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Lyomaésoitinmusiikin historia lansimaisessa taidemusiikissa on lyhyt. Sen voi katsoa
saaneen alkunsa 1920-30 -luvuilla syntyneista radikaaleista savellyksista. Yksi vaikut-
tavimmista lydomaésoitinsavellyksistd on Edgard Varésen lonisation kolmelletoista ly6-
maésoittajalle vuodelta 1931. Tamén opinndytetyoni aiheena on lonisationin analyysi
lydmasoittajan nakokulmasta. Sitd edeltdd lyhyt lydmasoitinmusiikin historiikki ja kat-
saus Edgard Varésen elinkaareen lonisation -savellykseen asti.

lonisation-sévellyksen olen valinnut opinnédytetyoni aiheeksi sen historiallisen merkitté-
vyyden ja taiteellisten ansioiden takia. Varesen tyo niin séveltdjanéd kuin organisaattori-
na oli merkittavéssa roolissa 1900-luvun modernismin ja ennenkaikkea lyomaésoitin-
musiikin Kkehityksessd ja esillepddsyssa. Varésen musiikki ja erityisesti lonisation -
sévellys olivat ja ovat edelleen esikuvana ja inspiraation lahteend monille séveltgjille.

Koska halymusiikkiin ei voi suoraan soveltaa perinteisia harmoniaan pohjautuvia ana-
lyysimetodeja, pohjautuu tassa tydssa kaytetty analyysi rytmien ja sointivarien havain-
nointiin. K&ytan analyysini pohjana myds kolmen merkittavan taiteilijan, Nicolas Slo-
nimskyn, Chou Wen-chungin ja Steven Schickin lonisation -teoksesta laatimia ana-

lyyseja.
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ABSTRACT
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From noise to music
Perspectives to Edgard Varese’s lonisation
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The history of percussion music in western classical music is short, starting in 1920’s
and 30’s with radical composers looking for new ways of composing music for percus-
sion instruments. This bachelor’s thesis consists of an analysis of Edgard Varése’s com-
position lonisation from a percussionist’s point of view. The analysis is preceded by a
short history of percussion music and an overview of the life of Edgard Varése by the
birth of lonisation.

I have chosen lonisation as the main subject of my thesis due to its historical significa-
tion for modern music and its merits as an oeuvre. Varése’s works as well as his career
as a composer and organizer are important milestones in the evolution of perussion mu-
sic. Varése’s music, and especially lonisation was and still is a role model and source of
inspiration for many later composers.

Since music composed for noise instruments can’t be analysed by the traditional har-
mony based analysing methods, my analysis is based on observations of rhythms and
timbres. Furthermore, as a basis of my analysis | utilize three previous analysis of loni-
sation, made by significant artists Nicolas Slonimsky, Chou Wen-chung and Steven
Schick.

Key words: music, music analysis, 20" Century, percussion.
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1 JOHDANTO

Edgard Varésen lonisation on vaikuttava, merkittdva ja monitulkintainen teos. Se sével-
lettiin jo 80 vuotta sitten, aikana, jolloin lydmaésoittimet vasta tekivat tuloaan konsertti-
musiikin eturiviin. Teoksesta on sittemmin tehty lukuisia tulkintoja ja analyysej4, ja sité
voidaan edelleen pitdd yhtend modernin lyémasoitinmusiikin tarkeimmista sévellyksis-

ta.

Taman opinndytetyon tarkoituksena on paitsi vertailla kolmen merkittdvén taiteilijan,
Nicolas Slonimskyn, Chou Wen-chungin ja Steven Schickin analyyseja teoksesta, myos
tehda sévellyksestd oma analyysini, ja tatd kautta selvittdd minkalaisilla asioilla on mer-
kitysta halysoittimilla toteutetun musiikin analysoimisessa ja esittdmisessd. Teoksen
nimesté 16ytyvaa ionisaatioprosessia, jonka saveltdja on maininnut useasti teoksen l&h-
tokohdaksi, kaytdn myods analyysini yhtend l&dhtokohtana. Olen pyrkinyt pohtimaan

myos tulkintaan vaikuttavia mielikuvia, joita myos Schick analyysisséan painottaa.

Séveltdjan taustoista ja ajatuksista tietdminen auttaa ymmartaméaan myos hanen teoksi-
aan: miksi ne ovat juuri sellaisia kuin ovat. T&st4 syysté olen sisallyttdnyt tahén opin-
naytetyohon luvun Varesen elinkaaresta. Chou Wen-chung kirjoittaa Varesesta: " Tun-
teaksemme hédnen musiikkinsa, meidan taytyy tuntea hé&net persoonana, haaveilijana,

lapsena, innovaattorina, utopistina ja profeettana.” (Chou 1998).

Hélysoittimilla tarkoitan tassa opinndytetydssa saveltasottomia soittimia, joita on valta-
osa lydomaésoittimista. Lansimaisessa konserttimusiikissa séveltasollisiksi lyomasoitti-
miksi on useimmiten madritelty patarummut sekd niin sanotut malletsoittimet eli ksylo-
foni, marimba, vibrafoni, kellopeli ja crotalekset. Malletsoitinkirjallisuuden olen rajan-
nut opinnaytetyoni ulkopuolelle. Tah&n on monta syytd. Malletsoittimille on sévelletty
ja sdvelletdan edelleen niin runsaasti, ettd siitd aiheesta olisi materiaalia Kirjoittaa use-
ampikin kirja. Malletsoittimille sévelletty musiikki on myoskin ldhtokohtaisesti jo 18-
hempana muille instrumenteille sdvellettyd musiikkia, joissa keinovaroina ovat sével-
tasojen tuomat mahdollisuudet. N&in ollen perinteiset melodia- ja harmoniapohjaiset
analyysitekniikat sopivat malletsoittimille savellettyyn musiikkiin paremmin kuin haly-

soittimille s&vellettyyn. Myoskin soitinasettelu- ja malletvalinnat sekd soittotekniset
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haasteet ovat oleellisesti erilaisia marimba- ja muussa malletsoitinkirjallisuudessa soit-

timien fyysisten ominaisuuksien ja soittotapojen takia.

Olen tata kirjoittaessani tyoskennellyt freelancer-lydmasoittajana parikymmenté vuotta,
tehnyt kolme soololydomasoitinlevyé, ollut soittamassa yli kolmellakymmenella aanile-
vylla seka toiminut lyémasoitinten opettajana kymmenkunta vuotta. Olen esittdnyt usei-
ta lyomaésoitinteoksia sekad soolona ettd tamperelaisen Osuma Ensemblen jasenend. Kay-

tén tassa opinnaytetyodssa kokemuksiani muusikkona kirjallisten lahteiden lisana.

Tavoitteenani on lisatd tietoutta ja mielenkiintoa itsedni kiehtovaan taidemuotoon. Tie-
toa lydomasoitinmusiikista on suomeksi hyvin vahan. Englanninkielistd materiaalia on,
mutta se on hajallaan ja hajanaista. Toivon, ettd tdmé& opinndytetyo osaltaan paikkaa tata
aukkoa. Toivottavasti tietoisuuden lisédantyessa saamme kuulla yhd enemmén hienoa

halymusiikkia.



2 LYOMASOITINMUSIIKIN HISTORIAA

2.1 Lyomasoittimet eri musiikkikulttuureissa

Lyomaésoittimet saattavat olla ihmiskunnan vanhimpia ja yleisimmin kaytettyja soitti-
mia. Kivid ja puukeppejé lienee hakattu yhteen erilaisissa tarkoituksissa aikojen alusta
saakka. Musiikintutkija, FM Erkki Lehtiranta kirjoittaa: ”Reitti &&nestd musiikiksi on
pitka ja kiemurainen, suurelta osin tuntematonkin. Miksi ilmid nimelta musiikki on yli-
paétansa syntynyt? Kuka oli ensimmainen ihminen, ja mika oli hanen soittimensa? Oli-
kose kenties Cro Magnon -ihminen, joka metsastystansseja sdestdessédén hakkasi onttoa
puunrunkoa kepilld?” (Lehtiranta 2004, 34).

Intialaisessa klassisessa musiikissa rummuilla on erittéin vahva rooli: Etela-Intian kar-
naattisessa musiikissa varsinkin mridangam seka pohjoisessa, hindustanilaisessa musii-
kissa tabla-rummut, joiden soittotekniikka ja rytmit ovat &arimmaisen hienostuneita ja
perinne vanha (Avtar 1998, Avtar 1999, Lehtiranta 2004, Lockett 2008). Afrikkalaises-
sa musiikissa rytmill4 ja rummuilla on vahva asema sek& vanha ja rikas perinne (Wil-
liams 2001, Rechberger 2006, Hartigan 1995). Arabialaisessa musiikissa erilaisia sées-
tysrytmejd on lukematon maara ja lydmasoittajat niinikaan tarkedssa roolissa. Saveltaja
Herman Rechberger (s. 1947) on kirjoittanut kattavan teoksen arabialaisista rytmeista
”The Rhythm in Arabian Music” (Rechberger 1999).

Indonesian ja Balin alueella gamelan-musiikki on pitkélle kehittynyttd hovimusiikkia,
johon on kehitetty vuosisatojen kuluessa todella hieno lyémasoitinperhe viritettyine
gongeineen ja muine metallofoneineen. Erilaisia gongeja on vahvassa musiikillisessa
roolissa muun muassa Thaimaan, Kiinan, Korean Javan ja Balin kulttuureissa (Schick
2006, 6). Japanilaisella taiko-rummutuksella on omintakeinen historia ja soittotyyli
(Malm 1959). Koreassa on omanlaisensa rummutusperinne, jonka ehk& kuuluisin edus-
taja on talla hetkelld etelékorealainen lydmasoitinyhtye SamulNori. Kaikissa néissa
kulttuureissa lydmasoittajat ovat usein tunnustettuja ja arvostettuja virtuooseja, joiden
soolo-osuudet ovat monesti konserttien huippukohtia. (ks. lisdd esim. Karolyi 1998,
Moyle 1990, Slonimsky 1989.) Erilaisia lydmasoittimia on lukemattomia joka puolella

maailmaa.



