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Tama tyd on osa kaksiosaista opinnaytetyota: taiteellinen opinnaytetyokonsertti seké
sithen liittyvé kirjallinen osio. Taiteellisen tyd oli toistoon perustuvien, enimméakseen
minimalististen teosten kokonaisuus, joka esitettiin Tampereen Musiikkiakatemian
Pyynikkisalissa 9. maaliskuuta 2018. Konsertti sisalsi teoksia Andy Akiholta, Karlheinz
Stockhausenilta, Arvo Partilt4, Steve Reichilta ja Philip Glassilta. Kirjallisessa tyossé
avataan ja syvennetddn taman konsertin teemaa kasittelemalla toistoa olennaisena ja
kantavana musiikillisena elementtind analyyttisistd ja kontekstoivista nakokulmista.
Tavoitteena on perustella, miksi kukaan soittaisi konsertillisen kappaleita, joissa kaikis-
sa vain toistetaan samoja asioita.

Vaikka minimalismi ei ole tyén varsinainen padaihe, on konserttiohjelman viidesta te-
oksesta vahintdankin kolme nahtévissa selkeésti mininalistiseen tyyliin kuuluvina. T&sta
syysté toisto lansimaisen taidemusiikin kontekstissa esitelladn 1960- ja 70-luvuilla ke-
hittyneen minimalismin kautta. Tydssd myos analysoidaan konserttiohjelman teoksissa
esiintyvaa toistoa; analyysi on jasennelty erilaisiin musiikillisiin rakennetasoihin seka
toistoihin liittyvien tulkinnallisten seikkojen pohdintaan.
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This thesis is part of a Bachelor project which consists of two parts: a Bachelor concert,
and a written thesis. The concert included (mostly minimalist) works based on
repetition, and it was performed in Pyynikkisali of Tampere Music Academy on 9
March, 2018. The programme included works by Andy Akiho, Karlheinz Stockhausen,
Arvo Part, Steve Reich and Philip Glass. This thesis elucidates the theme of the concert
by analysing and contextualising repetition as an essential element in music. Its purpose
is to show why anyone would build an entire concert on pieces that repeat the same
things over and over.

Although minimalism is not the actual main subject of the thesis, at least three of the
five pieces of the concert programme can be seen as belonging to the minimalistic
canon. This is why repetition is placed in the context of western art music through
minimalism developed during the 1960s and the 1970s. The thesis also analyses
different forms of repetition found in the works included in the programme; the analysis
is divided into different levels of musical structure and a section that speculates the
interpretative aspects of repetition.

Key words: repetition, minimalism, contemporary music.
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1 JOHDANTO

1.1 Kirjallisen tyon rakenne

Opinnaytetyoni aihe on opinnaytetyokonserttini Back and Forthin teeman avaaminen
analysoimalla ja vertailemalla konserttiohjelman teoksia toiston nédkokulmasta. Koko-
nainen konsertillinen toistoon tavalla tai toisella perustuvia teoksia saattaa vaikuttaa
yksipuoliselta ja toisteiseltakin, mutta tdmén kirjallisen osion tarkoitus on valottaa mo-
nia toiston puitteissa mahdollisia taiteellisia ja ilmaisullisia ulottuvuuksia. Johdannon
toisessa alaluvussa kuvailen sek& opinndytetyokonserttiin ettd konserttiin sisallytettyihin
teoksiin liittyvaa paatoksentekoprosessia.

Luvussa 2 kontekstoin toiston kéayttéa lansimaisessa taidemusiikissa historiallisesti ja
esteettisesti sen rikkaimman kasvualustan, minimalismin kautta. Varsinkin téssa luvus-
sa hyodynnan kahta paalahdetténi, Juhani Nuorvalan minimalismia kompaktisti ké&sitte-
levaa artikkelia Minimalismi (1991) seka Robert Finkin tutkielmaa Repeating Oursel-
ves: American Minimal Music As Cultural Practice, joka avaa minimalismin kulttuuri-
sia ulottuvuuksia psykologisella tasolla (2005). Luvussa 3 esittelen konserttiohjelman
teokset siltd osin, mika muu niissd on toisteisuuden lisaksi olennaista. Kuvailen esimer-
kiksi soittoteknisid, sévellysteknisia ja musiikkiteknologisia yksityiskohtia sekd kunkin

teoksen kokonaisrakennetta.

Luvussa 4 kuvailen, analysoin ja vertailen teoksissa esiintyvéaa toistoa. Luvun otsikon
piti alun perin olla Teosten analyyttinen vertailu toiston ndkokulmasta, mutta tyon ede-
tessd huomasin, ettd suuri osa olennaisesta vertailusta saattoikin olla teoksen siséista.
Nain vallitsevaksi ndkdkulmaksi muotoutui toiston esiintyminen teosten tai teoksen eri
rakennetasoilla. Valikoin kullekin rakennetasolle esimerkkeja teoksista sen mukaan,

miten olennaisia ne ovat teoksen sisallon tai tulkinnan kannalta.

Andy Akihon Three Shades, Foreshadows toimii hyvana esimerkking ajallisesti kaik-
kein pienimmill& tasoilla (impulssit ja iskut), sellaisilla jotka ovat h&din tuskin ihmis-
korvan hahmotettavissa tai jotka muodostavat hyvin fragmentaarisia kokonaisuuksia.
Seuraava taso on ajallisesti ja muodollisesti hankalammin rajattavissa, koska minima-
lismissa toistettavien yksikoiden laajuus vaihtelee suuresti. Fraasi-termin kéytté mini-

malistisen musiikin analysoinnissa on véhintadankin ongelmallista, joten fraasien ja tait-
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teiden sijaan k&ytdn mahdollisimman johdonmukaisesti termeja ostinato, kertaus ja
looppi seké kuvio, jakso ja osa. Téllaisessa ajallis-muodollisessa ikkunassa esimerkkeja
I6ytyy ilmeisimmin looppipohjaisista teoksista, Steve Reichin Electric Counterpointin
kolmannesta osasta sekd Karlheinz Stockhausenin Solosta. Néiden lisaksi Philip Glassin
Jousikvartetosta nro 5 loytyy monenlaisia ja osittain keskendan linkittyneitd toiston

tasoja.

Kokonaisrakenteen tasolla 10ytyi mielenkiintoisin esimerkki Arvo Pértin Summasta, jota
en todennékaisesti olisi lainkaan huomannut ilman David Patrickin analyysia teoksesta
(2011). Muissa teoksissa olisi ollut kertausjakson kaltaisia kokonaisrakenteen tasolla
esiintyvia toistoja (kuten Akihon ja Glassin tapauksessa), mutta ne eivat mielestani ol-
leet niin olennaisia kuin paallepdin yksinkertaiselta vaikuttavassa Summassa piilevét

rakenteet.

Kaikkein laajimmalla, saman teoksen eri esitysten véliselld tasolla pohdin teoksen esi-
tyksessa saavan soivan olemuksen autenttisuutta ja monimuotoisuutta hyvin avoimesti
tulkittavan Solon kautta hyddyntden artikkeleita kootusta teoksesta Live-Electronic Mu-
sic: Composition, performance, study (2018). Sivuan myd6s identtisen toisinnon koko-
naisuutta varittdvad vaikutusta loopperipohjaisissa teoksissa, ja nailla pohdinnoilla 1&-
hestyn seuraavan alaluvun aihetta: toistojen ja toisteisen musiikin tulkitsemista. Tassa
alaluvussa pohdin, miten muusikon tulisi toteuttaa ja myo6taelaa toistojen sekaan helpos-

ti katoavaa saveltaidetta.

1.2 Ohjelman muotoutuminen

Tavanomaisesta poiketen olin paattanyt jarjestdd opinndytetyokonserttini kolmantena
opiskeluvuotenani neljannen sijaan. Ajatus opinnaytetyokonsertista kehittyi vuoden
2017 syksyn aikana usean samanaikaisen ja taiteellisesti yhteensopivan prosessin tulok-
sena. Olin juuri toipunut liiallisten yhteismusisointiprojektien aiheuttamasta tyduupu-
muksesta, mika ajoi minut pohtimaan identiteettiani, vahvuusalueitani ja kiinnostuksen
kohteitani muusikkona. Naihin siséltyvat muun muassa moderni musiikki, minimalismi
ja live-elektroniikka, ja juuri néiden kolmen parissa paadyin tai olin jo péaatynyt tyos-

kentelemaén vuoden 2017 aikana.
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Otin musiikillisen identiteettikriisini puheeksi soitonopettajani kanssa heti kolmannen
lukuvuoteni syksylld, ja hdn kannusti minua hakeutumaan paremmin itselleni sopivan
ohjelmiston pariin (Hohti 2017). Aloitimme lukuvuoden Andy Akihon teoksella Three
Shades, Foreshadows, joka oli ensimmainen teokseni sellolle ja &anitiedostolle. Poh-
dimme myds opintojeni kolmantena lukuvuotena suoritettavaan B2-kamarimusiikki-
tutkintoon sopivia teosvaihtoehtoja. Keskustellessani asiasta muusikkokollegoideni
kanssa esiin nousivat Philip Glassin jousikvartetot, joista viides kvartetto vaikutti mu-
siikillisesti mielenkiintoisimmalta. Aloin etsid tutkintoa varten muita jousisoittajia ja

paatin tehda kvartetosta myds Ohjelmistoanalyysi-kurssin lopputyon.

Samaan aikaan rakensin ensimmaistd prosessiversiota live-elektroniikasta Karlheinz
Stockhausenin Soloa varten, jonka tydstdminen oli aloitettu bassoklarinetisti Maija Ant-
tilan kanssa jo edellisend kevaana. Han halusi teoksen osaksi omaa loppututkintoaan
Amsterdamin konservatoriossa kevaalld 2018 ja pyysi minua ohjelmoimaan siihen
loopperitiedoston. Etsimme syksyn aikana tilaisuuksia esittdd teos Suomessa ennen
Maijan tutkintoa; ensimmaisena vaihtoehtona oli Tampereen konsevatorion musiikki-
teknologian opiskelijoiden vuosittainen Sahkdisku-tapahtuma, jossa esiintyisin teoksen

live-elektroniikkavastaavana alumnin ominaisuudessa.

Aloin kuitenkin pohtia oman konserttikokonaisuuden mahdollisuutta, kun tajusin etta
kaikista naisté teoksista 16ytyi runsaasti musiikillisia ja tyylillisia yhtymakohtia. Minul-
la oli vahva itse tekemisen ja omien ideoiden toteuttamisen palo, joten opinndytetyon
tekeminen tdhan aikaan tuntui luontevalta ratkaisulta. Samalla sain hyvén syyn toteuttaa
pitkddn haaveilemani sovitus Steve Reichin Electric Counterpointin viimeisesta osasta,
jonka kaytannon haasteet olivat pitkaan tuntuneet ylitsepddsemattoman vaikeilta. On-
neksi suuri osa Solon parissa oppimistani live-elektroniikkaan liittyvista tyokaluista oli
suoraan sovellettavissa Electric Counterpointiin. Viimeisena paatin lisita konserttioh-
jelmaan toisen teoksen jousikvartetille, ja pituutensa ja tyylinsa perusteella parhaaksi
vaihtoehdoksi valikoitui Arvo Partin jousikvartetille sovitettu Summa. Konsertti esitet-

tiin Tampereen Musiikkiakatemian Pyynikkisalissa 9. maaliskuuta 2018.



