolo-
gian liiketyyppeja kuvaaville termeille I0ytyy vastineita tarkastellusta teoksesta. Nousu,
lasku, aaltoilu ja paraabelit ovat teoksessa usein tavattuja liiketyyppeja. Soinniltaan hy-
vin erilaisten lauludénen ja soitinyhtyeen vélille hahmottuu useissa fraaseissa yhtéléai-
syyksia juuri liikkeen suhteen. Esimerkiksi toisen taitteen ensimmadisen fraasin aikana
hahmottuu soitinyhtyeen rekisterillisessa liikkeessa samankaltaisuuksia laulumelodian
kanssa, joko laulumelodiaa seuraten tai ennakoiden. Teoksessa myds voimakkaat d&net
toimivat signaaleina, jotka katkaisevat fraasin jatkumisen. Esimerkiksi iskut toisen tait-
teen lopussa (1.45) tai kellomaiset sévelet taitteen viisi lopussa toteuttavat tatd ideaa
(3.24).

Ensimmaisen taitteen fraasit on selvasti artikuloitu erillisiksi fraasien véliin sijoittuvien
taukojen avulla ja hajaantuva liike tuntuu hallitsevan taitetta. Toisessa taitteessa kun
sopraanon melodia on mukana, soitinyhtyeen fraasit on muotoiltu liikkeeltddn usein
samankaltaisiksi sopraanon melodian kaarroksen kanssa. Paikoin soitinyhtye tosin myos
luo rekisterillistd kontrastia. Kolmannessa taitteessa hahmottuu dialogi marakasin eri
tavoin jasennettyjen eleiden ja sdveltasollisten soitinten sévelpisteiden ja sointujen valil-

.

Lyhyehkdssa neljannessé taitteessa sopraano esittaa fraasin, jonka osafraaseista hahmot-
tuu nouseva liike. Nouseva liike hallitsee my0s soitinyhtyeen osuutta taitteessa. Taitteen
lopetusfunktio limittyy viidennen taitteen aloitusfunktion kanssa, kun viidennen taitteen

aloittava symbaalin tremolo alkaa neljannen taitteen sopraanon melodian viimeisen sé&-
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velen aikana. Viidennessa taitteessa hahmottuu dialogi symbaalin ja muiden soitinten
vélilla&. Muut soittimet taitteen loppupuolella antavat signaaleja joihin symbaalin eleet

reagoivat.

Kuudennessa taitteessa marakas muodostaa keskittyneen asetelman, jota vasten osittain
sopraanon osuutta liikkeillaan seuraileva soitinyhtye muodostaa aaltoilevan liikkeen.
Soitinyhtyeen tekstuuri jatkuu vield sopraanon osuuden jo tauottua tdmén taitteen osalta.
Seitseménnessé taitteessa soitinyhtyeen liikkeiden suhde sopraanon melodiaan on kont-
rastoiva ja taite paattyy aarimmaisiin kontrasteihin: sopraanon todella korkea sével, pia-

non matalan rekisterin klusteri ja korkeat nopeasti vaimenevat metalliset 44net.

Kahdeksas ja yhdeksés taite koostuvat lyhyista sopraanon ja soitinyhtyeen fraaseista,
jotka eivat hahmotu omiksi taitteikseen. Erityisesti kahdeksannen taitteen fraasit on
muotoiltu siten, ettd niissd on selvaé kesken jadmisen tuntua. Yhdeksannen taitteen fraa-
sit ovat kuitenkin pitempid ja pitkdjanteisemmin muotoiltuja. Kahdeksannessa taitteessa
tapahtuu ketjuuntumista samanaikaisten lopetus- ja aloitusfunktioiden kautta, kun taas

yhdeksannessa taitteessa fraasit selvemmin paéattyvat ennen seuraavan alkua.

Kymmenennessa taitteessa symbaalin jatkuvan &&nen muutoksia heijastaa marakasin
osuus ja kontrastoivassa suhteessa tdhan kuullaan soitinyhtyeelta erillisia lyhyita fraase-
ja. Viimeisessa eli yhdennessatoista taitteessa on yhtaldisyyksid kahdeksannen ja yh-
deksannen taitteen kanssa. Taite alkaa viel& lyhyilla ja fragmentaarisilla fraaseilla, mutta
sitten fraasit alkavat pidentyd tapahtumatiheyden laskiessa huomattavasti, kun lahesty-

t&én taitteen loppua.