2.2 Léansimaisen lyémasoitinmusiikin ensimmainen aalto

Lansimaisessa taidemusiikissa lyomasoitinten kayttdmisella on melko lyhyt perinne
niiden pitk&std historiasta huolimatta. Pelk&stdén lyomasoittimia hyddyntdvan musiikin
historia on vieldkin lyhyempi. 1920- ja 30-luvun ”Loud Americans” (Schick 2006, 34)
eli lahinna Amerikassa vaikuttaneet nuoret radikaaliséveltdjat alkoivat saveltad musiik-
kia k&yttden pelkastadn lydméasoittimia. Tuohon aikaan lansimaisessa orkesterimusiikis-
sa paikkansa vakiinnuttaneita lyémasoittimia olivat olleet I&hinnd patarummut, pikku-

rumpu, bassorumpu, tamburiini, symbaalit, kellopeli, ksylofoni ja triangeli.*

Esimerkiksi Edgard Varése (1883-1965), Henry Cowell (1897-1965), Amadeo Roldan
(1900-1939), Lou Harrison (1917-2003) ja John Cage (1912-1992) etsivat aiemmin
ldnsimaisessa taidemusiikissa kartoittamattomia aanimaisemia ja ryhtyivat kéyttdmaan
Ioytdmidén erilaisia &anilahteita joilla sai aikaan mielenkiintoisia halyaania. Cowell oli
my0s kiinnostunut aasialaisesta musiikkiperinteestd, jossa erilaisilla paikallisilla lyoma-
soittimilla on vahva rooli ja toi sieltd suunnalta vaikutteita savellyksiinsa (Schick 2006,
56-57). Tamén ensimmaisen aallon lyémasoitinmusiikin ominaispiirteitd ovat isot soi-
tinarsenaalit, joissa suurinta osaa néyttelevat erilaiset metalliputket, jarrurummut, siree-
nit ja jopa lentokoneen propellit, kuten George Antheilin (1900-1959) vuonna 1924
sévelletysséa Ballet Mécanique -teoksessa, jossa soitinkoneet muodostavat samalla visu-

! Miksi juuri ndma soittimet? Schick pohtii lydmasoittimien emigroitumisprosessia sinfoniaorkesteriin
(Schick 2006, s. 46) eli sitd, kuinka esimerkiksi symbaalin tie on johtanut turkkilaiseksotiikasta osaksi
orkesterilydmasoittajan arkipdivad. Tama prosessi on ollut monipolvinen ja pitkd ja jatkuu edelleen. Se
olisi mielenkiintoinen erillisen tutkimuksen aihe, mutta tdmén opinnéytetyon puitteissa ei ole mahdolli-

suutta siihen perehtyé tdmén enempéaa.
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aaliset tapahtumat. Ihmistanssijoita ei lavalla ndhda. Ballet Mecaniqueta pidetdan en-
simmaéisend pelkastadn lyomasoittimille Kirjoitettuna teoksena, mutta sit4 esitetdén har-
voin johtuen teoksessa kaytettyjen soittimien hankalasta saatavuudesta. Se onkin jaanyt
musiikin historian kuriositeetiksi. (Schick 2006, 35-36.)

1930-luvun lyomésoitinsavellykset olivat aikanaan radikaaleja: niissé hyléattiin koko-
naan lansimaiseen taidemusiikkiin kuuluneet peruspilarit eli melodia ja harmonia. Namé
korvattiin ennenkuulumattomilla &&nenvéreilla eli hélyaanilla ja uusilla rytmeilla.
Varesen lonisation-teoksen ensilevytys vuonna 1934 oli kaatua kvintolien vaikeuteen.
Tuohon aikaan ne eivét olleet osa koulutusta, eivatka soittajat olleet tottuneet niité soit-
tamaan. Nykypéaivana kvintolit kuuluvat olennaisena osana rytmiikankasittelytaitoihin,
eivatka ne tuota koulutetuille muusikoille ylimé&aréisia vaikeuksia. Kovaaanisyys on
varmasti ollut yksi yleis6a jarkyttanyt tekija aikanaan, kun jousikvartetteihin tottuneet
kuulijat altistettiin palohalytyssireenien ulinalle. Tuon ajan lyémasoitinmusiikki kuulos-
taa mielestani edelleen tuoreelta, uskaliaalta ja vaikuttavalta. Ajan hammas ei ole vie-

nyt niiden lumoa eiké lieventanyt radikaaliutta.

Joitakin merkittdvampid lyomasoitinmusiikin pioneeriséveltéjig ja -sévellyksia on lue-

teltu liitteessa 1, sivu 67.

2.3 Lyomasoitinmusiikin ja populaarimusiikin vuorovaikutus

1960-luvulta alkaen lydmaésoittajat alkoivat populaarimusiikissa hakea inspiraatiota
muun muassa eri maiden kansanmusiikeista. Kuubalaiset vaikutteet hiipivat rock-
musiikkiin. Esimerkiksi Carlos Santanan (s. 1947) musiikin soittimiston olennaisiksi
osiksi tulivat kuubalaiset congarummut, guiro ja timbalekset. Intialaisen musiikin buumi
koettiin The Beatlesin ja hippiliikkeen vanavedessd, sen nakyvimpina ilmentymina Ravi
Shankarin (s. 1920) ja Alla Rakhan (1919-2000) esiintymiset Montereyn ja Woods-
tockin rockfestivaaleilla vuosina 1967 ja 1969. (Wadleigh 1997) Yhdysvaltalainen lyo-
maésoittaja ja sdveltdja John Bergamo (s. 1940), joka soitti muun muassa Frank Zappan
(1940-1993) yhtyeessd, opiskeli yhtena ensimmaisistd lansimaalaisista Intiassa tabla-
rumpujen soittoa ja toimi sittemmin pitkaan California Institution of Arts -oppilaitoksen
maailmanmusiikkilinjan opettajana (Robinson 2001, 8-17). Olen kdynyt hdnen soitto-
tunneillaan Los Angelesissa.
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1960-luvulle osui myds amerikkalaisen mustan vaeston kulttuurinen nousu kansalaisoi-
keustaistelun my6td. Tama toi tullessaan lisdéntyneen kiinnostuksen afrikkalaiseen mu-
siikkiin. Afrikkalaisen musiikin mestarirumpali Babatunde Olatunji (1927-2003) muultti
vuonna 1950 Nigeriasta Amerikkaan opiskelemaan. Vuonna 1954 han muutti New Yor-
kiin, ja vuonna 1959 hén levytti ensimmaisen albuminsa ‘Drums of Passion’, jota on
td4hadn mennessa myyty yli 5 miljoonaa kappaletta. Vuonna 1964 hén perusti New Yor-
kiin afrikkalaisen kulttuurin keskuksen, joka oli tarkedssé asemassa afrikkalaisen kult-
tuurin nakyvyyden ja arvostuksen kasvussa. Olatunji perusti ja oli mukana monissa
rumpuryhmissa joissa oli lydmaésoittajia eri kulttuureista ympari maailmaa. Han myos
opetti laajasti ja on tehnyt opetusvideon, omaeldmakerran seka useita levyja. Olatunji
oli vahvasti sitd mieltd, ettd musiikki ja erityisesti rummutus on toimiva keino lieventaa

ennakkoluuloja, seké lisata kansojen vélista yhteisymmarrysta. (Williams 2001, 14-15.)

Afroamerikkalainen jazztrumpetisti ja saveltdja Miles Davis (1926-1991), joka oli vuo-
sikymmenet suunnannayttdja modernin jazzin saralla, kéytti yhtyeissadn 1960-luvun
lopulta asti lydmasoittajia eri kulttuureista, muun muassa brasilialaista Airto Moreiraa
(s. 1941) (Mattingly 2004, 60-61) ja intialaista Badal Royta (s. 1945) (Davis 1990, Carr
2002, 273 ja 275).

2.4 LyOomasoitinmusiikin uusi tuleminen

Vuosien 1943 ja 1971 valilla Schickin (2006, 65-66) mukaan ei Amerikassa savelletty
yhtdan merkittdvaéd lyémasoitinteosta. Hiljaisen kauden katkaisi vasta Steve Reichin (s.
1936) Drumming. Lydmasoitinmusiikin uutuudenviehatys oli enk& 1940-luvulla kéytet-
ty loppuun, ja sdveltdjat suuntasivat ajatuksensa muualle. Lydmasoittajien keskuudessa
1960-luvun lopulta alkanut ja yhéa jatkuva lydmasoitinmusiikin uusi tuleminen on tuot-
tanut ja tuottaa maailmanlaajuisesti ja kiihtyvélla vauhdilla uusia savellyksia mité erilai-
simmille lyémasoittimille. Esimerkiksi torontolainen lyémasoitinyhtye Nexus on tehnyt
tarke&a pioneerityota lyomaésoitinmusiikin eteen. Nexus oli alusta asti mahdollisimman
monikulttuurinen, sen jasenet perehtyivat yhtélailla ”Loud Americans” -saveltdjien jo
unohdettuun sévellystyéhon kuin intialaiseen ja afrikkalaiseen musiikkiin seka kaak-
koisaasialaiseen gamelan-musiikkiin. He sdvelsivat ja improvisoivat itse musiikkia ym-

pari maailmaa ker&d&milleen lyomasoittimille ja tilasivat sdveltdjiltd uusia teoksia.
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(Schick 2006, 67.) Muita tarkeitd lyémasoitinyhtyeitd ovat muun muassa unkarilainen
Amadinda, ruotsalainen Kroumata ja ranskalainen Les Percussions de Strasbourg
(Bergh, Mohlin & Jansson. 1998, 21, 41, 76 & 79). Kaikki ndmé yhtyeet ovat esittaneet
my0s lonisation -teosta. Olen ollut ndiden lydmaésoitinyhtyeiden konserteissa seka esit-
tanyt John Cagen musiikkia Nexus -lyémasoitinyhtyeen jasenen Robin Engelmanin

johdolla Torontossa vuonna 2006.