2 TOISTOSTA JA MINIMALISMISTA

Puhuttaessa toistosta taidemusiikin kantavana teemana on huomion keskifssé vaista-
matta tyyli nimeltd minimalismi. Vaihtoehtoja 16ytyy barokkiajan fuugista tai yksittai-
sistd, ostinatoihin voimakkaasti perustuvista savellyksistd, mutta minimalismille toisto
on kaikkein johdonmukaisimmin leimallinen tunnuspiirre. Tassé luvussa kerron mini-
malismin historiallisesta taustasta ja olemuksesta yleisesti. Lisaksi avaan muutamia tois-
ton ylenpalttisen kayton taustalla olevia tekijoita ja toistosta johdettuja musiikillis-

esteettisia merkityksia.

Minimalismi pohjaa nimensa mukaisesti minimaalisen niukkaan savel- tai muuhun mu-
siikilliseen materiaaliin. Séveltdjad Juhani Nuorvala jakaa minimalismin artikkelissaan
Minimalismi (1991, 115) kahteen pa&haaraan: amerikkalainen repetitiivinen musiikki tai
toistomusiikki, jonka liséksi toinen suuntaus “kartoittaa pitkien dénten tai dénipintojen
pienoismaailmaa”. Myos Robert Finkin tutkielmassa Repeating Ourselves: American
Minimal Music As Cultural Practice (2005, 20) minimalismi jakautuu enimmékseen
Steve Reichin ja Philip Glassin edustamaan pulssi-kuvio-minimalismiin (pulse-pattern

minimalism) ja esimerkiksi La Monte Youngin edustamaan drone-minimalismiin.

Molemmilla suuntauksilla on paljon yhteistd minimalistisen kuvataiteen kanssa seka
esteettisesti ettd lokaalisesti 1960-luvun New Yorkissa; toistomusiikissa, kuten Andy
Warholin mainosteoksissa, “toistetaan jotakin tonaalista peruskuviota niin kauan, ettd
sen perinnesidonnainen merkitys katoaa— —” (Nuorvala 1991, 144), kun taas drone-
minimalismissa koko teos voi koostua yhdestd, jasentaméattomasta savelestd, soinnusta
tai mikroskooppisen pienten muutosten avulla elavésté tekstuurista, kuten tasaisen val-
koinen pinta tai betonikuutio (Nuorvala 1991, 142-143). Jatin tarkoituksella Warhol-
vertauksesta pois lauseen lopun ”— —ja kuuntelija havainnoi pelkk&é pintaa”, koska repe-
titiivisessd musiikissa on olemassa hahmopsykologinen jatkumo toistettavan materiaalin
ja toistoista muodostuvan pinnan valilla (aivan kuten missé tahansa polyfonisessa mu-
siikissa voi kuunnella yksittdisten aanten melodialinjoja tai niistd muodostuvaa kudos-
ta). Jompaankumpaan tai ndiden erilaisiin yhdistelmiin keskittymisen mielekkyys riip-
puu esimerkiksi toistojen ajallisesta mittakaavasta ja toistettavan materiaalin yksityis-

kohdista — ik&an kuin soivan pinnan tekstuurin rakeisuudesta.
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Joka tapauksessa minimalismi johdatteli yleis6a 1960- ja 70-luvuilla uudenlaisen taide-
musiikin kuuntelutavan aarelle. Edell& mainitut perinnesidonnaiset merkitykset oli jo
perusteellisesti tuhottu sarjallisuuden kukoistuskauden aikana 40- ja 50-luvuilla, mutta
muiden muassa nuoret saveltdjat Terry Riley, La Monte Young, Steve Reich ja Philip
Glass vieraantuivat tasta sévellysopettajiensa tarjoamasta monimutkaisesta, ylialyllises-
t4 ja ddrimmaéisen kaavamaisesta musiikkiké&sityksesta (Nuorvala 1991, 135). John Cage
oli nayttanyt tien ulos formalistisesta saveltdmisesta kayttdmalla teoksissaan sattumaa ja
esitystilanteen ja -ympériston aania, mutta minimalismissa ik&an kuin palattiin taidemu-
siikissa 1900-luvun alkuun asti vallinneiden elementtien dérelle, kuten tonaalisuus ja
sé&annollinen pulssi (Nuorvala 1991, 135, 137). Ndama tutut elementit esiintyivat taysin
uudenlaisessa kontekstissa, jonka suurimmat erot entiseen nahden kiteytyvat kerronnal-

lisuuteen ja aikaan.

N&ma kaksi ovat luonnollisesti sidoksissa toisiinsa, onhan musiikki ajassa tapahtuva
taidemuoto. Musiikin kerronnallisuus nahdaén perinteisimmin (p&&osin tonaalisuuden
logiikkaan pohjautuvina) syy-seuraussuhteina savelten tai sointujen vélilla: pidatys pur-
kautuu, dominantti johtaa toonikaan, péaasavellaji paihittdd sivusavellajin ja niin edel-
leen. N&in musiikilla on rakennettavissa aikaulottuvuuteen arkkitehtonisia kokonaisuuk-
sia tai polveilevia harmonisia saagoja, jotka perustuvat sdvelmateriaalin siséiseen hie-
rarkiaan. Minimalistisessa musiikissa tallainen hierarkia ja sen ilmentama dialektiikka
loistavat poissaolollaan, mistd syntyy helposti vaikutelma, ettei siind “tapahdu mitdan”
(Nuorvala 1991, 152-153). Fink ké&yttdd kuvatessaan minimalismin kerronnallisuutta
alun perin kriitikko Leonard Meyerin vakiinnuttamaa termi& antiteleologinen musiikki:

musiikki vailla tarkoitusta tai paAamaaraa (2005, 31).

Tosiasiassa minimalistisessa musiikissa voi tapahtua paljonkin, mutta tapahtumat eivat
noudata l&nsimaisen taidemusiikin kuuntelijan oppimia muotoperiaatteita. Tapahtumat
voivat olla niin hitaasti ja asteittaisesti rakentuvia, ettd niitd tuskin huomaa, tai, kuten
Nuorvala kuvaa minimalistisille teoksille tyypillistd avointa luonnetta: loputon sével-
vuo aloitetaan, lopetetaan tai vaihdetaan toiseen kuin katkaisimesta kiddntden” ilman sen
kummempaa johdattelua tai rakentelua (1991, 117-118). Né&iden asteittaisten tai blok-
kimaisen leikkaavien muutosten véliin jadva aika tuntuu kuitenkin kaikessa toisteisuu-
dessaan ja roolittomuudessaan merkityksettomaélta, sitd suuremmalla syylla, jos teoksen
laajemmat muotorakenteet viittaavatkin jollain tapaa perinteisempaan kontekstiin. N&in

on kdynyt esimerkiksi Philip Glassin my6hemmaéssé tuotannossa: ”Kun anonyymi mate-
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riaali ei endé olekaan prosessien ja hahmopsykologisten leikkien kaanonaaltona, vaan

suorastaan temaattisessa tehtdvéssd, se voi olla punastuttavan triviaalia” (Nuorvala

1991, 132).

Filosofis-psykologisella tasolla kerronnallisuuden puute koetaan joko kirkastettuna puh-
tautena tai jonkinlaisena liiallisuuden perversiona (Fink 2005, 37-38). Jalkimmaisen
taustalla on freudilais-adornolainen ajatus, jossa musiikillisen pddmé&éréan puuttuminen
viittaa tuhoamisviettiin, katatoniaan ja taantumiseen. Varsinkin toisessa samanaikaisesti
minimalismin kanssa suosioon nousseessa toistomusiikissa, discossa, toistolla nahtiin
haettavan jatkuvaa, paattymatonta musiikillista (tai seksuaalista) kliimaksia. (Fink 2005,
johdanto 5, 34.) Kirkastettu puhtaus puolestaan merkitsee eréénlaista ikkunaa lacanilai-
seen reaalimaailmaan vailla egosentrisid pyrkimyksid, jossa musiikki vain “on sitd mita

se on” ja jatkuva toisto ja siitd saatava meditatiivinen mielihyva tapahtuvat toiston it-

sensa vuoksi (Fink 2005, johdanto 6, 37-38).

Meditatiivisuus, lacanilaisen teorian feministisen haaran antiteleologiaan liittdma tantri-
nen mielihyva ja lansimaiselle taidemusiikille tutun narratiivisuuden puute ovat vain
muutamia niistd minimalismin ominaisuuksista, jotka heréttavét kuulijassa kaikenlaisia
orientalistisia mielleyhtymi& (Fink 2005, johdanto 13-14, 35). Usein ndma mielleyhty-
mat ovat hankalasti perusteltavissa, silla esimerkiksi 1960-luvun populaarimusiikissa on
kuultavissa selkeitd lainauksia intialaisen musiikin melodiikasta ja instrumentaatiosta,
kun taas minimalistiset séveltdjat omaksuivat abstraktimpia ulkoeurooppalaisia vaikut-
teita kuten asteittain kehittyvat rakenteet seka rytmi- ja aikakasitys, joihin toisto olen-
naisena elementtind osin pohjautuu (Nuorvala 1991, 139-140; Fink 2005, johdanto 13-
14). Yksi tyypillinen esimerkki tasta on Philip Glassin sitaristi Ravi Shankarilta oppima
intialainen rytmiikka, jossa isompien aikayksikoiden sd&nnollisen jakamisen sijaan eri
pituisia rytmisia yksikoita liitetdan toisiinsa. Taméan pohjalta Glass kehitti tavaramerkik-
seen additiivisen rytmiikan, jossa rytmikuvion syklista toistoa varioidaan lisaéamalla
siihen tai poistamalla (subtraktoimalla) siitd osia (Nuorvala 1991, 128). Toinen esi-
merkki on Steve Reichin laajalti viljelema afrikkalainen polyrytmiikka ja niin ik&an
syklinen aikakasitys: musiikkia toistetaan niin pitkaan kuin on tarpeen (Nuorvala 1991,
120, 128).
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Minimalistisen musiikin aika voi olla syklisen liséksi vertikaalista, mika tarkoittaa men-
neen ja tulevan valisen lineaarisen etenemisen sijaan staattista, venytettyd nykyhetkeé.
Ajan pyséahtyneisyyden tunne ilmenee ehké& selkeimmin yksittaisiin pitkiin &aniin perus-
tuvassa drone-minimalismissa, mutta myos toistomusiikissa: koska, kuten edelld todet-
tu, toistot eivét johda mihinkaén mik& aiheuttaisi suoranaisesti ajan etenemisen tuntua,
kuulija voi toistojen vilistessa keskittya haluamiinsa yksityiskohtiin ja jasentad itse te-
oksen parissa kéytettdvan ajan aivan kuin veistosta katsellessa. (Nuorvala 1991, 155
Kramerin mukaan.) Samaa veistosvertausta kayttdd Andy Akiho hyvin konkreettisesti
teoksessaan Three Shades, Foreshadows: koko teos on saanut inspiraationsa Auguste
Rodinin veistoksesta The Three Shades, jossa kolme identtista pronssivalosta on aseteltu
niin, ettd samaa muotoa voi tarkastella yhtd aikaa useasta eri kulmasta (Akiho 2015).
Siitd, miten veistoksen olemus toteutuu itse sévellyksessd, kerron lisdéd mydhemmin,
mutta aikanakdkulmasta on mielenkiintoista ajatella, ettd musiikin aika voi olla pysah-

tyneen lisdksi monikerroksista.