Analyysissa nousee toistuvasti esiin jatkuvuuden aikaansaaminen lopetus- ja aloitus-
funktioiden samanaikaisuuden kautta, kuten neljannen taitteen lopun ja viidennen tait-

teen alun limittymisen yhteydessa.

Rekisterialueen avulla aikaansaadut soinnilliset kontrastit tulevat selvimmin esiin seit-
semannen taitteen lopun (5.00-5.14) kolmessa eleessa: sopraanon &arimmaisen korkea
sével, pianon matalan rekisterin klusteri ja soitinyhtyeen korkeat pistemaiset ja arpeg-

giomaiset sévelet.
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Kokonaisuutena kuulohavainnon perusteella pystyy kuvailemaan analysoidun teoksen
osan aanelliset tapahtumat hyodyntéen spektrimorfologisia késitteitd. Saveltasoanalyy-
sin osuus j&& kuitenkin ldhes olemattomaksi kahdesta syysté: sdveltasorakenteiden kuu-
lonvarainen analyyttinen havainnointi on ndin kompleksissa musiikissa suhteellisen
vaikeaa ja myoskaan spektrimorfologia ei kasittele sdveltasojen merkitystd muuten kuin

l&hinnd suhteessa rekisteriin, lilkkeen suuntaan ja spektritypologiaan.
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5 POHDINTA

Teoksen tarkastelu kuulohavainnosta kasin tuotti teoksen ajalliseen jasentdmiseen liitty-
via huomioita ilmankin spektrimorfologisten kasitteiden tarkastelua, mutta naiden kasit-
teiden avulla sain analysoitavasta teoksesta tarkkoja havaintoja aanten spektritypologi-
asta, morfologiasta, liikkeen tyypeistd ja ajallisen rakenteen yksikdiden muotoilusta.
Séveltasoanalyysi kuitenkin jai ldhes kokonaan taman tyon ulkopuolelle, koska kysei-
nen aspekti on vaikea ndin kompleksista teoksesta hahmottaa kuulonvaraisesti ja myos-

kaan spektrimorfologia ei tarjoa sen tarkkaan analysointiin tyokaluja.

Kuulonvarainen analyysi musiikkiteoksesta on aina suhteessa analyysia tekevéan kuuli-
jan omiin kykyihin ja tapoihin hahmottaa kuulemaansa musiikkia. Siten tallainen ana-
lyysi sisaltdd aina subjektiivisia painotuksia vaikkakin esimerkiksi spektrimorfologisen

analyysin kautta on mahdollista lahestya objektiivisempaa havainnointia.

Olen onnistunut ndhdakseni kuvaamaan analysoitavan teoksen osan danelliset tapahtu-
mat hyvin kayttden apuna spektrimorfologisia kasitteitd. Analyysin toteutuksessa graafi-
sen partituurin piirtdminen jo analyysin varhaisessa vaiheessa on auttanut teoksen ko-

konaisuuden ja sen osien hahmottamisessa analyysia tehdessa.

Spektrimorfologisen metodin kautta olisi jatkossa syyta tarkastella viel& tarkemmin ajal-
listen rakenteiden muotoiluun liittyvia késitteitd sek& soveltuvissa analysoitavissa teok-
sissa ottaa tarkasteluun myaos tilaan liittyvien eri ominaisuuksien vaikutus kuulohavain-

toon.

Jatkossa spektrimorfologisen metodin kautta voisi myods olla hedelmaéllista tarkastella
musiikkia, jossa halyisill4, kimpun ja kohinan tyyppisilla &anilld& on suurempi osuus.
Lisdksi monien kenttdmaisia tekstuureita tai klusterimaisia sointeja kdyttavien teosten
analyysissa tdma metodi voisi tuottaa mielenkiintoisia tuloksia. Esimerkiksi Gyorgy
Ligetin ja Witold Lutoslawskin musiikissa esiintyy kenttdmaisié tekstuureja, joissa voi-

nee hahmottaa monimutkaisia liikkeiden suhteita tamén metodin kautta.
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