Tanskalainen lyomaésoitinkulttuuri nousi kukoistukseen lyémasoittaja Bent Lylloffin
(1930-2001) ansiosta jo kuusikymments- ja seitsemankymmentéluvuilla. Arhusin ja
Kdopenhaminan lyomasoitinopiskelijat levyttivat Lylloffin johdolla lonisationin ja mui-
ta tarkeita lyomésoitinsavellyksié sisaltdvan LP-levyn vuonna 1972. Tanskasta on tullut
monia huippusolisteja kuten esimerkiksi Gert Mortensen, Gert Sorensen ja Safri Duo.
Tanskalaisen Per Norgardin (s. 1932) savellykset Waves ja | Ching ovat saavuttaneet
klassikkoaseman lyomasoitinkirjallisuudessa. Olen opiskellut Tanskassa Carl Nielsen
Academy of Musicissa lydmaésoitinten soittoa, sévellysta ja pedagogiikkaa.

Yhdysvaltalainen Steve Reich alkoi saveltdd minimalistista musiikkia 1960- ja 70-luvun
vaihteessa. Minimalismissa lyémasoittimet nousivat tyylisuunnan tarkeimpien soittimi-
en joukkoon, ja Reichin uraauurtavat sévellykset Drumming neljélle viritetylle bongo-
rumpuparille, kolmelle marimballe, kolmelle kellopelille, kahdelle naislaulajalle, vihel-
tamiselle ja pikkolohuilulle (1970/1971), Music for Pieces of wood viidelle viritetylle
claves-kapulaparille (1973) ja Music for 18 Musicians (1974-76) maarittivat vahvasti
koko minimalimin olemusta. Reich perusti myds oman yhtyeensd, Steve Reich and Mu-
sicians, johon kuului muun muassa Nexus-lyémasoitinyhtyeen jasenid seka sittemmin

Suomeen Amerikasta muuttanut Timothy Ferchen.

Timothy Ferchen (s. 1947) toimii tata kirjoitettaessa Radion Sinfoniaorkesterin ly6ma-
soittajana. Han on ollut Sibelius-Akatemiassa vuosikymmenet opettajana ja perustanut
vuonna 1984 Breath -lydmaésoitinensemblen. Ferchen on myos séveltanyt paljon lyéma-
soittimille, muun muassa marimbakonserton, useita sooloteoksia sek& savellyksia lyo-
masoitinyhtyeelle. H&n on ollut tarke& henkild suomalaisen lydmaésoitinkulttuurin nou-

Sussa.

lannis Xenakis (1922-2001) oli paitsi séveltdjd, myods matemaatikko ja arkkitehti, jonka
lyémaésoitinsévellykset Psappha, Okho ja Rebons A & B ovat keskeistd lyomasoitinre-
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pertuaaria solistitason lyoémasoittajille. Matemaattisuus ja arkkitehtuurillisuus ovat Xe-
nakiksen sévellyksissé l1asnd. Hanen lyomasoitinmusiikkinsa on myos vahvan ritualistis-
ta. Xenakiksen soitinluonnehdinnat ovat usein hyvin viitteellisia, ja soittajalle jaakin
paljon vapauksia soittimien valinnoissa. (Schick 2006, 192-213.) Xenakis teki merkit-
tavaa yhteistyota Varesen kanssa suunnitellessaan Philipsin paviljongin Brysselin maa-
ilmannayttelyyn vuonna 1958. Varése savelsi paviljonkiin viimeiseksi jdédneen savellyk-
sensd, Poeme électroniquen daninauhalle. (Mattis 2006, 309-311.)

Morton Feldmanin (1926-1987) King of Denmark kéayttaa Psapphan tavoin omalaatuista
notaatiota, kuten myds Karlheinz Stockhausenin (1928-2007) Zyklus. Nama sévellykset
vaativat aivan omanlaistaan perehtymistd, notaation opetteleminen vaatii aikaa ja ener-
giaa. Nama ovat kuitenkin niin merkittavia sévellyksia, ettd lydmasoittajien olisi hyva
tietdd joitakin perusasioita ndiden kappaleiden notaatioista. Naista savellyksista saisi
jokaisesta kirjoitettua oman opinndytetyon, joten en tdssé paneudu niihin tarkemmin.
(Schick 2006, 169-177 & 183-192.)

lonisation on varmasti ollut vaikuttamassa kaikkeen sen jalkeen savellettyyn lyomésoi-
tinmusiikkiin.  Steven Schickin sanoin "Varese avasi tulvaportit lonisation-
sévellyksensd mammuttimaisella kannanotolla ja loi valtavan varjon sen vanavedessa
syntyneiden lyomaésoitinsavellysten ylle” (Schick 2006, 56-58). lonisation-teoksen vai-
kutus nakyy mielestani ennen kaikkea mahdollisuuksien avaajana. llman tdman teoksen
radikaalia sointimaailmaa, jonka avulla Varése on osoittanut, ettd halysoittimilla on
mahdollista saada aikaan kaunista, monella tasolla voimakasta musiikkia, joka on sek&
nerokkaasti sommiteltua ettéd tunnetasolla puhuttelevaa ja monenlaisia mielikuvia herat-

tavaa, olisi lyémasoitinmusiikki varmasti kdyhempaa.

Saveltdjat John Cage ja Morton Feldman keskustelivat 28.12.1966 radio-ohjelmassa
Varesen vaikutuksesta amerikkalaiseen musiikkiin: ”Cage: Varese on pdivanselvasti
suurenmoinen, ja olemme Kkiitollisia hénelle monista asioista joita han teki. Tarkoitan,
h&n muutti musiikin niin ett4 se oli erilaista hanen jélkeensd. Mutta - ja olet samaa
mieltd, etkd olekin? - mysteeriselld tavalla. Feldman: En tiedd muuttiko Webern tapaani

kuulla. Luulen, ettd VVarese sai minut tietoiseksi kuinka kuulen.” (Gann 2006, 426.)
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3 EDGARD VARESE: ELAMA JA IONISAATIO

3.1 Edgard Varesen elinkaari lonisation-savellykseen asti

Tassa luvussa kdyn lapi joitain Varésen elinkaareen liittyvia asioita, joiden uskon vai-
kuttaneen hdnen persoonaansa, taiteilijuuteensa ja sévelkieleensd. Pohdin nditd asioita
erityisesti pohjustuksena lonisation-savellyksen analyysid varten. Mielestani on Kkiin-
nostavaa, miksi jotkut saveltdjat radikalisoituvat ja l&htevat hakemaan uusia musiikilli-
sia ratkaisuja, sekd onko henkil6historiasta paateltavissa, mitka tapahtumat ovat mah-

dollisesti olleet vaikuttamassa musiikillisiin ratkaisuihin.

3.1.1 Varhaiset vuodet

Edgard Victor Achille Charles Varese syntyi 22.12.1883 vanhempiensa esikoisena Pa-
riisissa, ditinsd Blanche-Marie Varésen (o0.s. Cortot) ollessa vasta 18-vuotias. Suhde
vanhempiin oli ongelmallinen. Edgard luonnehti italialaista isddnsé Henri Varesea ty-
ranniksi, joka sorti vaimoaan ja lapsiaan. Joko isénsa liikkuvan tyon tai vanhempiensa
huonon suhteen takia Edgard annettiin muutaman viikon ikaisend &itinsé sedan, Joseph

Cortotin hoiviin maaseudulle Burgundiin, Le Villarsiin.

Elamankerturilleen Fernand Ouellettelle Varése kertoi Le Villarsin olleen paikka, jossa
han ensimmaisen kerran kiinnostui musiikista tai oikeammin aanistd, joiden siséllytta-
minen musiikkin tulisi olemaan hanen elamanmittainen tavoite ja pakkomielle. Han on
maininnut sammakoiden &antelyn, tuulen ja veden danet, ukkosen jylyn vuorilla, joki-
laivojen sireenit sek& veturin pillit. Jo lapsena hén oli kiinnostunut my6s hdyrymootto-
reista. Le Villarsissa han aloitti musiikilliset kokeilunsa mandoliinilla. (MacDonald
2006, 19.)

10-vuotiaana Edgard muutti Torinoon, ltaliaan. Han kuitenkin kaipasi takaisin Le Villa-
niin. Isoisansd Claude Thorntonin vei Edgardia oopperaan ja konsertteihin, ja oli tarkea
henkild nuorelle Vareselle varsinkin sen jalkeen kun hénen ditinsa kuoli yllattden 33-
vuotiaana vuonna 1897. (MacDonald 2006, 20.)
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3.1.2 Pariisin ja Berliinin metropoleissa

Valirikko isan kanssa vuonna 1903 sai Edgardin muuttamaan Pariisiin. Han ei koskaan
endd néhnyt isadnsd taman jalkeen, mutta piti kirjeitse yhteyttd isoisdansa Claude
Thorntoniin. (MacDonald 2006, 20) Varése kuuli konsertissa Torinossa Debussyn
Prélude a I’apres-midi d’un faune-sévellyksen, ja sen vaikutus oli niin suuri, etta
Varesen paatds opiskella séveltdjaksi varmistui lopullisesti (Nanz 2006, 25). Isa oli
painostanut Edgardia opiskelemaan insindoriksi. Tdman on otaksuttu vaikuttaneen
Varésen sdvellysten tieteellisiin aihepiireihin ja teknisiin teosnimiin kuten Hyperprism,
Intégrales, lonisation ja Density 21.5. (Danuser 2006, 421.)