Viimeisenda minimalismin toisteisuutta selittavanad tekijand mainittakoon 1900-luvun
puolivélin aikaan tapahtunut daniteknologinen kehitys. Magneettinauhalla ja varhaisilla
syntetisaattoreilla tehdyt kokeilut ja savellykset olivat jo sarjallisuudessa ja varsinkin
konkreettisessa musiikissa arkipéivaa, mutta minimalistit kdyttivat tata teknologiaa hy-
vakseen paljon idiomaattisemmin hyddyntamalla varsinkin paattymattémana toistuvaa
nauhalooppia. Tadma on esimerkiksi monen Steve Reichin varhaisen savellyksen ja koko
phasing-savellystekniikan perusta, jossa hiukan eri pyérimisnopeudella toistuvat identti-
set loopit ajautuvat pikku hiljaa erilleen toisistaan muodostaen eraanlaisia mikrokaano-

neja.

Loopit, samplet, oskillaattorin tuottamat synteettiset d&net ja muut napin painalluksella
toistettavat tai sekvensserin automaattisesti toistamat elementit ovat eldneet varsinaista
kukoistuskauttaan elektronisen tanssimusiikin maailmassa, jonka yhtélaisyydet minima-
listiseen taidemusiikkiin discon kautta néhtiin jo molempien noustessa suosioon 70-
luvulla (Fink 2005, 27). Rumpukoneen ja sekvensserin tuottama loppumaton toisto oli
omiaan venyttdmaan discohitteja kauemmas pop-kappaleen rakenteesta kohti laajempaa
mittakaavaa, joka tanssimusiikin elektronistuessa entisestdan teknon ja trancen myoté
paisui tuntien mittaisiksi draaman kaariksi (Fink 2005, 40-41). Itse kuulun sukupol-
veen, jonka aikana elektroninen tanssimusiikki on noussut underground- ja rave-

kulttuurin pimennosta valtavirtaan erdanlaisena synteesigenrend, EDM:na (electronic
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dance music) ja sekoittunut populaarimusiikin kanssa (tastd réikeimpéana esimerkkiné
dubstep-C-osa pop-ikoni Britney Spearsin kappaleessa Hold It Against Me vuonna
2011). Teknologian merkityksen kasvaessa kulttuurissamme on toistomusiikilla yha
enemman jalansijaa, joten tasta ndkdkulmasta katsottuna minimalismi on tullut ja&dék-

seen.
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3 KONSERTTIOHJELMAN TEOKSET

3.1 Andy Akiho: Three Shades, Foreshadows

Newyorkilaisséveltdjad Andy Akihon (1979-) lyémasoitintausta kuuluu, ellei jopa domi-
noi vuonna 2012 sdvelletyssa teoksessa Three Shades, Foreshadows, silld vaikka teos
on Kirjoitettu sellolle, ei siind ole lahes lainkaan jousella kielida hankaamalla tuotettuja
soivia sévelia eli perinteiselld tekniikalla soitettuja &&nid. Teoksen sédvelmateriaali koos-
tuu kolmea jousella soitettua glissandoa lukuun ottamatta yksinomaan pizzicatona soite-
tuista sévelista asteikolla C-D-Es-G-A-As-B; lyhyen hetken ajan moduloidaan kaytta-
maan myos E:td, Fis:dd ja H:ta. Loput &anet koostuvat napsahtavista Bartok-
pizzicatoiskuista, perkussiivisista iskuista sormilla tai rystysilla sellon kaikukoppaan,
jousen hankaamisesta kaikukopan sisdkaareen tai tallaan, jousen puuosalla kieli& vasten
hakkaamalla tuotetuista col legno battuto -iskuista tai jousenvedoista kieli& vasten niin
kovalla paineella, ettd soivan sévelen sijaan syntyy séardinen hélyaani (scratch). Myos
osa pizzicato-savelistd soitetaan preparoimalla kielet pienilla pyykkipojilla niin, etta
aanensavy muuttuu metallisen hélyiseksi ja sdveltaso muuttuu lahes tunnistamattomaksi
(laskien kuitenkin tunnistettavuuden puitteissa noin puolella sdvelaskeleella). Lopputu-
los muistuttaa adnimaailmaltaan enemman viritettyja gongeja, steel pan -rumpuja ja

muita lyomasoittimia kuin selloa.

Teokseen kuuluu soolostemman lisdksi digitaalinen &&ninauha, joka siséltda teoksen
tilaajan, sellisti Mariel Robertsin soittamia ja Akihon yhteen editoimia aanisampleja.
Nama samplet siséltdvat samaa &animateriaalia kuin soolostemma, ja danitiedoston ja
soolostemman onkin tarkoitus sekoittua yhteen ja imitoida toinen toistaan. Tasté syysta
opinnaytetyokonsertissa sellon &anta vahvistettiin mikrofonilla, jotta se olisi &anitiedos-
ton kanssa dynaamisesti ja d44nensavyllisesti mahdollisimman hyvin balanssissa. Akiho
pyrkii luomaan stereopanorointia hyvaksikayttden kolme saman &aniobjektin akustis-
tilallista ulottuvuutta (vasen laita, keskikohta ja oikea laita), aivan kuin edellisessa lu-
vussa mainitun veistoksen kolme eri perspektiivid samasta objektista (Akiho 2015).

Yksiosainen, 10 minuuttia 24 sekuntia kestdvé teos on jaettavissa rakenteeltaan seuraa-
vasti: Preparoiduista pizzicatoista ja hélyaénista koostuvan esittelyn jalkeen seuraa me-

lodisempi ja rytmikkadmpi pizzicato- ja perkussio-osa, jonka voisi tulevien kertausten
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valossa katsoa olevan teoksen padosa. Taman jélkeen alkaa aggressiivisempi, Bartok-
pizzicatoilla aksentoitu vélike, joka rauhoittuu polyfoniseen pizzicato-osaan. Sitten al-
kaa col legno battuto -rytmikuvioiden, preparoidun pizzicaton ja scratch-&&nien vuorot-
telu, joka huipentuu tiheneviin scratch-rytmikuvioihin. Alun pizzicato- ja perkussio-
osan teemoihin palataan akisti, samoin esittelyn toisen puoliskon preparoituihin pizzica-
toihin. Naiden jalkeen &anitiedosto ennakoi hetken aikaa yksin viimeisen osan scratch-
rytmikuvioita. Melodisten pizzicato-kuvioiden kolmannen ja lyhyen kertauksen jalkeen

teoksen paattaa rytmiikaltaan ja dynamiikaltaan aggressiivisin scratch-osa.

3.2 Karlheinz Stockhausen: Solo

Vuosina 1965-1966 savelletty Solo on mielenkiintoinen yhdistelmé toistoa ja loputto-
mia variaatioita: sen voi esittdd milla tahansa melodiasoittimella, sen nuottimateriaalin
kuusi sivua voi jarjestdd haluamallaan tavalla, siind kdytetddn neljad soittajan itsensé
madrittdmad &anensévya ja siita on olemassa kuusi erilaista rakennekaavaa (1-V1). Jo-
kainen rakennekaava jakautuu kuuteen osaan (A-F), jotka vastaavat nuottimateriaalin
sivuja. Rakennekaavat maarittelevat kunkin osan aikana aanitettavien ja toistettavien
looppien pituuden ja ajoituksen, ja niihin sisdltyy ohjeet, joiden mukaan nuottimateriaa-
lin sivuja, riveja ja osia yhdistell&an toisiinsa ja kulloinkin soiviin looppeihin; solisti siis
rakentaa nuottimateriaalin ja ohjeiden pohjalta uuden ja uniikin soivan lopputuloksen.
Tatd lopputulosta liséksi perforoidaan tekemalld looppeihin tietty maaré ajoitukseltaan

vapaita ja &killisia 4dnenvoimakkuuden laskuja eli aukkoja.

Opinnaytetyokonsertissani Solon esitti bassoklarinetisti Maija Anttila. Han valitsi ra-
kennekaavaksi kaavan V (ks. Liite 1), jonka kokonaiskesto on 17 minuuttia 6 sekuntia.

Nain h&n kuvaa rakentamaansa partituuria (2018):

Kappaleen alku [sivu A] rakennetaan pitkilla danill4 ja vahalla liikkeelld,
joista kasvaa paksu &&nimassa. Seuraava taite [sivu B] on hidas ja hengit-
tava, motiivien vélissa on enemman ilmaa. Loopit ovat kuin hdmaria muis-
tumia jostain menneestd. Sivulla C alkaa aktiivisempi ja tietoisempi ete-
neminen kohti jotakin. Tdama ilmi6é luodaan harmonioilla, jotka rakenne-
taan soittamalla tarkasti synkronissa looppien kanssa. Sivu D on kappaleen
kliimaksi, jossa soitetaan kovaa ja korkealta. Sivusta kasvaa pikku hiljaa
halyisé kakofonia. Sivu E on yllattava rauhoittuminen edellisen raivokoh-
tauksen jalkeen, joskin siitd kuullaan vield muistumia loopeissa. Tdma on
ehké teoksen introvertein kohta, musiikki keskustelee itsensé kanssa. Vii-
meinen sivu etenee taas kohti jotain taysin uutta ja tuntematonta. Viimei-
set tahdit eivat hiivu pois vaan pikemminkin katoavat horisonttiin.



15

Minun tehtdvéni oli saattaa alun perin magneettinauhoilla toteutettu looppiosuus digi-
taaliseen muotoon. Aloittaessamme projektin ei digitaalisesta loopperisysteemista ollut
olemassa valmiita tai julkaistuja versioita; ensiesittdmisen kynnykselld kaikki rakenne-
kaavat siséltavd, tdysautomaattinen kaupallinen versio julkaistiin tablettitietokoneelle,
mutta siind vaiheessa Ableton Live -tietokoneohjelmalla ohjelmoimani systeemi oli jo

ldhes valmis.

Loopperisysteemi toimii seuraavasti: solisti soittaa mikrofoniin, jonka signaali ohjataan
aanikortin kautta Ableton Live -ohjelmaan. Ohjelmassa on audiosekvensseri eli aikaja-
na, joka on jaettu annetun tahtilajin mukaan tahteihin ja iskuihin ja joka etenee sekvens-
serin kaynnistyessd ohjelmaan syodtetyssa tempossa. Téhan sekvensseriin voi automati-
soida ajallisia tapahtumia, tdssé tapauksessa rakennekaavan ohjeiden mukaisesti kayn-
nistyvid, toistuvia ja pyséhtyvia aanityksia Ableton Liven virtuaalisissa looppereissa.
Loopperitoimintojen liséksi tein sekvensseriin muun muassa tempoa, danenvoimakkuut-
ta (perforaatiot) ja erilaisia daniefekteja (nelja eri d4anensévyd) ohjaavia automaatioita.
Ohjelma myos syottaa soittajalle kuulokemonitoroinnin kautta metronomisignaalia, jot-
ta tdma pysyy sekvensseriin ohjelmoitujen tapahtumien kanssa synkronissa. Olennaisin-
ta tietoa ovat looppien &anityksen alkamiskohdat ja pituudet seka teoksen osien valilla
tapahtuvat pituuden muutokset. Pituudet on annettu partituurissa sekunteina, joten Able-
ton Liven tahdeittain ja iskuittain jaettua sekvensseria varten sekuntimaarat piti muuttaa

laskukaavan avulla tahtiméaariksi oikeissa tempoissa.

3.3 Arvo Part: Summa

Viro mainitaan minimalismin historiassa yhtena eurooppalaisen minimalismin keskuk-
sena (Nuorvala 1991, 134), jossa savelletylle musiikille annettiin 80-luvun lopussa har-
haanjohtava termi pyha minimalismi. Osa virolaista minimalismia ymparQivasta mystii-
kasta johtuu varsinaisen uskonnollisuuden sijaan Viron kulttuurisesta ja historiallisesta
kontekstista, joka on vaikuttanut voimakkaasti kansallistunnetta tavoitteleviin savelta-
jiin kuten Veljo Tormisiin, Arvo Partiin, Jaan R&atsiin ja Lepo Sumeraan. Tdémé kon-
teksti selittdd muun muassa laulu- ja kuoromusiikin suosiota, virolaisesta kansanmusii-
kista johdettua moodien ja polyfonian kayttéd sekd neuvostomiehityksen pakotteiden
alla kéaytettyja piilomerkityksié ja symboliikkaa ja jopa kommunisteille vieraan latinan
kielen kayttoa. (Patrick 2011, ii, 8-14.)
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Saveltaja Arvo Partin tapauksessa viittaukset uskontoon ja hengellisyyteen ovat kuiten-
Kin tdysin oikeutettuja, silla ne ovat tarkeéd ja nakyva elementti h&dnen tuotannossaan.
Hanen polyfoniansa ammentaa vanhasta kirkkomusiikista, joka myos inspiroi hantéd
tutkimaan musiikin henked, jonkinlaista sanatonta ydinolemusta. Se nayttaytyi héanelle
pythagoralaisen numeroihin ja matematiikkaan perustuvan filosofian kautta, ja nama
oivallukset johtivat Partin omaan, tintinnabuli-nimiseen sévellystekniikkaan. (Patrick
2011, 19-20, 23.)

Tiivistetysti selitettyna tintinnabuli-tekniikalla tehty sévellys koostuu kahdenlaisista
aanista tai stemmoista, M-ddnestd ja T-aanestd. M-adni on melodinen, diatonisen as-
teikon sdvelia kayttava &ani, kun taas T-aani kayttdd pelkastadan kolmisoinnun savelié.
(Kolmisointu kuvastaa kelloja, joita tintinnabuli myos tarkoittaa; kelloihin ja niiden
tuottamiin ylaséavelsarjoihin Kiteytyy filosofinen nakemys universumin matemaattis-
harmonisesta varéahtelystd, seké tietenkin viittaus kristinuskon kirkonkelloihin.) Yhdessé
aanet muodostavat harmonisen keskuksen, jonka peruséani voi soida urkupisteend koko
teoksen ajan. Lopputuloksena on tonaalisesti staattinen tila, jossa kolmisoinnun jatkuva
lasndolo lukitsee harmonian paikoilleen ja neutraloi sointuun kuulumattomien sévelten
funktionaaliset ominaisuudet. Talla tavalla voidaan luoda hyvin vapaasti sévellettya
liikettd, jonka virtaus perustuu konsonanssin ja dissonanssin véliseen vuorotteluun har-
monisen jannitteen ja purkauksen sijaan. (Patrick 2011, 21-22, 33-34, Hillierin mu-

kaan.)

Summa on noin viisi ja puoli minuuttia kestava teos, jonka sekakuoro- tai lauluyhtye-
versio julkaistiin 1977, mutta joka on sittemmin sovitettu viululle, kahdelle alttoviululle
ja sellolle, jousikvartetille, jousiorkesterille, nokkahuilukvartetille ja saksofonikvartetil-
le. Kuoroversion sévellaji on e-molli, mutta instrumentaaliversioissa se on transponoitu
g-molliin. Kuoroversion sanat ovat latinankielinen uskontunnustus. Summa noudattaa
tintinnabuli-tekniikan periaatteita: sopraano ja tenori edustavat T-aania liikkuen e-
mollikolmisoinnun sévelilld, kun taas altto ja basso kayttdvat luonnollisen e-
molliasteikon s&velid. (Patrick 2011, 37-38.) Teoksen rakennetta kuvaillaan luvussa
4.1.4.
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3.4 Steve Reich: Electric Counterpoint I11. Fast

Electric Counterpoint (1987) on kolmas teos Steve Reichin counterpoint-sarjassa, jossa
solisti soittaa ennalta ddnitetyn &&ninauhan tai -tiedoston kanssa. Solisti voi aanittaa
tarvittavan aanimateriaalin itse tai, ainakin kitaristien tapauksessa, kayttda Pat Met-
henyn soittamaa alkuperaista adnitysta. Aénitetty materiaali sisaltaa seitseman Kitaras-
temmaa ja kaksi séhkdbassostemmaa.

Electric Counterpointissa on kolme osaa (nopea, hidas ja nopea), joista tassé tekstissé
tarkastelen esittamaani kolmatta osaa; tasta lahin viitatessani teoksen koko nimeen tar-
koitan teoksen kolmatta osaa. Osan pituus on 4 minuuttia 26 sekuntia ja koko teoksen
15 minuuttia. Kolmannessa osassa kédytetdan kolmea Reichille ominaista sévellystek-
niikkaa: Alussa esiintyy kaanoniin yhdistetty rytmin rakentaminen (Nuorvala 1991
121), kun tahdin mittaisen rytmikk&&n kuvion toistosta muodostuva nelidéaninen kitara-
kaanon rakentuu vahitellen niin ettd kunkin stemman toistama kuvio tadydentyy isku tai
pari kerrallaan. Kun kuvio on kaikissa stemmoissa valmis, esittda soolostemma resul-
tanttikuvion, joka on kaanonstemmojen summasta muodostettu uusi aihe ja toinen

Reichin tavaramerkiksi muodostunut elementti (Nuorvala 1991, 120).

REC |

PEE t]":;ﬂ[[r:f[_[rv]

Kuva 1. Ensimmaisend esiintyva kaanonkuvio.

. REC LIVE

o it

Kuva 2. Kaanonkuvion eriaikaisista paallekkaisista toistoista

muodostuva resultanttikuvio.

Osan keskivaiheessa mukaan tulevat kaksi sdhkdbassostemmaa sek& kolmen kitaran
niin ikaan vahitellen rakentuva pitkien sointujen kaanon. Kun solisti palaa resultanttiku-
vioon, tapahtuu kaikissa stemmoissa sekd modulaatio e-mollista c-molliin ettd tahtilajin
vaihdos 3/2:sta 12/8:an. Sadvel- ja tahtilaji vaihtuvat useaan kertaan edestakaisin, mika

ainakin tahtilajin osalta on kolmas Reichin usein kayttdma tekniikka: tahdin pituus ja
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kuvioiden rytmiikka pysyvét samana, mutta niiden jakaminen eri tavoin on yksi tapa
tehdd toisteisesta musiikista mielenkiintoista (Nuorvala 1991, 120). Vaihdokset tihene-
vét loppua kohden, minka aikana bassostemmat ja pitkien sointujen kaanon héipyvat

vahitellen kuuluvista. Lopussa paadytaan e-molliin ja 12/8-tahtilajiin.

Opinndytetyokonserttia varten sovitin Electric Counterpointin kolmannen osan sahko-
sellolle, live-elektroniikalle ja kahdelle vibrafonille. Osan alussa esiintyvé kaanonin ja
rytmin rakentamisen yhdistelma oli antanut sellaisen vaikutelman, ettd kayttamélla
Ableton Livessa tarpeeksi montaa loopperia ja automatisoimalla ne osan rakenteen mu-
kaisesti samalla tavalla kuin Stockhausenin Solossa osan pystyisi soittamaan kokonaan
ilman ennen esitysté &anitettyja stemmoja. Pitkien sointujen kaanonia ja muutamia tah-
teja ja iskuja lukuun ottamatta ndin olikin, mutta tehtava osoittautui luultua vaikeam-

maksi.

Ensimmainen haaste oli akillisesti tapahtuva modulaatio, jossa kaikkien stemmojen sa-
velmateriaali vaihtuu yhta aikaa. Alussa stemmat pystyy kokoamaan aanittaméalla uuden
adnen sinne, toisen tdnne, mutta uuden kaanonkuvion aanittdminen kaikkiin stemmoihin
ja looppereihin kerralla on reaaliaikaisesti tdysin mahdotonta. Ratkaisin ongelman niin,
ettd sovitin pitkien sointujen kaanonin (kolmen sijaan) kahdelle vibrafonille. Vibrafo-
nien rakentaman kaanonkuvion aikana ehdin aanittdd modulaatioon tarvittavat loopit
yksi kerrallaan etukateen ennen varsinaista modulaatiota. Sahkdsellosta ei kuulu juuri
ollenkaan akustista dantd, joten pystyin monitoroimaan naita looppiédanityksia kuulok-
keilla ilman, ettd ne soivat &&nityshetkelld PA:sta toistettavien looppien péalla (toisin
sanoen looppien ohjautuminen PA:han syotettavadn master-audioulostuloon oli aanityk-
sen aikana pois paaltd). Tama tosin vaati ankaraa keskittymistd, silla ensimmaisessa
sévellajissa soivia looppeja ja vibrafoneja ei saanut kuulokkeillakaan suljettua taysin

kuuluvista.

Ensimmaisen modulaation jalkeiset sévellajin edestakaiset vaihdokset olisivat onnistu-
neet vain kaynnistimalla ja pysayttdmélla vuorotellen e-mollin ja c-mollin looppeja,
elleivéat bassostemmat muuttuisi tdiman jakson aikana jatkuvasti — ilmeisesti ilmentaak-
seen tahtilajin vaihdoksia, jotka muutoin kuuluvat 1&hinna pitkien sointujen eli vibrafo-
nistemmojen rytmityksessd. Tarkastellessani niitd tarkemmin tajusin, ettd muiden
stemmojen toistamien kuvioiden pysyessé lahes samana koko osan ajan esiintyy modu-

laatioiden aikana yhteens& kuusi erilaista bassokuviota. Koska soolostemma soittaa mo-
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dulaatioiden aikana savellajin mukaan edestakaisin vaihtuvia resultanttikuvioita, ei uu-
sia bassolooppeja ehtisi &anittaa lennosta. Nekin taytyi siis aanittaa yleison kuulumat-
tomissa etukateen pitkien sointujen kaanonin rakentumisen aikana, johon onneksi riitti
juuri ja juuri aikaa — viimeisen looppidénityksen ja soolostemman resultanttikuvioon
palaamisen valiin jai vain kaksi tahtia. Aikaa taytyi erilaisten looppien aanittamisen
valissd varata myos kitara- ja bassostemmojen mukaisesti sahkdsellon oktaavialaa yl6s
tai alas vaihtavan oktaaveripedaalin asetusten muuttamiseen. (Koska kyseessa on konk-
reettinen efektipedaali, ei oktaavialan vaihtumista voinut automatisoida Ableton Li-

veen.)