Pariisissa Varese aloitti musiikkiopinnot ensin Schola Cantorumissa 3.10.1904, josta
siirtyi Pariisin konservatorioon tammikuussa 1906 l&pdistyaan paasykokeet omalla fuu-
gallaan. Naiss& oppilaitoksissa han opiskeli ainakin kontrapunktia, orkesterinjohtoa seka
vokaalimusiikkia renesanssiajasta Bachiin. Sévellyksia han ei saanut valmiiksi, ainoas-
taan luonnoksia ja kappaleiden alkuja. Varese ajautui riitoihin, ja jatti konservatorion
ensimmadisen vuoden loppukokeen véliin saaden potkut koulusta vain neljan kuukauden
opiskelun jélkeen. (Dieter 2006, 25-34.)

Varése meni naimisiin ndyttelija Suzanne Bingin kanssa 1907, ja muutama pdiva hdiden
jalkeen hén muutti Berliiniin etsim&an menestysta saveltdjand, mukanaan lahes valmis
Bourgonde-savellys. Varese ei puhunut juurikaan saksankieltd, ja vaimo jai aluksi Parii-
siin. Muuton syy on jaanyt epéselvéksi, mutta oletettavasti se oli enemman spontaani
kuin harkittu paatos. Berliinissa Varéese opetti sévellysta jonkin verran, mutta taloudelli-
sia ongelmia oli. Avustuksia hén sai kuuluisien taiteilijoiden, kuten Gustav Mabhlerin,
Richard Straussin ja Karl Muckin myo6tavaikutuksella. Téarkea vaikuttaja ja ystéva oli
my06s Ferruccio Busoni, jonka luona Varese vieraili usein, ja jonka ajatukset tulevai-
suuden musiikista ja mm. mikrotonaliikasta varmasti kiehtoivat kaikesta uudesta kiin-
nostunutta Varesea. 1909 hén sai jonkinlaisen hermoromahduksen liiasta stressistd ja

vietti kesan lapsuutensa maisemissa. (Motte-Haber 2006, 35-43.)

Ensimmainen lapsi, Claude, syntyi vuonna 1910. Ensimmaisen ammattimaisen esityk-
sen Varéese sai savellykselleen Bourgonde 15.12.1910 Richard Straussin jarjestdméana.

Vastahakoinen Josef Stransky johti Bllther-orkesteria, ja savellys sai murska-arviot.
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Savellys oli omistettu rakkaalle isoisalle Claude Cortot:lle, joka kuoli kahdeksan péivaa
ennen konserttia. Vuonna 1912 Varese sai taas jonkinlaisen hermoromahduksen. Vuotta
my6hemmin Vareset erosivat yhteiselld paatoksella. Yksi syy eroon oli rouva Varésen
vaikeudet saada Berliinissa toita nayttelijana. (Motte-Haber 2006, 38.)

3.1.3 Muutto Amerikkaan

Joulukuussa 1915 Varese muutti New Yorkiin, jalleen ilmeisen spontaanisti. Han yritti
ensin luoda uraa kapellimestarina, ja johti konsertin New Yorkin Hippodromella seka
Cincinnatin sinfoniaorkesteria 1918. Hanen modernistiset ohjelmistoideansa eivat saa-
neet kannatusta perinteisissa orkestereissa, joten hén perusti The New Symphony Or-
chestran (NSO) New Yorkissa muutamaa kuukautta Cincinnatin-vierailunsa jékeen.
Moderni ohjelmisto ei saanut yleison eika kriitikoiden kiitosta, VVarése riitaantui orkes-
terinsa managerin kanssa ja erosi. Orkesteri hajosi pian tdman jalkeen. (Meyer 2006, 83)
Pianisti Arthur Rubinstein on muistellut NSO:n Carnegie Hallin konserttia seuraavasti:
”Olen harvoin ollut 1asnd omalaatuisemmassa konsertissa. [...] Varése 16i aloituksen -
mutta yhtakkid kévi ilmeiseksi ettd hén ei tuntennut kansallishymnid tai ehka han yritti
antaa tallaisen vaikutuksen. Oli miten oli, seurauksena oli sekasotku: orkesteri keskeytti
ja salissa kuului kovaaanistd buuausta ja muutama sotahenkinen herjaushuuto. Vareése ei
antanut tdman johdannon héirita itsedan vaan johti ennalta ilmoitetun ohjelman osoitta-
matta vahaisimpiak&an lahjoja johtamiseen. Kaikki oli hataraa [...] yleiso lakkasi kuun-
telemasta ja alkoi lausua kovadénisia huomautuksia koko touhusta. Valtaosa poistui
ennen konsertin paattymistd. Seuraavana péivana pankkiirin vaimo sanoi irti koko or-
kesterin - ja herra Varésen.” (Rubinstein 1980, 67-68.)

Varesen muutaman kuukauden kapellimestariopinnot eivét ilmeisesti riittdneet uran
luomiseen. Oli varmastikin kaikille hyva, ettd Varese tdman jalkeen suuntasi energiansa

orkesterin johtamisesta saveltdmiseen ja konserttien organisoimiseen.

Vuonna 1917 Varese tapasi tulevan toisen vaimonsa, Louise 0.s. McCutchetonin,
(1890-1989), joka oli ollut naimisissa kirjailija Allen Nortonin kanssa ja jonka kanssa
hanelld oli lapsi, Michael Norton. Varéset menivat naimisiin 17.1.1922. Rouva Varése
toimi merkittdvand apuna miehensd organisoimissa tapahtumissa. He eivat saaneet yh-

dessa lapsia. (Meyer & Zimmermann 2006, 486.)
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Varésen lahes kaikki sévellykset ajalta ennen Amerikkaan muuttoa ovat kadonneet; suu-
rin osa tuhoutui varaston tulipalossa Berliinissd vuonna 1918. Bourgonden partituurin
han otti mukaansa Amerikkaan, jossa kuitenkin tuhosi sen masennusjaksollaan 1960-
luvulla. Helga De La Motte-Haberin (2006, 39-43) mukaan Varesen Pariisin- ja Berlii-
nin vuosien suurimmat musiikilliset vaikuttajat nayttavat olleen Debussy, Gustav Mah-
ler ja Richard Strauss. Erityisesti Straussin Salomen vaikutus Varesen Intégralesiin on
nostettu esille. Kaikki ndma kolme séveltdjdd antoivat suuren painoarvon orkesterin
sointivareille. Ameriques-teostaan (originaali v. 1918-21, lopullinen versio 1927)

Varése my6hemmin piti opus numero yhtend. (Motte-Haber 2006, 39-43.)

Kevéélld 1921 Varese perusti saveltdja Carlos Salzedon (1885-1961) kanssa Interna-
tional Composer’s Guildin (ICG). New Orchestran virheista oppineena Varése paatti
tdman yhdistyksen kanssa keskittyd kamarimusiikkiin. ICG:n sanoutui perustamis-
manifestissaan irti kaikista ismeisté ja koulukunnista tarjoten foorumin kaikille yksil6l-
lisille séveltdjille, ”jotka edustavat meidan aikamme todellista henked” (Meyer 2006,
84). Varésen Offrandes sai kantaesityksen 23.4.1922 ICG:n konsertissa. Yhdistyksen
kuusivuotisen toiminnan aikana Varése johti oman teoksensa vain yhden kerran. Tama
oli Hyperprismin kantaesitys 4.3.1923. Ameriques-teoksen kantaesitys jai sévellysajan-
kohtanaan toteutumatta. (Meyer 2006, 83-87.)

Vahitellen Varésen taloudellinen tilanne parani. Han alkoi saada amerikkalaisilta mese-
naateilta avustuksia, ja myos ensimmaéisen maailmansodan jéalkeinen nousukausi vaikut-
ti siihen, ettd konserteissa alkoi kdyda nykymusiikista kiinnostunutta, varakasta yleisoa.
Kun yhdistys lopetti toimintansa vuonna 1927, se oli jéarjestanyt 18 konserttia ja esitta-
nyt 126 teosta, joista 55 kantaesitysta seka useita Amerikan ensiesitysta. Varesen savel-
lyksista esitettiin Offrandes (23.4.1922), Hyperprism (4.4.1923), Octrande (13.1.1924)
seka Intégrales (1.3.1925). (Meyer 2006, 83-87.)

Vuonna 1923 Varese riitaantui autoritéarisen johtamistapansa vuoksi joidenkin ICG:n
jasenten kanssa. Nama erosivat ICG:sta ja perustivat oman organisaationsa, the League
of Composersin, joka jatkui vuoteen 1954 saakka. Nama kaksi organisaatiota toimivat
hyvin samankaltaisilla taiteellisilla profiileilla ja kilpailivat keskendan yleisosta. Mo-
lemmille kuitenkin 10ytyi kuulijoita. (Meyer 2006, 86-87) Henry Cowell, yksi lyomé-

soitinmusiikin alkuvaiheen merkittdvimmista séveltgjista perusti lansirannikolla vuonna
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1925 The New Music Societyn, jonka toimintaan Varése myds osallistui. (Meyer 20086,
87-89.)

Varese lopetti ICG:n vuodenvaihteessa 1927-28. Pan-American Association of Com-
posers -yhdistys perustettiin 1928 Varesen, Henry Cowellin ja Carlos Chavezin toimes-
ta. Yhdistys keskittyi nimens&d mukaisesti séveltdjiin, jotka asuivat Pohjois-, Keski- ja
Eteld-Amerikassa. Yhdistysté rahoitti muun muassa séveltdja Charles Ives, joka oli teh-
nyt omaisuutensa vakuutusalalla. (Meyer 2006, 82-91.)

3.1.4 Paluu Pariisiin

Pariisiin Varése muutti vuonna 1928. Han saapui todistamaan iloisen 20-luvun viimeisia
aikoja, jolloin kaikki ndytti Keski-Euroopassa mahdolliselta eika kukaan tuntunut aavis-

tavan seuraavan vuoden porssiromahdusta.

Samoihin aikoihin séhkdsoittimia alettiin kehitelld. Pariisiin muuttoon vaikutti juuri
Varésen uusiin soitinkeksintdihin liittyva kiinnostus. Pariisi oli tuolloin uusien innovaa-
tioiden keskeinen paikka. Venaldinen Leon Theremin esitteli uutta termenvoxia, jota
my6hemmin alettiin kutsua thereminiksi. René Bertrand kehitti dynaphonen, Maurice
Martenot kehitti ondes martenotin ja Armand Givelet omia séhkdsoittimiaan. Vuonna
1931 Leon Theremin sai valmiiksi maailman ensimmaisen rumpukoneen, rhythmiconin,
jonka oli tilannut Henry Cowell. Laite pystyi soittamaan 16 eri rytmid paallekkain. Se
kaytti ylasavelsarjan konstruktiota rytmien tuottamisessa: ensimmadinen ylasavelsarjan
aani on oktaavin paassd peruséanestd eli sen taajuus on kaksinkertainen. Vastaavasti
rhythmiconin toinen rytmi on kaksi kertaa ensimmadistd nopeampi. Samoin kuin
ylasavelsarjakin tiivistyy, eli taajuuserot pienenevat, samalla lailla rhythmiconin rytmit
ldhenevét toisisaan. Cowell savelsi rhythmiconille useita teoksia, ja Leon Theremin teki
laitteesta useita versioita, mutta alkuinnostuksen jéalkeen laite painui unohduksiin.
(Duchesneau 2006, 184-185.)

Lisdmotiivina Varésen Pariisiin muutolle oli saada kansainvélistd nimed saveltgjana.
Amerikassa han oli jo tietyissa piireissa kuuluisuus, mutta Pariisissa ja muualla Euroo-
passa tuntematon. Varésella oli kuitenkin aluksi vaikeuksia saada teoksiaan Pariisissa
esitetyksi. Intégrales esitettiin 29.4. ja Ameriques 30.5.1929. Intégrales sai aikaan skan-
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daalin, jota ei oltu néhty sitten Stravinskyn Kevatuhrin ensiesityksen Pariisissa
29.5.1913. Skandaali lisasi Varesen mainetta musiikkipiireissa, mutta kritiikit olivat
ristiriitaisia. Tyotilaisuudet eivat kuitenkaan lisddntyneet merkittavasti. Varése tunsi
itsensa eristetyksi Pariisin sdveltdja- ja muusikkopiireista, joissa Varésen inhoama uus-
klassisimi oli suosittua. (Duchesnau 2006, 184-192.)

KUVA 1. Edgard Varésen muotokuva. 1930-luvun alku (Meyer & Zimmermann 2006,
223).

Vaikka Varése vietti vuodet 1928-33 Pariisissa, hantd ei unohdettu Amerikassa: hén oli
mainittuna Pan-American Association of Composers -yhdistyksen PAAC:n kunniapu-
heenjohtajana. PAAC:n johtajana toimi Henry Cowell. Varésen sévellyksid esitettiin
yhdistyksen konserteissa, Intégrales Pariisissa 11.4.1931, Arcana Berliinissa 25.2.1932,
Octandre Havannassa 30.4.1932 ja lonisation 6.3.1933 New Yorkissa, 30.4.1933 Ha-
vannassa sekd 16.7.1933 Hollywood Bowlissa. (Meyer 2006, 82-91.)

3.1.5 Takaisin Yhdysvaltoihin

Varése palasi Amerikkaan vuonna 1933, silla Eurooppa néytti menettdneen tulevaisuu-
tensa. Porssiromahdus ja fasismin nousu eri puolilla Eurooppaa olivat kaventaneet kult-
tuurin mahdollisuuksia, ja aiempi avoin ilmapiiri tuntui kadonneen. (Duchesneau 2006,
192.) lonisation on kokonaan Pariisissa vuosina 1929-31 savelletty teos, joka tosin sai
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kantaesityksensd New Yorkissa vasta vuonna 1933. lonisationista kerron tarkemmin
luvussa 4. PAAC lopetti toimintansa Varésen muutettua takaisin New Yorkiin vuonna
1934 (Meyer 2006, 89-90). lonisationin valmistumisen jalkeen han sai valmiiksi kaksi
teosta: Ecuatorialin (1932-34) ja Density 21.5:n (1936) ennen pitk&éa hiljaiseloa, jonka
rikkoi vasta Déserts valmistuttuaan vuonna 1954. Vuodesta 1936 aina 1940-luvun lop-
puun Varese vietti etsien uutta suuntaa taiteelleen, "ké&éntyi pois organisoiduista mu-
siikkitapahtumista kohti itsetutkiskelua, filosofointia ja pedagogiikkaa” (Meyer 2006,
90). lonisation oli siis Varésen séveltdjauran ensimmaisen kukoistuskauden loppupuo-

len teos (ks. liite 2, Varesen sdilyneet sévellykset s.68).

Varesen musiikki koki renesanssin toisen maailmansodan jalkeen, ja hantd on kuvailtu
”romanttisena nerona, joka unohdettuna odotti kunnes maailma kehittyi vastaanotta-
maan hanen taiteensa, séveltdja-tiedemiehend ja atomiajan profeettana.” Hanen musiik-
kiaan alettiin soittaa enemman konserteissa, levytyksié tehtiin ja han alkoi jalleen sével-
tdmaan. (Shreffler 2006, 291.)

Varése kuoli 6.11.1965 New Yorkissa.

3.1.6 Yhteenveto ja paatelmia Varesen elinkaaresta

Varése nayttdd olleen kompeksinen persoona. Kuopus, joka vietti varhaislapsuutensa
isovanhempiensa kanssa, riitaantui pahasti tyrannimaisen isansd kanssa ditinsa yllatta-
van kuoleman jalkeen. Han oli innokas ja aikaansaava organisaattori, joka riitaantui
helposti, usein liian autoritidérisen johtamistapansa takia organisaatioissaan. Han teki
radikaaleja paatoksid otaksuttavan spontaanisti muun muassa eri maihin ja mantereille
muutoista. llmeisen dkkipikainen ja jaarapéinen luonne siis. Sé&vellyksidédn han hioi
joskus vuosia, eiké saanut kaikkia projektejaan alkusuunnitelmia pidemmalle. Hermo-
romahduksia liiasta stressistd oli useita jo nuorena, ja depressiokausia oli vanhuuteen
asti. Varésen psykoterapeutin Imre Ladanyn ja leskensa Louise Varésen kirjoituksista
on paatelty Varésen sairastaneen kaksisuuntaista mielialahdirioté (Schiff 2006, 245).

Varese oli sinnikés uuden etsija, eikd voinut sietdd konservatiivisia ajatuksia, ja muun
muassa uusklassismi oli hanelle punainen vaate. Varese ei mydskaan pitanyt termista

’kokeellinen musiikki”, koska han mielestaan teki kokeilut savellysvaiheessa, ja huonot
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kokeilut menivat roskiin. Kun savellys oli valmis, siiné ei ollut mitaén kokeellista, vaan
se oli valmis teos (Risset 2004, 45). Ismeistd tai koulukunnista hén ei perustanut, vaan
korosti itsendisyyttd ja vapautta. Kysyttdessé suhteestaan eri tyylisuuntiin hén vastasi:
”Minua on kutsuttu futuristiksi, dadaistiksi ja kubistiseksi saveltdjaksi, uskoakseni vir-
heellisesti. Olen aina valtellyt ryhmia ja ismejé [...] Musiikissa en ole koskaan ollut
kiinnostunut hajoittamisesta vaan uusien keinojen Ioytdmisesta jotta voisin sdveltdd aa-
nill4 joita ei voi olemassaolevilla soittimilla soittaa. Toisin kuin dadaistit, min& en ole
koskaan ollut ikonoklasti, kuvainraastaja.” (Mattis 2002, 129.)

KUVA 2. Varesén valokuva vuodelta 1961 (Meyer & Zimmermann 2006, 419).

Kaikki tdma perdaanantamattomuus ja persoonan eri puolet seka kokemukset olivat var-
masti vahvasti vaikuttamassa hanen yha viel&kin tuoreen ja radikaalin kuuloisen mu-
siikkinsa synnyssa. Hanen musiikkinsa kuulostaa yhd, lahes sata vuotta sdveltdmisen
jalkeen, uudelta ja inspiroivalta. Valtavirtaa siité ei ole tullut, vaan se on sailynyt pienen
mutta innokkaan kannattajakunnan vaalimana osana kulttuuriperintfa. Varésen tuotanto
on ollut vaikuttamassa erittéin laajasti monenlaiseen musiikkiin, niin avantgardesavelta-
jiin kuin populaarimusiikinkin tekijéihin kuten Frank Zappaan ja rockyhtye Chicagoon,
joka aanitti vuonna 1972 kappaleen A Hit by Varése albumilleen Chicago V kunnian-
osoituksena Vareselle. Varése on sanonut saveltavansa musiikkia vuodelle 3000 (Hirs-

brunner 2006, 208). Ehkapa tuolloin hanen musiikkinsa on vihdoin valtavirtaa.
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3.2 lonisation -savellyksen vastaanotto ja historiallinen merkitys

Vaikka lonisation ei ollutkaan ensimmaéinen kokonaan lyémasoittimille kirjoitettu lan-
simaisen taidemusiikin teos, se oli silti ensimmaisten joukossa. Tana paivana sita voinee
pitdé ehképa kuuluisimpana ja vaikutuksiltaan merkittavimpiin kuuluvana lyémasoitin-
teoksena (Schick 2006, 46). Varsinkin lydomaésoitinmusiikille lonisationilla on erittdin
iso vaikutus ja esimerkiksi John Cage, joka on s&veltanyt eréita hienoimpia ja tarkeim-
pid lyémasoitinteoksia, on ollut vahvasti vaikuttunut lonisationista ja Varésen rajatto-
mista sointiajatuksista (Nicholls 1990, 184, 190, 204 & 205).