Lisaksi osan lopussa e-mollin vakiinnuttava kaanonkuvio on taysin uusi. Tatakin varten
taytyi siis danittda uudet loopit, mille jai onneksi aikaa ensimmaisen modulaation jal-
keen looppien palatessa c-mollista e-molliin kahdeksan tahdin ajaksi. Tasséakin soolos-
temman olisi pitanyt soittaa osan alussa esiteltyé resultanttikuviota, mutta danitin senkin
teoksen alussa talteen omaksi loopikseen, jota toistettiin loppua varten tehtidvien “my-

kistettyjen” looppidénitysten aikana.

PLAY LIVE-BASSID

STOP LIVEA-BASS |B+BASS2A REC 3B (MUTE)
LOOPIT LIVE-BASSID MON OFF STOP BASS1-2D
REC IIiE-]l.'TIiI REC 2B (MUTE} PLAY BASSIE+BASSI

Lf):ﬁtr?ﬁl'ri:"rk = |r.r.';-pr£[‘?ﬁ = |fir?[i:'?trv| -

Kuva 3. Kuten sovitukseni notaatioon liitetyistd loopperiautomaatioiden ohjeista voi
paatelld, on viimeisten looppien aanitysvaiheessa jo melko monta prosessia kdynnissa
teoksen loppuun saattamiseksi.

Loppujen lopuksi onnistuin soittamaan ja looppaamaan kaiken sahkdsellolle sovittama-
ni materiaalin alkuperdisen partituurin mukaisesti, paitsi kaksi asiaa: molempien bassos-
temmojen yhtéaikainen alkaminen (ensin taytyi &anittda yksi looppi, sitten toinen) seka
yhden c-mollikaanonstemman loopin ensimmaisen &anen ajoittainen vaihtuminen Es:sta
B:ksi, ilmeisesti dissonanssin valttamiseksi Es:n ja resultanttikuvion ensimmaisen &énen
D:n vélill&; ratkaisin asian olemalla painottamatta kyseisen stemman loopin ensimmais-
t4 aantd, jottei dissonanssi erottuisi liiaksi. Naiden edesottamusten kautta minulla kévi
hyvin konkreettisesti selvéksi se, miten paljon ndinkin toisteisen minimalistisen sével-

lyksen aikana voi tapahtua.
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3.5 Pnhilip Glass: Jousikvartetto nro 5

Kamarimusiikkitutkinnon teosvalinnaksi Glassin viides jousikvartetto (1991) on jok-
seenkin epékamarimusiikillinen, silla perinteisen jousiyhtyeroolituksen ja polveilevan
harmonian kuljettamien teemojen sijaan instrumentit soivat suuren osan aikaa yhtena
adnena vahvojen rytmien imussa. Toisaalta sdveltdjan tuotannon ja minimalistisen tyy-
lin kontekstissa Nro 5 on sikali poikkeava, etté staattisen toiston lisaksi teoksesta 16ytyy
sitkedd jannitteisyyttd, selkeydessdan romantiikkaa lahestyvia sointukulkuja ja jopa viu-
lusoolo. Lopputuloksena on saveltdjan vakiintuneiden tavaramerkkien synteesi
(Grimshaw n.d.), joka varioi neljaan vierekkdiseen séveleen (H-C-D-E) typistettavéaa
ydinmateriaalia paljon rikkaammin kuin Glassin aiemmat kvartetot olematta kuitenkaan

tippaakaan ”punastuttavan triviaali”.

Kvartetto jakautuu viiteen nime&dméttomaan osaan, joiden valiset siirtymét on kaikki
merkitty soitettavaksi attacca joko saumattomasti liukuen tai yllattavasti leikaten. En-
simmaéinen osa esittelee edelld mainitun ydinmateriaalin vuorotellen polyfonisina ja
homofonisina huokauksina, joita rytmittavéat viulujen pizzicatot ja pohdiskelevat tauot.
Toinen osa on keinuvan synkopoiva, ja harmonia joko huokailee edelleen staattisesti tai
yhtyy pohjalla kulkevaan synkopointiin ja kaartaa sen rohkaisemana lievasti jannitteisil-
I& sivupoluilla palaten aina kuitenkin C-duuri- tai CMAJ7-keskioon. Kolmannessa osas-
sa C/Es-keskioon transponoitu ydinmateriaali esiintyy loisteliaana kolmen sévelen ai-
heena, joka vaihtuu viulujen kimmeltavien sointujen ja arpeggioiden sek& alajousien
eteenpéin paahtavien rytmien yhdistelmaksi, palatakseen naiden huipentuessa eraanlai-

sena kertausjaksona.

Neljatt4 osaa ennakoidaan hyvissa ajoin tempon laskulla (poco meno) ja kadensaalisella
hivuttautumisella kohti g-mollia, joka on neljannen osan alussa ja lopussa selkeimmin
savellajin roolissa esiintyva keskit. Neljdnnen osan keskiosa kontrastoi alun ja lopun
hartaan melankolista keinuntaa liikkuvammilla rytmeilld, Glassille tyypillisilla soin-
tuarpeggioilla ja tasaisin valiajoin harmonista keskusta horjuttavilla kadensseilla. Viides
osa koostuu ostinatomaisista diatonisista juoksutuksista, jotka risteilevat polyfonisesti ja
-rytmisesti instrumenttiparista toiseen ja huipentuvat kaikki stemmat yhdistavaan, ka-
leidoskooppimaisesti varioituvaan asteikkokulkujen aaltoliikkeeseen. Tamén jélkeen
palataan &kisti ensimmaisen osan aiheisiin, joita sitten yhdistellaén viidennen osan alun

ostinatoihin. Naistd muodostuu aivan uudenlainen, hakkaavan rytmikés sointukuljetus-
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ten jakso, joka hidastuen vaipuu jélleen ensimmaisen osan huokauksiin, talla kertaa kui-
tenkin rytmisesti elavammalla taustalla. Viimeisten tahtien pizzicato-soinnut heittavéat

viime hetken vilauksen toisen osan synkooppeihin.



22

4 TOISTOJEN ANALYYTTINEN VERTAILU

4.1 Toisto eri rakennetasoilla

4.1.1 Impulssitaso

Adnitys- ja adnisynteesiteknologian kehittyminen 1900-luvun alussa mahdollisti aivan
uudenlaisen &animaailman luomisen, koska taysin sahkoisesti tuotetut aanet eivét ole
riippuvaisia akustisen instrumentin tai soittajan fysiologian asettamista rajoituksista.
Nauhan py6rimisnopeutta tai oskillaattorin varéhtelytaajuutta mekaanisesti saatamélla
voi venyttad musiikillisia parametreja ulottuvuuksiin, joihin akustisen instrumentin am-
bitus tai soittajan késien nopeus eivat ylla. Akihon Three Shades, Foreshadowsin saate-
tekstissd (2015) kuvaillaan &&nitiedoston sisaltamid, aanitetyista sampleista koostuvia
rytmisia kuvioita termilld “mahdottomat, yli-inhimilliset hyperrytmit”. Perkussiivisia
aania sisaltavat kuviot muistuttavatkin tyylillisesti breakbeatin ylinopeiksi viritettyja
rumpukoneita sekéd glitch-estetiikasta tuttuja, digitaalisen soittimen toistovirheesta tai
jumiutumisesta johtuvia &anen vaaristymiéd. Taman todistaa yhden esiintymiseni jélkeen
saatu yleisOpalaute, jonka mukaan kuulija oli luullut &&nitiedostoa toistavan laitteen

menneen rikki kesken esityksen.

Kun pistemaisen lyhytta &anta (impulssia) toistetaan tarpeeksi nopealla tiheydelld, korva
ei endé erota yksittdisia adnia toisistaan. Yksinkertaisimmillaan ilmié on kuultavissa
rumputremolon aikana rummun parinané yksittaisten iskujen sijaan, joskin tassa tapauk-
sessa on myods kyse rummuniskujen sekoittumisesta instrumentin rungosta syntyviin
pitempikestoisiin resonansseihin ja halyaaniin. Mekaanisesti toteutettuna toistojen ti-
heys voi kasvaa niin suureksi, ettd alkuperdinen impulssi muuttuu taysin tunnistamatto-
maksi ja syntyy uusi, yhtdjaksoisena soiva aani. Impulssidanen luonteesta riippuen uusi
aani kuulostaa aluksi matalalta narinalta tai porinélt4, mutta impulssin toistonopeuden
kasvaessa siitd on erotettavissa enemman tai véhemman selked séveltaso (kuten potkuri-
lentokoneen moottorin kierrosnopeuden mukaan nouseva ja laskeva aani). Tésta nako-
kulmasta katsottuna rytmi ja sdvel (ja jopa melodia) ovat sama, eri nopeuksilla tapahtu-
va ilmid. Stockhausen hyodynsi tata toistonopeuden jatkumolla tapahtuvaa muutosta
toistuvasta rytmista jatkuvaksi aaneksi ja takaisin teoksessaan Kontakte elektroniikalle
tai elektroniikalle, pianolle ja lyomaésoittimille (1958-60).
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Three Shades, Foreshadowsin kaikkein nopeimmin toistuva hyperrytmi (kuva 4) toistuu
16,8 kertaa sekunnissa (neljdsosan kahdestoistaosia tempossa 84 BPM). Tahdeissa 62—
63 ja 258-273 esiintyva rytmi kuuluukin jousen col legno -iskun nopean toistamisen
sijaan eradnlaisena hurinan ja nakutuksen sekoituksena, joka muistuttaa hieman edella
mainittua rumputremoloa mutta jota ei voi tunnistaa akustiseksi instrumentiksi, saati
sitten selloksi. Yksittdiset iskut ovat viela kuultavissa, mutteivat laskettavissa. Rytmin
hahmotuksesta tekee hankalaa juuri se, ettd siind toistetaan vain yhtd yhden iskun mit-
taista samplea. Muita yhté nopeita ja nopeampiakin rytmeja esiintyy tahdeissa 94 (kuva
5) ja 113-119 (kuva 6), mutta niissa toistettavat kuviot ovat pidempid. Ne sisaltavat
pizzicatona soitettuja melodisia kuvioita, joista korva ehtii erottaa vain korkeimmat sa-
velet. Naisté sévelistd muodostuu todellista harvempia rytmejd, jotka ovat nopeudeltaan

vield helposti hahmotettavissa.

 ~

Kuva 5. Hyperrytmi 2.
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Kuva 6. Hyperrytmi 3.
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Myos col legno -samplea toistavan rytmin sekaan on paikoitellen lisatty toinen sample,
joka saattaa olla sama sample &&nenkorkeudeltaan muokattuna tai esimerkiksi eri kielel-
t4 soitettu col legno -isku. Joka tapauksessa sample soi teravdmpand ja korkeampana,

vaikka onkin notatoitu ensimmaista samplea oktaavia alemmaksi.

.
- - — —

i

Kuva 7. Erikuuloiset col legno -samplet.

Toisen samplen erottuminen on térkedd varsinkin teoksen lopussa, jossa solisti lopettaa
tahdin 273 ensimmaiselle iskulle, odottaa kolme tahtia ja soittaa viimeisen dadnensa nel-
jannen ja viimeisen tahdin viimeiselle neljasosaiskulle. Vliin jaévén lahes viiden tahdin
mittaisen jakson laskeminen ja aanitiedoston kanssa synkronissa pysyminen on kiinni
naiden hurinasta ja nakutuksesta erottuvien samplejen antamista vihjeista siitd, missé

tahdissa ja iskussa ollaan menossa.

Tahdeissa 62-63, joissa solistilla on myos taukoa, toista samplea ei esiinny lainkaan.
Néiden tahtien jélkeen solistin on lahdettava soittamaan melodista kuviota heti ensim-
maisell& iskulla unisonossa dénitiedoston kanssa, joten télle ensimméiselle iskulle osu-
minen riippuu joko solistin rautaisesta tempokasityksesta tai esimerkiksi aanitiedoston

kanssa synkronoiduista valomerkeisté.

4.1.2 Iskujen taso

Lyomasoitinmusiikki ja minimalismi ovat monesta syystd yhteydessé toisiinsa. Mo-
lemmilla on lansimaisessa taidemusiikissa suhteellisen lyhyt historia, 1900-luvun aikana
kehittynyt; Aasian ja Afrikan maiden musiikkikulttuureista minimalismiin otetuilla vai-
kutteilla on huomattavasti pidemmat perinteet, ja niistd monessa (gamelan, intialainen
taidemusiikki, ghanalainen musiikki) lyémasoittimilla on keskeinen rooli, kuin myds

lydmasoitintaustaisen Steve Reichin tuotannossa (Nuorvala 1991, 120). Savellyksissa
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suosittujen instrumenttien liséksi lydmasoitinten vaikutus minimalismiin on néhtavissa

vahintdankin rytmikésitykseen liittyvien vaikutteiden kautta.

Lyomaésoitinmusiikki itsessddn myos edustaa minimaalisen tai ainakin parametreiltaan
rajoitetun sdvellysmateriaalin kayttda: puhuttaessa muista kuin viritetyista idiofoneista
(kuten vibrafoni ja marimba) ja&vat séveltasoista riippuvaiset parametrit eli melodia ja
harmonia kokonaan pois ja jaljelle ja&vat rytmi, dynamiikka ja danensévy. Vaikka kay-
tossé onkin erivireisia tai soinniltaan erikorkuisia lydmaésoittimia, niiden véliset suhteet
harvoin perustuvat mihinkaan saveljarjestelmaan, ja niiden tuottama skaala on joka ta-
pauksessa sangen rajallinen. VVahvasti melodiaan ja harmoniaan aina 1900-luvun alkuun
asti pohjanneen lansimaisen taidemusiikin nakokulmasta rytmilld, dynamiikalla ja &a-
nensavylla sévelletty musiikki voi kuulostaa hyvin suppealta ja sisaltda vain samoja

aania toistettuna eri aikaan.

Akihon Three Shades, Foreshadows on néhtdvissad poikkeaviin soittotekniikoihin ja
digitaalisen aanenmuokkauksen korostamaan rytmiikkaan vahvasti pohjautuvan ole-
muksensa vuoksi osittain lydmasoitinmusiikkina. Tata nakemysté puoltavat myos sével-
t&jan steel pan -rumpujensoittotausta ja se, miten paljon melodiset pizzicato-osiot muis-
tuttavat tata instrumenttia soinniltaan, seké teoksen melodisen materiaalin vahaeleisyys.
Teoksen alussa sellon kaikki kielet on preparoitu pyykkipojilla, joista kolme poistetaan
ensimmadisen osion puolivéalissa. A-kieli pysyy kuitenkin preparoituna koko teoksen

ajan ja esiintyy joko itsendisend elementtind tai osana &&nitiedoston tai solistin toista-

maa kuviota.

4
Bl o —le— '-‘.'..
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Kuva 8. Preparoidun A-kielen synkooppinen rytmi keskeyttaa

triolipohjaisen melodian.
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Kuva 9. Aiemmin teoksessa esiintyneen asteikko-ostinaton ylin &ani As

on korvattu preparoidulla A-kielell&.

Preparoitu A-kieli edustaa yhta soolostemman perkussiivisista danisté, jotka melodiseen
materiaaliin yhdistettyndkin erottuvat selkeésti yhtend, omanlaisena toistuvana isku-
naan. Koko aanitiedosto on rakennettu yksittdisten danien sampleista, niin edellisessa
alaluvussa mainitut yli-inhimilliset hyperrytmit kuin sellaisetkin kuviot, jotka pystyisi
soittamaan sellolla pitempind jaksoina (minka solisti usein tekeekin). Tama lisaa enti-
sestadn melodiakuvioiden lydmésoitinmaista vaikutelmaa ja muodostaa valtaosan yh-
desta toiston tasosta teoksessa: toistuvat iskut. Riippumatta siita, millaisia melodisia tai
rytmisid yhdistelmia niista tehdaan, samplet itse toistuvat absoluuttisen identtisina. Toi-
sin kuin impulssitasolla, iskujen tasolla samplet ovat hahmotettavissa omina yksikoi-
naan, jotka yhdessa luovat synteettista sellomusiikkia.

4.1.3 Ostinatojen, kertausten ja looppien taso

Vaikka toistuva ostinato-kuvio ja laajempien jaksojen kertaus ovatkin rakenteellisesti
eri tasoilla, niiden kasittely samassa alaluvussa auttaa hahmottamaan esimerkiksi Glas-
sin Jousikvartetto nro 5:ssd tapahtuvia pééllekkaisia eritasoisia toistoja seka eroja

Electric Counterpointin ja Solon tavoissa kayttaa looppeja.

Hyvé esimerkki yhtdaikaisista eritasoisista toistoista 10ytyy kvarteton toisesta osasta,
jonka laaja rakenne koostuu aiemman kuvauksen mukaisesti staattisten CMAJ7-
huokausten ja synkopoivien harmonisten kaarrosten vuorottelusta. Jaksojen toistojen
valilla tapahtuu kaarrosten sointuihin, rytmiin, dynamiikkaan ja rekisteriin liittyvaa ke-
hittelyd, mutta perusidea pysyy joka kerta samana: kahdeksan tahdin mittaiset harmo-
nisten kaarroksien jaksot jakautuvat kahteen samalla tavalla alkavaan neljan tahdin
osaan, jotka puolestaan jakautuvat mydskin alkupuoliskoiltaan identtisiin kahden tahdin

osiin.
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Kuva 9. Staattiset CMAJ7-tahdit ja niiden vélinen harmoninen kaarros.

Toisin sanoen: tastd kahdeksan tahdin jaksosta joka toinen tahti on H:n ja C:n véliseen
lilkkeeseen Kiteytyvaé staattista CMAJ7-sointua, ja ndiden valisissé tahdeissa siirrytaan
johonkin muuhun sointuun. Néistd harmonisesti liikkuvista tahdeista joka toisessa liike
on sama. Samanlainen staattisuuden ja harmonisen liikkeen vuorottelu toistuu osan laa-

jemmissa rakenteissa suorastaan fraktaalisella tarkkuudella.

Kaikesta tasta piittaamaton sellostemma toistaa C-E-kahdeksasosaostinatoaan ensim-
maiset 42 tahtia ennen kuin yhtyy kolmannessa harmonisten kaarrosten jaksossa sointu-
vaihdoksiin painavilla neljasosilla, palaten kuitenkin aina staattisten huokauksien ajaksi
ostinatokuvioonsa. My0s muissa stemmoissa rytminen toisto on kunkin jakson sisalla
ehdotonta ja monin paikoin myds yhteista (yhtend aanend soitetut huokaukset ja syn-
koopit). Erilaisten stemmayhdistelmien (2. viulu + altto, 1. viulu + alttoviulu + sello)
rytminen unisono ja naiden yhdistelmien variointi jaksojen kertautuessa on olennainen

osa koko teoksen tekstuuria ja sen rikkautta.

Kolmannessa osassa esiintyy myds monenlaista toistoa, kuten 4-8 tahdin mittaisten
jaksojen samankaltaisia toistoja, jotka on merkitty partituuriin normaaleilla kertausmer-
keilld (mutta stemmoihin jostain syysté dal segno -merkeilld). Monet muut toistot muis-
tuttavat kuitenkin enemman intialaisesta taidemusiikista opittua additiivista rytmiikkaa,

jossa toistettavan syklin pituus muuttuu hiukan jatkuvasti.
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Kuva 10. Kertaus loisteliaasta aiheesta, joka osan alussa esiintyy tahtilajeissa 3/4, 3/4,
718 ja 3/4, 3/4, 4/A.

Vaikka Glass on joskus rakentanut téllaisia variointeja jonkin tietyn numeerisen kaavan
varaan (Nuorvala 1991, 128-129), ei sellaista ainakaan téstd osasta ole l6ydettavissa.
Saannollisyyden mahdollisuus murenee vahitellen varsinkin osan lahestyessa huippu-
kohtaansa eli alun loisteliaan aiheen kertausta: kimmeltavien sointujen ja niitd kommen-
toivien synkooppien vuorottelu ik&an kuin tempoilee edestakaisin kimmeltévén soinnun
muuttuessa neljan tahdin mittaisesta elementistd yhden tahdin vélahdykseksi, joka kes-
keyttdd synkooppisen materiaalin tahtivélein 4, 4, 2, 6, 2 ja 2. Alajousien eri aikaan
vaihtuvat rytmiset kuviot (ja ajoittainen yhtyminen kimmeltavaan sointuun) sekoittavat

jasentelya entisestaan.

Kuva 11. Ylgjousien kimmeltévét soinnut ja niiden vélinen synkooppinen kuvio.



29

Loopin lahtokohtainen idea sen sijaan on toistua samanpituisena syklisté toiseen. Loop-
paustekniikan siirryttyd silmukaksi teipatusta magneettinauhan patkasta digitaaliseen
muotoon loopin muokkausmahdollisuudet ovat toki kasvaneet, mutta Electric Counter-
pointin ja Solon tapauksessa muutokset liittyvat l&hinnd overdubeihin eli looppeihin

lisattyihin kerroksiin, &&nenvoimakkuuden vaihteluun ja loopin alkamiskohdan siirtoon.

Periaatteessa Electric Counterpointin kitarakaanonit olisi kunkin voinut rakentaa vain
yhdesta loopista (kuten Reich sévellysvaiheessa on saattanut tehdékin), koska kaanonis-
sa on kyse juurikin yhden ja saman kuvion aloittamisesta eri kohdista. Yksi teoksen
keskeisin ominaisuus on kuitenkin mielesténi naiden sdvelmateriaaliltaan samojen, mut-
ta eri tavalla fraseerattujen ja aksentoitujen versioiden polyfonia, jota saman loopin
kayttdminen latistaisi (toisin kuin rytmiin ja synteesiin vahvasti pohjaavan Three Sha-
des, Foreshadowsin samplet). Osan loppupuoliskolla kahden loopin alkamiskohtaa tay-
tyi siirtdd kahdeksasosan verran taaksepdin, koska partituuri niin méérasi; ideana on
muuttaa polyfonista kudosta hiukan, jolloin samasta materiaalista syntyy uudenlainen

resultanttikuvio.