Aikalaiset ovat kirjoittaneet lonisationista muun muassa seuraavasti:

Paul Rosenfeld kaytti adjektiiveja ”ihmeellinen” ja ”kauhistuttava” Musical Chronicle-
lehdessé ja luonnehti teosta “liiallisen kovaksi, epamé&érdisen erilaiseksi joka viittaa
elottomaan universumiin. Illuusio, jos sit4 voi siksi kutsua, on analogia musiikin ja fy-
siokemiallisten kenttien vélill4 jota muotorakenteen darimmaisen luurankomainen yk-
sinkertaisuus korostaa, ja jossa rajahtavét, erikoisesti sijoitetut ja erikoisesti toisiinsa
reagoivat materiaaliyhteisot hehkuvat manifestaatiota avaruudessa.” (Hunsmire’s Musi-
cal Studies.)

Redfern Mason Kirjoitti San Francisco Examiner-lendessd konserttiarviossaan vuonna
1933: ”Atonaalinen harhanékyjen sarja. Niin koskettava. Niin uudenlainen ja outo, mut-

ta samaan aikaan henkeésalpaavan kaunis.” (emt.)

Los Angeles Times: "Kukaan vakava kuulija ei voi olla huomaamatta lonisationin vai-
kuttavuutta. Emotionaalinen syvyys yhdistyy mestarillisesti geometrisen abstraktion

veistoksellisuuteen.” (emt.)

New York Times 1934: ”lonisation ehdottaa mahdollisuuksia, mutta itsessaan sitd voi

tuskin kutsua musiikiksi.” (emt.)
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Vastaanotto 1930-luvulla oli siis ristiriitainen. Toisissa kirjoituksissa ylistettiin outoa
kauneutta kun taas toisissa kirjoituksissa kyseenalaistettin, voiko se olla musiikkia. II-
meisesti halysoittimien kaytto oli tdhan kyseenalaistukseen suurena syyné.

1950-luvulla ymmarrysta alkoi jalleen 16ytyd, ja Virgil Thomson kirjoitti Illinoisin kon-
sertista profeetallisesti: ”lonisation on mielestani muodostumassa klassikoksi. Saveltgja,
jota ennen pidettiin torkeén edistyksellisend, on saavuttamassa yleistd hyvaksynt&a
muusikoiden keskuudessa.” Curt Sachs kirjoittaa kirjassaan Rhythm and Tempo: "lo-
nisation on todella erikoinen savellys epatavallisine rytmeineen ja vastarytmeineen, ja
ehkdpa hienoin rytminen inspiraatio, joka on koskaan materalisoitunut.” (Hunsmire’s
Musical Studies.)

Oliver Messiaen kéaytti ionisation-savellystd opettaessaan musiikkianalyysié. Pierre
Boulezin ja Karlheinz Stockhausenin kirjoituksia lonisationista on sdilynyt 1950-
luvulta. lannis Xenakis on kirjoittanut, kuinka ison vaikutuksen lonisationin kuulemi-
nen konsertissa oli haneen tehnyt. (Borio 2006, 364-365.)

lonisation on levytetty kymmenia kertoja (ks. liite 3, s. 69) huippukapellimestarien ku-
ten Pierre Boulezin, Zubin Mehtan, Riccardo Scallyn ja Kent Naganon johtamina. Se on
muodostunut klassikoksi, jota esitetddn nykypdivana ympari maailmaa ja joka kuuluu

jokaisen lyémaésoittajan yleissivistykseen.

Les Percussions de Strasbourg:in version kuudelle lydomasoittajalle on sovittanut
Georges Van Gucht, Strasbourgin entinen lyémasoitinopettaja (Director of Percussion)
saveltdjan luvalla, ja se on kantaesitetty 11.11.1967 Sldwestfunk radiossa Baden-
Badenissa (ks. liite 4, s. 69). Ensilevytys tasté versiosta on vuodelta 1970.

Kitaristi-saveltdja Frank Zappa (1940-1993) oli hyvin vaikuttunut VVarésen musiikista ja
kaytti rocktahteyden tuomaa kuuluisuuttaan myds Edgard Varésen tunnetuksi tekemi-
seen. (Gray 2003, 136-137 & 188.) Zappa oli nuoresta asti Varese-fani. Heindkuun
1971 Stereo Review -lehteen Zappa Kirjoitti jopa artikkelin “Edgar Varese: The Idol of
My Youth”, jossa han kertoo rakastavansa Varesen musiikkia ja toivoo ihmisten 16yta-
van hdnen tyonsa. (Gray 2003, 136-137.) Zappa myos johti Varésen musiikkia helmi-
kuussa 1983 San Franciscossa, konsertissa joka keskittyi Varésen ja Anton Webernin
musiikkiin (Gray 2003, 188). Vuonna 1992, véhan ennen kuolemaansa Zappa aanitti

Varesen musiikkia kapellimestari Peter E6tvosin ja Ensemble Modernin kanssa. Nicolas
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Slonimsky vieraili paikalla ja johti lonisationin. Zappa ehti saattaa nauhoitukset julkai-

sukuntoon, mutta ne ovat taté kirjoitettaessa edelleen julkaisematta (E6tvos 2006, 473).

Suomalainen multi-instrumentalisti Jimi Tenor on tehnyt "Deutsche Grammophon Re-
Composed” -sarjaan levyllisen remiksauksia 1900-luvun orkesteriteoksista, mukana
my0s lonisation. Teosta on melko vapaamielisesti leikelty, ja siihen on lisatty mm. eri-
laisia kaikuefekteja sek& rumpukonekomppeja. Muotorakenne on suurpiirteisesti saily-
tetty, tapahtumat tulevat suunnilleen oikeassa jarjestyksessd, alussa resonanssisoittimet,
keskelld  monipolviset rytmiset tapahtumat sekd lopussa piano-kellopeli-

putkikelloklusterit.

Varese itse piti vaimonsa Louise Varésen mukaan lonisation -savellystddn onnis-

tuneimpanaan (Chou 1978).

3.3 lonisationin ensilevytyksesta

Pan American Association of Composers -yhdistys PAAC jdrjesti lonisationin kanta-
esityskonsertin vuonna 1933 sekd ensimmaisen levytyksen, jonka Columbia julkaisi 78-
kierroksisena danilevyna vuonna 1934. Slonimsky muistelee omaelamékerrassaan Per-
fect Pitch, ettd levytykseen palkatut New Yorkin filharmonikkojen lyémaésoittajat eivat
pystyneet soittamaan teosta. Hankaluudeksi muodostuivat erityisesti kvintolirytmit, jot-
ka tuohon aikaan eivét olleet kovinkaan yleisia. Paikalle hélytettiin saveltdjia, joille eri-
laiset poikkeusjaot olivat tutumpia. Levytyksessé olikin paikalla nimekas joukko. Paul
Creston soitti alasimia ja Henry Cowell pianoa. Carlos Salzedo soitti tarkedn puublok-
kistemman, Wallington Riegger guiroa ja nuori William Schumann Lion’s roaria.
Varese itse soitti sireeneitd, jotka oli saatu lainaksi elakoityneeltd palomieheltd. Suunni-
telmissa oli radioida teos, mutta ainoastaan palolaitoksella oli lupa soittaa sireeneita
radiossa, joten teosta ei siis voitu lahettdd. (Distler 1996, Meyer & Zimmermann 2006,
230.)

Saveltdja Varesen leski Louise Varese muistaa joitakin yksityiskohtia hieman eri lailla:
soittamassa oli myos Albert Stoessel, Adolphe Weiss ja Egon Kenton, sireeneita ei soit-
tanut Varése vaan Salzedo, joka siis ei olisi soittanut puublokkeja, joita soitti Georges
Barrére. (Meyer & Zimmermann 2006, 230.)
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Varésen alkuperdinen tempomerkintd oli J= 80, mutta han oli levytykseen mennessa
hidastanut sen arvoon 69, jossa ensilevytys alkaa. Kantaesityksen aikaisesta tempomer-
kinnasta en ole 10ytanyt tietoa. Chinasymbaali ja gong kuuluvat harjoitusnumeroissa 7
ja 8, tamén kohdan saveltaja muutti myohemmin lehménkelloille. Tassé ensilevytykses-
sé& klaveerikellopeli kuulostaa &&nialaltaan matalammalta ja siind on kuultavissa vibra-
toa, joten oletettavaa on, etta klaveerikellopeli olisi korvattu vibrafonilla. Aanityksen

teknisen tason heikkoudesta johtuen en voi olla tdysin varma tésté asiasta.
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4 ERILAHESTYMISTAPOJA IONISATIONIIN

4.1 Lyodmasoitinmusiikin analysoimisesta

Kun savellyksesta ovat poissa perinteiset lansimaalaista taidemusiikkia leimaavat tekijat
harmonia ja melodia, jéljelle ja&vat rytmit ja sointivarit. N&in ollen analyysin taytyy
perustua néille tekijoille. Modernismia leimaa liséksi usein yksilollisyyden ihannointi,
eikd valmiita sdvellysrakenteita kuten fuuga, sonaatti tms. juurikaan kdytetd. Muotora-
kenne ja teemat sekd pidatys-purkaussuhteet ja kadensiaaliset ratkaisut taytyy siksi
hahmottaa teoksen omista lahtokohdista kasin, mik& tekee analyysin teosta haastavaa

mutta mielenkiintoista.

Muusikon tekemid analyysejd edustavat Suomessa muun muassa Sibelius-Akatemian
DocMus tohtorinkoulutusyksikén Margit Rahkosen (1993), Marja Lettbergin (2008),
Risto-Matti Marinin (2010) ja Elisa Jarven (2011) pianomusiikista tekemat kirjalliset
ty6t. Lydmasoittaja Sami Koskela (2004) on kirjoittanut opinndytetydnsa Sibelius-
Akatemiaan Igor Stravinskyn Sotilaan tarina -teoksesta. Kaytén tdssa opinnaytetydssani
samankaltaista muusikon asiantuntijapositiosta lahtevéé tutkimusasennetta kuin kaikki

edelldamainitut.