Leereleetler

Kuva 12. Uusi resultanttikuvio.

Solossa loopista saatetaan osien ylimenopaikoissa toistaa vain osa, kuten ensimmainen
puolisko tai kolmasosa loopin keskeltd Anttilan (2018) kuvailemana edeltdvan osan
muistumana. Muutoin loopit muodostavat kussakin osassa oman kokonaisuutensa, jon-
ka kanssa solisti keskustelee annettujen ohjeiden mukaisesti reagoiden menneisiin ta-
pahtumiin ja luoden samalla tulevia looppeja. Loopit voivat esiintyd yksittdisten stem-
mojen kaltaisina d4nind tai lisékerrosten kasvaessa kakofonisena massana (yhtéaikaises-
ti soivia kerroksia on enimmill&én yksitoista); yhta kaikki niiden toistot eivat muodosta
teokseen rytmistd pulssia, toisin kuin Electric Counterpointissa. Jalkimmaisessé loopit
ovat sahkokitaralle idiomaattisemman rytmimusiikin terminologiasta lainatun riffin kal-

taisia ja ensimmaisessa vahvasti verkostoituneita, mutta itsendisempia fraaseja.



30

4.1.4 Kokonaisrakenteen taso

Summan kokonaisrakenne koostuu kahdeksasta samanlaisesta kuuden tahdin osasta,
joissa yld- ja alajouset vuorottelevat kahden tahdin jaksoillaan soittaen aina jaksojen
vidlissd yhden tahdin yhdessd (yldjouset 2 — tutti 1 — alajouset 2 — tutti 1). Tastd
sdaannollisyydestd huolimatta teosta on hyvin hankala jakaa sen kummemmin osiin kuin
fraaseihinkaan, silld se ndyttiytyy tasaisena virtana, jota vain stemmojen sisddntulot ja
poisjddmiset rytmittdvéat; tahtilajit muuttuvat ilmeisesti alkuperdisen kuoroversion
sanojen mukaan ja stemmojen soittamat M- ja T-ddnet muuttuvat hyvin hienovaraisesti

pysyen kuitenkin samoissa sédvelkuluissa.

Jatkuvan pienen muutoksen hienovaraisuus selittyy teoksen ldpi kulkevana,
stemmakohtaisena kaanonina. David Patrick (2011, 43) on Summan kuoroversiota
analysoidessaan huomannut, etti M-dénet (altto ja basso tai 2. viulu ja sello) varioituvat
hyvin sddnnonmukaisen kaavan mukaisesti, kun tarkastellaan &énien sévelkorkeuksia ja
huomioidaan ne sanojen tavutuksen mukaisesti eli jdtetddn huomiotta kaarilla
yhdistetyistd sdvelistd jidlkimmaéiset. Aina kuudentoista merkitsevin sdvelen jilkeen
allaolevan matriisin vaakatasolla esiintyvd rivi alkaa uudestaan yhden sévelen
myohemmin, silld  poikkeuksella ettd ensimméiinen sdvel on aina E
(jousikvartettisovituksessa G). Néin teoksen perusséveltd toistetaan koko teoksen ajan

kuin huomaamatta.

Kuva 13. Pitch map -analyysi Summan alttostemmasta. (Patrick 2011, 43.)
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Kun huomioidaan sédvelten oktaavialat, 10ytyy teoksesta myds peilikuvia altto- ja
bassostemmojen vililld (2. viulu ja sello), joskin toisiaan peilaavat kuviot alkavat
seitsemén tahtia eri aikaan. Pért kéyttdd symboliikkaan ja salaisiin merkityksiin
mieltyneend tillaisia piilotettuja kaavoja ja toistoja, joita ei havaitse korvalla eikd
valttimattd partituuria katsomalla, vaan ne ndyttdytyvédt kokonaisuuden analyyttisen

tarkastelun tuloksena.

Kuva 14. Altto- ja bassostemmojen rivit asetettuna ajallisesti paéllekkain.

(Patrick 2011, 49.)

4.1.5 Esitysten taso

Tdhdn mennessd on kdynyt selviksi, ettd Solo on joka esittdjidn tapauksessa erilainen.
Esittdjien vilinen toisto ja yhtendisyys loistavat siis poissaolollaan; timd on
Stockhausenin itsensé tietoisesti rakentama asetelma, jota hdn kdytti myds teoksessaan
Mikrophonie I (Chang n.d.). Sédveltdjin itsensd tekemit eli autoriaaliset mééritelmét ja
esittdjin performatiiviset késitykset teoksesta voivat kuitenkin luoda kysymyksii ja jopa
ristiriitoja esityksen autenttisuudesta, joka muotoutuu loppujen lopuksi esittdjille
sallitun tulkinnanvapauden puitteissa. Tdméd johti esimerkiksi Luciano Berion
kirjoittamaan uudelleen vuonna 1958 sévelletyn teoksensa Sequenza I vuonna 1998,
koska piti ensimmaéisen version notaatiota lilan avoimena ja tulkinnanvaraisena ja koki,
ettei esitystraditio endd vastannut hénen taiteellista ideaansa. Toisaalta hén teki myds

pdinvastoin ja julkaisi nuotinnoksen mydhemmadstd teoksestaan Sequenza III vasta
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kantaesittdjd Cathy Berberianin tekemén ddnityksen pohjalta. (De Benedictis 2018, 197,
200, 207.)

Sekd Berio ettd Stockhausen pitivdt esitysten ja niiden pohjalta teokseen tehtyjen
autoriaalisten muutosten vuorovaikutusta teoksen hioutumisen kannalta normaalina
kehityskulkuna. Sen katkeaminen esimerkiksi sdveltdjin kuolemaan voi kuitenkin
kivettdd teoksen kuolinajan viimeisimpddn versioonsa, vaikka tulkinnanvaraa ja
kehitysmahdollisuuksia olisi paljonkin; jopa Mikrophonie I'n esittdjdt ovat pohtineet
teoksen sisdltdmien vapauksien ongelmallisuutta suhteessa autenttisen esityksen
tavoitteluun. Live-elektroniikkaa siséltdvien teoksien tapauksessa teknologinen kehitys
vie esityskdytintdjd vdistdiméttd eteenpdin, eikd alkuperdisistd partituureista ole niissi
valttdméttd paljon apua. (De Benedictis 2018, 198, 208-209, 213.) Yritimme Anttilan
kanssa paistd neuvottelemaan Stockhausen-kursseja Kiirtenissd eménndivien sdveltdjan
entisten kumppaneiden, Kathinka Pasveerin ja Suzanne Stephensin kanssa Ableton Live
-version ja Anttilan rakentaman partituurin  autenttisuudesta tai  kehitys-

mahdollisuuksista, mutta tuloksetta.

Electric Counterpointin suhteen on puolestaan selvdd, ettd se oli sovituksena
ensimmdinen laatuaan. Muut opinndytetyokonsertin teokset on tietysti esitetty
samankaltaisina useaan kertaan, ja niihin liittyy toinenkin esityskohtaisten toistojen
kannalta olennainen ero: esitystilanteessa dénitettyihin looppeihin perustuvissa teoksissa
esityskohtaiset muutokset ja suoranaiset virheet saattavat jdddd looppeihin toistumaan
kiusallisen pitkdksi aikaa, kun taas akustisesti ldpisoitetussa teoksessa ne ovat
ohikiitdvid, kokonaisuuden kannalta merkityksettomid hetkid. Toki monet tulkinnalliset
seikat kuten tempo ja karaktddrit voivat vaihdella samankin esittdjdn esitysten vélilld
dramaattisesti, mutta onnistuneen (ellei valttdmaitta autenttisen) esityksen marginaali on

huomattavasti suurempi.

4.2 Toistojen tulkitseminen

Mikd ero on &initetyn loopin toisintamisella (reproduction) ja saman kuvion
soittamisella vaikkapa kaksikymmentéd kertaa (repetition)? Tuoko fyysisten toistojen
orgaanisuus musiikkiin jotain lisdarvoa, vaikkei sen varsinainen sisdlté muutu
miksikddn eikd se anna soittajalle mitddn puitteita jésentelyyn tai tarinankerrontaan,

johon yleisé voi samastua (Nuorvala 1991, 154)? Performatiivisesta ndkdkulmasta on
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toki olennaista, onko musiikkia esittdmédssd ihminen vai ikiliikkujan kaltainen kone —
tatd eroa ldhdettiin alleviivaten kyseenalaistamaan 1900-luvun puolivilin elektronisen
musiikin  kokeilujen yhteydessd asettelemalla lavalle kantaesityksissd pelkkid
kaiuttimia. Toinen merkittivd ero voi olla syklisen tai lineaarisen aikakésityksen
painottuminen: inhimillinen ldsndolo ja toistojen véiliset pienen pienet muutokset

antavat enemmaén viitteitd ajan kulumisesta kuin identtiset loopit.

Steve Reich painotti uransa alkuvaiheessa musiikkinsa epadpersoonallisuutta mitd tuli
sen asteittaisiin prosesseihin ja ndki tdmén epépersoonallisuuden vastaliikkeend 60-
luvun esiintyjatrendille, jossa musiikin painopiste oli yksilollisessd ilmaisussa ja
vapaassa improvisaatiossa (Nuorvala 1991, 122-123). Hinen kokeilunsa &ininauhan
kanssa nidkyivdt ensin nauhan konkreettisena ldsndolona sédvellyksissd, mutta
myOohemmin tdysin akustisesti soitettuina toistoina: Electric Counterpointin voi esittda

my0s kymmenen hengen kitara- ja bassoyhtyeelld. Miten téhén tulisi suhtautua?

Solistin rooli toistojen ja toisintojen ristiaallokossa on myds siltd kannalta
epédpersoonallinen, ettd minimalisteilla on tyypillinen pyrkimys kaihtaa soololinjoja ja
etualan ja taustan hierarkkista jakoa ja sen sijaan luoda tihed danikudelma, jossa korva
voi vaeltaa (Nuorvala 1991, 127). Kun solisti on tdiméin kudelman ainoa inhimillinen
osa, kuten Three Shades, Foreshadowsissa, nousee viistimaittd tarve sulautua siihen
sangen epdinhimilliselld, mekaanisella fraseerauksella. Vaikka kudos muodostuu solistin
esitystilanteessa  soittamien fraasien identtisistd toisinnoista kuten Electric
Counterpointissa ja Solossa, ei fraasien sisdiselld voimakkaalla tulkinnalla saavuteta
paljoa, silldi se vain luo minimalismille turhaksi todettuja perinnesidonnaisia
merkityksid (muistakaamme punastuttavan triviaalin temaattisen materiaalin riski!). Sen
sijaan looppi kannattaa pdittaa tavalla, joka tukee loopin lopun ja alun yhdistymisti

luontevaksi ylimenokohdaksi eiki tokséhtaviksi saumaksi.