Koskela vertailee eri nuottieditioita lydomasoittajan nékokulmasta. lonisationista on
olemassa vain yksi editio, joten tutkimusasetelma Koskelaan verrattuna on tasta syysta
erilainen. Lettbergin tyon keskeisend tutkimusmateriaalina ovat aanitteet. Lettbergin
tyosta poiketen en analysoi aanitteitd vaan nuottimateriaalia. Marin tarkastelee nuotti-
materiaalia soittimellisuuden kasitteen kautta. Omassa tydssani soittimellisuuden analy-
sointi ei ole p&aroolissa, vaan kaytdnnonlaheisemmin, Rahkosen tyon tavoin, suuntaan
tyoni sévellyksen tuleville esittajille. Jarven tyon kanssa yhteista tydssani on tapa kési-
tell& nuottimateriaalia. Haen esittdjan nakokulmasta sévellyksen struktuurista ja sisaisis-
t4 tapahtumista kumpuavia merkityksid. Koska olen lydmaésoittaja, ja lonisation on
lyomasoitinmusiikkia, tarkastelen tutkimuskohdettani ja teen suosituksia balansseista,
kaytettavista malleteista, soittimista, niiden virityksista seka fraseerauksesta ja karaktaa-
reistd lydmasoittajan positiosta. Olen esittdnyt teosta useita kertoja, muun muassa Tam-

pere Biennale -festivaalilla vuonna 2006.
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Kéytan analyysini pohjana oman muusikon asiantuntijaposition liséksi kolmen merkit-
tavan taiteilijan, Slonimskyn, Choun ja Schickin analyyseja. Vertailen heidén ajatuksi-
aan, analyysejaan ja ideoitaan instrumenttien jaottelusta sek& teen omat johtopéatokseni,
mitka asiat ovat mielestani tarkeité teosta esitettdessa. Liséksi pohdin, minkalaisia mie-
likuvia teos on herattanyt sekd otan metaforana huomioon myds teoksen otsikosta 10y-

tyvan ionisaatioprosessin, josta enemman seuraavassa luvussa.

4.1.1 lonisaatioprosessi

Varese siteerasi A. S. Eddingtonin kirjaa ”Stars and Atoms” ionisaation ideasta kirjees-

sadn Carlos Salzedolle:

“Téhden siséll4 olevassa suunnattomassa kuumuudessa partikkeleiden kolhiessa
toisiaan ja varsinkin eetteriaaltojen (rontgensateiden) torméatessd atomeihin va-
pautuu elektroneja. Nama vapaat elektronit muodotavat kolmannen populaation
johon olen viitannut. Jokaiselle yksilolle vapaus on vain véliaikaista, koska kohta
joku toinen runneltu atomi sieppaa sen, mutta silla valin joku toinen elektroni on
vapautunut ottaakseen paikkansa vapaassa populaatiossa. Taté elektronien vapau-
tumista atomeista kutsutaan ionisaatioksi (Eddington 1927, 17). Tama selitta te-
oksen nimen — ja mekanismin joka antoi alkusysayksen teoksen keksimiselle ja
rakenteelle — Kesto: 5 minuuttia. Karaktaareista: armoton vauhti — joka ei kos-
kaan muutu (tahtiyksikon suhteen) — hyvin korkea jannite — teos on hyvin jannit-
teinen — traaginen [...] Nyt lonisation edustaa tatd paivaa — ja Amerikan taivaan

mysteerid = (Meyer & Zimmermann 2006, 226).

On arvoitus, mita Varese tarkoittaa tahtiyksikdiden muuttumattomuudella. Seké tahtila-
jit ettd tempot vaihtelevat teoksen aikana. Myods fermaatti tahdissa 65 muuttaa tahdin

mittasuhteita. Kyse on ehk& luonnosvaiheen kirjoituksesta. Nicolas Slonimsky muiste-
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lee Varesen selittdneen hénelle seikkaperdisesti ionisaatioprosessia: ”Atomi vapauttaa
elektronin ja saa ndin positiivisen sdhkdvarauksen. Vapaa elektroni vaeltelee kunnes
toinen atomi kaappaa sen saaden negatiivisen sdhkdvarauksen. Ndiden subatomaaristen

tapahtumien harmoninen véreily on kuvattu partituurissa” (Slonimsky 1988, 138).

Sivistyssanakirjan maaritelmat? aiheesta ovat samankaltaiset VVarésen kirjeessaan sitee-
raaman maaritelmén kanssa. Tama ulkomusiikillinen nakdkulma on siis mité ilmeisim-
min ollut séveltijan suurena innoittajana. Tastd syysta tulen analyysissani tarkastele-

maan, miten ionisaatioprosessi kuuluu savellyksessa.

2 Jonisoida — synnyttad ioneja, aiheuttaa ionisaatiota. lonisaatio — ionien muodostuminen tai niiden syn-
nyttdminen, mik& samalla tekee aineen sahkodjohtavaksi. loni — séhkolld varautunut atomi tai atomiryhmé
(kaasuissa myos elektroni), jonka varaus on elektronin sahkdvaraus (alkeisvaraus) tai sen monikerta.
(Koukkunen, Hosia, Kerénen, Virtamo, 2002.)
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4.1.2 lonisationissa kaytettavat soittimet stemmojen mukaan ryhmiteltyna

Stemmajako partituurin mukaan. Yhta stemmaa kohden on yksi soittaja. Lisaksi kursii-

villa Schickin (2006, 37-38) analyysin mukainen jako soittimien eri kulttuuritaustoihin.

Stemma 1:

- Grande Cymbale Chinoise — iso chinasymbaali, eli symbaali, missd on ylospain
kaannetyt reunat ja perinteisesti erilainen keskikuppi kuin turkkilaisessa symbaalissa.
Nimensd mukaisesti kiinalaista perinnettd. Aasialainen.

- Grosse Caisse (tres grave) — bassorumpu (erittdin mataladéninen). Eurooppalainen.

- Cencerro lehménkello, metallinen idiofoni. Latinalais-amerikkalainen.

- Tam-tam clair pieni tam-tam. Kiinalaista alkuperad oleva metallinen idiofoni, jota
nykyisin k&ytetdan runsaasti orkesterimusiikissa. Aasialainen.

Stemma 2:

- Gong Aasialainen.

- Tam-tam clair pieni tam-tam. Kiinalaista alkuperdd oleva metallinen idiofoni, jota
nykyisin kdytetdan runsaasti orkesterimusiikissa. Aasialainen.

- Tam-tam grave iso tam-tam. Aasialainen.

- Cencerro lehmankello, metallinen idiofoni. Latinalais-amerikkalainen.

Stemma 3:

- 2 Bongos; clair, grave bongot. Kuubalaista alkuperda olevat pienet yksikalvoiset
rummut. Perinteisesti soitetaan sormin. Tassa teoksessa kéytetddn erilaisia malletteja.
Latinalais-amerikkalainen.

- Caisse roulante tenorirumpu (x —nuottipaa tarkoittaa reunalyontid). Eurooppalainen

- 2 Grosses Caisses; moyenne, grave 2 bassorumpua (keskikokoinen, iso). Eurooppa-
lainen.

Stemma 4:

- Tambour militaire sotilasrumpu (x —nuottip&a tarkoittaa reunalydntiéd). Eurooppalai-
nen.

- Caisse Roulante tenorirumpu (x —nuottipad tarkoittaa reunalyontid). Eurooppalainen.

Stemma 5:

- Sirene claire pieni sireeni. (S&veltdjan ohjeena on kéyttdd The Sterling Siren Fire
Alarm Co., Inc. —yhtién sireenityyppia H). Kammesta veivattava ilmahalytyssireeni
toimii tassd hyvin, sdhkémoottorilla liukusaatimella operoitavaa sireenid nékee kaytet-
tavan myos. Adnenkorkeus ja danenpaine ovat sireeneissa erottamattomat; mita nope-
ammin sireenin sisalla oleva sylinteri pyorii, sen korkeampi ja kovempi &ani on.
Vareselta on séilynyt lonisation-luonnoksia, joissa han yritti nuotintaa sireenien dénen-
korkeudet (Meyer & Zimmermann 2006, 228.). Tdma osoittautui kuitenkin liian hanka-
lasti toteutettavaksi, ja hdn paatyi merkitsemaan pelkét nyanssit, jotka siis vaikuttavat
my0s &anenkorkeuteen. Soittimella voi soittaa vain glissandoja, suoraan jonkun tietyn
aanenkorkeuden tavoittaminen ei ole mahdollista sen mekaanisesta rakenteesta johtuen.
Eurooppalainen.

- Tambour a corde Lion’s Roar eli rumpu, jonka kalvon 1api on laitettu esim. viulun tai
sellon suonikieli. Kieltd vetamalla syntyy leijonan karjaisua muistuttava aani. Soitin on
siis saanut nimensa danensa perusteella.
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Stemma 6:

- Siréne grave iso sireeni. (Séveltdjan ohjeena on kayttaa The Sterling Siren Fire Alarm
Co., Inc. —yhtion sireenityyppia H). Kammesta veivattava ilmahalytyssireeni toimii tas-
s& hyvin, sdhkomoottorilla liukusaatimelld operoitavaa sireeniéd nékee kaytettdvan myos.
Aanenkorkeus ja aanenpaine ovat sireeneissa erottamattomat; mita nopeammin sireenin
sisélld oleva sylinteri pyorii, sen korkeampi ja kovempi &&ni on. Varéselta on sdilynyt
lonisation-luonnoksia, joissa han yritti nuotintaa sireenien aanenkorkeudet. Tdma osoit-
tautui kuitenkin liian hankalasti toteutettavaksi, ja han paatyi merkitsemaan pelkét ny-
anssit, jotka siis vaikuttavat myos &&nenkorkeuteen. Soittimella voi soittaa vain glissan-
doja, suoraan jonkun tietyn &&nenkorkeuden tavoittaminen ei ole mahdollista sen me-
kaanisesta rakenteesta johtuen. Eurooppalainen.