Solossa solistin persoonallisuus tai epépersoonallisuus on moniulotteisempi seikka,
koska looppien merkitys ei synny vain niiden toistohetkelld muodostamasta
kokonaisuudesta, ne myos vaikuttavat ketjureaktionomaisesti seuraavien looppien
muotoutumiseen, mikd solistin tiytyy hyvin persoonallisesti huomioida partituurin
rakennusvaiheessa. Puhumattakaan siitd, ettd nimestddn huolimatta teoksen
magneettinauhalla  toteutettuihin  esityksiin on tarvittu solistin lisdksi nelja

adniteknikkoa. Francois-Xavier Féron ja Guillaume Boutard pohtivat tutkimuksessaan
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Instrumentalists on solo works with live electronics (2018), onko live-elektroniikkaa
ohjaavan toisen muusikon ja/tai déniteknikon ldsnéoloa esitys- tai harjoittelutilanteessa

vaativa sooloteos lopulta médritettdvissd kamarimusiikkiteokseksi.

Konsertin varsinaisissa kamarimusiikkiteoksissa on omat tulkinnalliset haasteensa:
Summa on niin lyhytkestoinen ja eteerisen eleeton, ettd sitd harjoitellessa herési
kysymys siitd, ehtiikd siind edes tehdd suurempia tulkintoja, saati tarvitseeko.
Partituurista ja stemmoista 16ytyi vain edellisten esittdjien itse tekemid (paikoittain
keskenddn ristiriitaisia) dynamiikkamerkint6jd, jotka olivat ainoa vihje siitd, miten
teosta voisi jasennelld. Tulimme siithen lopputulokseen, ettei oikeita vaihtoehtoja ole, ja
tarkedmpédd on toteuttaa kaikki mahdolliset muutokset ja suunnat mahdollisimman

hyvin yhdessa.

Jousikvartetto  nro  5:td  kommentoitiin  konsertin  jdlkeen  suoritetun
kamarimusiikkitutkinnon palautteenannossa seuraavasti: teos oli harjoiteltu ja
valmisteltu pieteetilld, mutta toistoihin oli suhtauduttu turhan henkilokohtaisesti. Ne
muodostavat lautakunnan mielestd minimalistisessa musiikissa enemménkin “valtavia
sointublokkeja, jotka véreilevit”. (Turriago 2018.) Téamad sopiikin  yksiin
epapersoonallisen esittdjdindkemyksen kanssa, mutta juuri kyseisessd teoksessa
sointublokkien valtavuus jdd toistojen monitasoisuuden vuoksi mielestdni
tulkinnanvaraiseksi. Haasteena onkin 16ytdd tulkinnalle kulloinkin sopiva taso ja
mittakaava; kenties kauaskatseisempaa, toistojen yli kurottavaa ja suoranaisesti

véreilevaa fraseerausta el aivan saavutettu.
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5 POHDINTA

Tassd opinndytetydssd on todettu, ettd musiikillisen yksikon toistaminen muuttaa sen
olemusta ja merkitystd: kaikkein pienimmall tasolla muutoksen aiheuttaa toistonopeus
ja fraasiksi tai kuvioksi hahmotettavan yksikon tapauksessa toistojen maiérd. Koko
teoksen tasolla teoksen esittdmistradition muotoutuminen on kiinni sdveltdjin ja
esittdjien vuorovaikutuksesta, musiikillisen idean koodaamisen (eli nuotintamisen)
onnistuneisuudesta ja esitykseen tarvittavien olosuhteiden (kuten teknologian)

kehityksesta.

Se, millaisia merkityksid toistolla musiikissa on, riippuu paljolti siitd, milld
rakennetasolla ja missd musiikillisessa parametrissa se esiintyy: tahdin mittaisen péatkédn
toistaminen sellaisenaan voi tuntua puuduttavalta, mutta kun jokaisessa tahdissa on uusi
harmonia, kuten Bachin c-mollipreludissa, eivédt rytminen ja melodinen toisto endd
hiiritsekddn. Myoskddn sellaiset kokonaisrakenteen kuninkuuslajit kuin kehys- ja
rondomuoto eivét ole juuri heréttineet keskustelua toistettavien osien tarpeellisuudesta.
Téstd ndkokulmasta katsottuna ldnsimaisen taidemusiikin historiasta olisi 10ytynyt
loputtomasti toistoon liittyvda tutkittavaa, mutta valtaosa siitd menisi todennédkoisesti

saivartelun puolelle.

Itsedni jdi kiinnostamaan toiston kéytto musiikissa laajemmalla kulttuurisella spektrilla.
Elektronista tanssimusiikkia sivuttiin lyhyesti viittaamalla Finkin (2005) discoa ja
minimalismia oivallisesti vertailevaan tutkielmaan, mutta syvillisemmaissd analyysissi
olisi padssyt estetiikan lisdksi késitteleméién toiston erilaisia kiyttoyhteyksid; niitd Fink
késitteleekin teoksessaan laajemmin kuvailemalla esimerkiksi musiikin kayttod

markkinoinnissa.

Tadma tyd on avannut minulle uusia, musiikkikokemuksiani rikastuttavia merkitystasoja,
olenhan sekd minimalismin suurkuluttaja ettd analyyttisen jdsentelyn ystéva.
Minimalismin vilpitdntd suosimista nykymusiikin tai koko taidemusiikin skaalalla
pidetdin jonkinlaisena salaisena paheena, ainakin sen dineen sanomisessa on kevyt
myOntdmisen vivahde; tdméin huomasin viime vuonna Musiikin aika -kesdkurssilla
keskustellessani musiikkimausta kurssilaisten kanssa. Vastaavasti tein oman,

henkilokohtaisen tunnustuksen istuessani eilen Tampere Filharmonian konsertissa ja
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kuunnellessani Miklos Rozsaa Baiba Skriden tulkitsemana: miksi viulukonsertot
kuulostavat aina siltd kuin joku hajottaisi vuoren kokoista kivenjarkilettd sirkkelilld ja

koittaisi tunkea liian isoja palasia sisdéni?

Vastaus tdhdn saattaa I0ytyd minimalismin seesteisyydestd ja vapaudesta nauttia
teoksesta kuulijan oman ajallisen jésentelyn puitteissa. Naméd ominaisuudet totisesti
vetoavat kaltaiseeni hitaasti ldmpenevéddn temperamenttiin paremmin kuin slaavilaisen
melankolian ja jélkiromantiikan aiheuttama henkinen turvotus. Oman musiikillisen
identiteettini kehityksessd minimalismilla on ollut kiistattoman suuri rooli, ja tdmén

opinndytetydprosessin myotd se on vahvistunut entisestaan.
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Liite 2. Konsertin kasiohjelmateksti.

Andy Akihon Three Shades, Foreshadows (2012) on teos, jossa yhdistyy moni
musiikillinen lempiasiani: pizzicaton ylenpalttinen kayttd, glitch-estetiikka, prepa-
roitu instrumentti seka intensiivinen rytmiikka. Se on sévellys sellolle ja digitaali-
selle &é&niraidalle, joka koostuu teoksen tilaajan Mariel Robertsin soittamista
sampleista. Niistd seka solistin soitosta muodostuu erottamaton, moniulotteinen
kudos. Three Shades sisaltdd runsaasti toistoa seka perkussiivisessa, vahaeleisessa
fraasimateriaalissaan ettd mikrotasolla &dninauhan samplejen toistonopeuden ollessa
niin suuri, ettd niistd syntyy “mahdottomia, yli-inhimillisid hyperrytmejd” ja ko-

konaan uusia aania.

Karlheinz Stockhausenin Solo (1966) melodiasoittimelle ja feedbackille muodostuu
vaistamatta tekijoilleen hyvin henkildkohtaiseksi kappaleeksi, joka on aikamoinen
askarteluprojekti sekd perinteisemmassa leikkaa-liimaa -mielessé ettd live-
elektroniikan toteutuksen osalta. Teos perustuu esitettdvan musiikin &&nittdmiseen
sekd aanitetyn materiaalin toistamiseen ja kerrostamiseen enimmillddn 11 yhtéai-
kaisesti soivaksi dadniraidaksi. Valmis nuottimateriaali ké&sittdd kuusi sivua musiik-
kia, joiden sisallon esittdja jarjestdd uudelleen sdveltdjan antamien tarkkojen oh-
jeiden mukaisesti. Taman liséksi soittajalla on valittavanaan kuusi vaihtoehtoista
formschemaa (“rakennekaavaa™),joista ilmenee looppien pituus, niiden toiston ajoi-
tus ja jarjestys sekd monet muut yksityiskohdat. Alun perin Solon esittdmiseen
vaadittiin neljd kelanauhuria ja niiden operoimiseen nelja aaniteknikkoa, mutta
allekirjoittaneet ovat korvanneet nama Ableton Live -ohjelman looppereilla, joihin
kaikki teoksen vaatimat kikkailut on pystytty tdysin automatisoimaan. Taméa tekee

Solo:sta tassd esityksessd nimensa mukaisen.

Useita Arvo Partin sévellyksid on sovitettu aikojen saatossa eri kokoonpanoille,
niin myo6s vuonna 1977 sévelletty Summa. Teos on alun perin Kirjoitettu seka-
kuorolle tekstindan latinankielinen uskontunnustus, ja se on tyypillinen esimerkki
Partin kehittdmasta tintinnabuli-savellystekniikasta. Siind yhdistyvét jatkuva muutos
ja pysédhtyneisyys, kun pinnallisesti toisteisen kuuloiset d&dnet muuttuvat virrates-
saan ja risteillessdan jatkuvasti. Kronos Quartetin esitettyd jousikvartettisovituksen
1992 arvio kuvasi teosta sanoilla “gently rocked muted harmonic simplicities

back and forth”.
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Steve Reichin Electric Counterpoint (1989) on suosittu osa kitaristien nykymu-
siikkiohjelmistoa. Tavallisesti teos esitetddn joko Pat Methenyn jumalaisesti groo-
vaavan tai itse ennalta danitetyn taustanauhan kanssa. Looppereista innostuneena
olen kuitenkin sovittanut teoksen viimeisestd osasta version, jossa kaikki stemmat
soitetaan paikan paélld. Kyseessd on kuitenkin savellyksellisesti Reichille tyypilli-
nen kaava, jossa tahdin mittaisesta fraasista kerrostetaan polyfoninen kudos aloit-
tamalla joka kerroksessa fraasin eri kohdasta. Kudosta tdydentdvat muhevat bas-
sostemmat seka (tdssdsovituksessa) niin ik&&n Reichin musiikille ominaiset lyéma-

soittimet.

Philip Glassin Jousikvartetto no. 5 (1991) palautti uskoni niin Glassiin mielen-
kiintoisena saveltdjand kuin jousikvartettimusiikkiinkin. Perinteisen jousiyhtyerooli-
tuksen ja polveilevien harmonisten kuljetusten sijaan instrumentit soivat suuren
osan aikaa yhtend &inend vahvojen rytmien imussa. Kaikessa epakamarimusiikilli-
suudessaan se onnistuu varioimaan neljddn vierekkéiseen saveleen typistettdvaa
ydinmateriaalia paljon rikkaammin kuin Glassin aiemmat kvartetot. Professori Je-
remy Grimshawn mukaan No. 5 on Glassin sévellyksellisten tavaramerkkien syn-
teesi, jossa kaavamaiseksi kritisoitua minimalistista tyylid ja rakenteita rikotaan

odottamattomilla tavoilla.



Liite 3. Konserttitallenne (DVD).
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