- Fouet ruoska. Ruoskan dani tuotetaan kahta saranoitua puista lautaa yhteen lyomalla.
Eurooppalainen.

- Guiro Kuubalaista alkuperéa oleva raaputettava kalebassinkuori, johon on tehty lovia.
Nykydan tehdddn myos lasikuidusta sekd muista materiaaleista. Latinalais-
amerikkalainen.

Stemma 7:

- 3 Blocs Chinois; clair, moyen, grave kolme kiinalaista blokkia eli puiset temple-
blockit tai puupenaalit. Aasialainen.

- Claves Kuubalaista alkuperdd olevat yhteenlydtavat kapulat. Latinalais-
amerikkalainen.

- Triangle metallista tehty kolmion mallinen idiofoni jota soitetaan ohuella metallisella
pinnalla. Eurooppalainen.

Stemma 8:

- Caisse Claire (dé timbreée) pikkurumpu, ilman snareja. (x —nuottipaa tarkoittaa reuna-
lyontid). Eurooppalainen.

- 2 Maracas; Claire, Grave marakassit. Kuubalaista alkuperaa olevat varrelliset helis-
timet joita soitetaan yleensd pareittain; kummassakin kadessd yksi. Latinalais-
amerikkalainen.

Stemma 9:

- Tarole pikkolosnare eli pieni pikkurumpu. (X —nuottipad tarkoittaa reunalyontid). Eu-
rooppalainen.

- Caisse claire pikkurumpu (x —nuottipaa tarkoittaa reunalyontid). Eurooppalainen.

- Cymbale suspendue telineessa oleva turkkilaismallinen symbaali. Aasialainen.

Stemma 10:

- Grelots kulkuset. Eurooppalainen.

- Cymbales késisymbaalit. Aasialainen.
- Cloches putkikellot. Eurooppalainen.

Stemma 11:

- Guiro Kuubalaista alkuperéa oleva raaputettava kalebassinkuori, johon on tehty lovia.
Nykydan tehdddn myos lasikuidusta sekd muista materiaaleista. Latinalais-
amerikkalainen,

- Castagnettes kastanjetit, espanjalaista alkuperéé olevat puiset yhteenlyotavét idiofo-
nit. Latinalais-amerikkalainen.

- Glockenspiel a clavier Klaveerikellopeli eli kellopeli, jota soitetaan koskettimistolla
pianon tapaan. Eurooppalainen.
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Stemma 12:

- Tambour de Basque tamburiini. Eurooppalainen.

- 2 Enclumes kaksi alasinta eli metallista idiofonia. Eurooppalainen.

- Grand Tam-tam (trés profond) iso tam-tam (erittdin matala saveltaso). Aasialainen.

Stemma 13:

- Piano

- Fouet Ruoska. Ruoskan &ani tuotetaan kahta saranoitua puista lautaa yhteen lyomalla.
Eurooppalainen.

- Triangle metallista tehty kolmion mallinen idiofoni jota soitetaan ohuella metallisella
tikulla. Eurooppalainen.

4.2 Kolme ndkdkantaa lonisationiin

Kapellimestari Nicolas Slonimsky (1894-1995) johti lonisationin kantaesityksen Car-
negie Hallissa 6. maaliskuuta 1933 sekd teoksen ensilevytyksen saveltdjan lasnéollessa.
Teos on myos omistettu hanelle, ja hdnen analyysinsa on painettu partituuriin. N&in ol-
len hénen ndkemystéén ei voi sivuuttaa, se on jokaisen partituuriin tutustuneen luetta-
vissa ja on levinnyt siis yhté laajalle kuin partituuritkin. Olen suomentanut analyysin
(ks. liite 5, s. 73).

Kiinalaissyntyinen Chou Wen-chung (s. 29.6.1923) muutti Yhdysvaltoihin vuonna 1946
opiskelemaan arkkitehtuuria Yalen yliopistoon. Hén ajautui kuitenkin New Englandin
konservatorioon opiskelemaan savellystd Nicolas Slominskyn johdolla. Vuonna 1949
han tapasi Edgard Varésen, tuli hdnen oppilaakseen ja ystavakseen sekd mydhemmin
Varesen pyynnosta hanen asioidenhoitajakseen. Chou on menestynyt séveltdjand, voit-
tanut monia palkintoja seka saanut useita kunniajasenyyksia eri saveltdjayhdistyksissa.
H&n on opettanut sdvellystd muun muassa Columbian yliopistossa. H&n on myos re-
konstruoinut Varésen savellyksid. Chou analysoi lonisationin merkittévésti eri tavoin
kuin Slonimsky. Han korostaa sointivarien merkitysta ja jakaa teoksen erilaisiksi teks-
tuurijaksoiksi. Choun laheinen suhde Varéseen antaa merkittdvan painoarvon hénen
analyysilleen ja on mielenkiintoista, miten erilaisiin ajatuksiin han on paatynyt verrattu-

na Slonimskyyn. Olen suomentanut hanen analyysinsé (ks. liite 6, s. 75).

Steven Schick (s. 1955) on yksi aikamme arvostetuimpia lydmaésoittajia, jonka solisti-
nen panos lyomasoitinmusiikin arvostuksen kasvuun on huomattava erityisesti hénen
sinnikk&an ja aktiivisen savellystilaus- ja kantaesitystoimintansa vuoksi. Han on kirjoit-
tanut lyémadsoittamisesta ja lyomasoittajan haasteista erinomaisen teoksen Percus-
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sionist’s Art, Same Bed, Different Dreams (Schick 2006), jota voin suositella kaikille
lyomasoitinopiskelijoille, lyomaésoittajille sekd modernista musiikista kiinnostuneille.
Kirjassa Schick kasittelee laajasti monia esittdmidan sdvellyksig, yhtend ndista on lo-
nisation. Kirjan mukana on mygds CD, jolta 16ytyy lonisationista konserttidanitys hanen

lyémasoitinensemblensa Red Fish, Blue Fish:n esittdmané. (Schick 2006.)

4.2.1 Nicolas Slonimsky, lonisationin kantaesittaja

Slonimsky on tullut analyysisséén siihen tulokseen, ettd lonisation on l6yhasti sonaatti-
muotoinen; johdanto, teema ja sivuteema, kehittely, kertausjakso sekd coda. Analyysin
painotus on rytmisill& motiiveilla, jotka muodostavat teokset tarkeimmat osaset. Sointi-
varit ovat toissijainen asia, ne eivéat Slonimskyn mukaan maarita savellyksen muoto-

analyysissa rajapaikkoja. (Schick 2006, 37.)

Hén kuvailee teemoja lennokkaasti Kkirjassaan “Music since 1900” joka julkaistiin

vuonna 1971:

”Padteeman ehdottama kosmisen séteilyn pommittama maapallon ulkopuolinen rytmi-
kuvio, jonka sotilasrumpu esittelee ja jonka aikana kaksi sireenid liukuvat vastakkaisis-
sa liikkeissé koko kuuloalueen taajuuksien 1api. Toinen teema on pahaenteisen lyyrinen
ja heijastaa tykyttavid rytmejéd ja epasymmetrisesti héiritsevien kuvioiden kilpailevia
taajuuksia. Kehittelyjaksoa leimaa raskaiden ydinvoimapartikkeleiden esiintyminen me-
talliryhmdssa (alasimet, gongit...), jota kontrastoi esittelyjakson l&pitunkevat mutta ke-
vyet puu- ja kalvosoinnit. Lyhyen kertausjakson jalkeen codaa leimaa putkikellojen
sointi, kun uusia polymeereja luodaan ja pianon ryhdikkéiden klustereiden jéljellejaényt

lampo6energia toimii kadensiaalisena ostinatona.” (Hunsmire’s Musical Studies.)
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4.2.2 Chou Wen-chung, Varesen oppilas ja laheisin tyétoveri

Chou Wen-chung on ryhmitellyt soittimet niiden materiaalien ja soittotapojen mukaan
(Chou 1978):

1. Metal eli metalliset idiofonit
Triangeli, alasimet, lehménkellot, symbaalit, gong, tam-tamit ja reunalyonnit (pikkolos-
naressa, pikkurummussa, sotilasrummussa ja tenorirummussa)

2. Membrane eli kalvosointiset soittimet
Bongot, pikkurumpu ilman resonanssia muuttavia naruja (détimbrée eli without snares)
(stemma 8), tenorirumpu ja bassorummut

3. Snare eli rummut, joissa on snaret eli narut tuomassa resonanssia
Pikkolosnare (tarole), pikkurumpu, sotilasrumpu

4. Wood eli puiset idiofonit
Clave, puublokit, ruoska

5. Rattle-Schratcher (Multiple bounce) eli ravistettavat ja raavittavat soittimet
kulkuset, kastanjetit, tamburiini, marakassit, guiro

6. Air-Friction (Varying Intensity) eli ilma- ja hankaussoittimet
sireenit ja lion’s roar

7. Keyboard-Mallet (Tone Cluster) eli sdveltasolliset soittimet joita kaytetaan klus-
tereiden tuottamiseen
klaveerikellopeli, putkikellot, piano

Lyomaésoittajalle tdma jako tuntuu mekaaniselta ja itsestdanselvaltd, eika tuo liséinfor-
maatiota tulkinnallisiin seikkoihin. Kuulokuvallisesti tdmd tosin on selkeé jako ja auttaa

hahmottamaan eri soittimien vélisia mekaanisia eroja jotka vaikuttavat &anenvaériin.

Choun mukaan kaikki soittimet toteuttavat yhtd tai useampaa seuraavista tehtdvista
(Chou 1978):

alkuideoiden kehitteleminen
tekstuureiden maarittdminen

lineaarinen kehittely

fraasien ja jaksojen mééritteleminen

1

2

3

4. tekstuurien vertikalisoiminen
5

6. &anenvarin ja rekisterin "moduloiminen”
7

erityisten akustisten ominaisuuksien tarjoamista.
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Mielestani tamé tehtdvdjako on lonisationin kohdalla hyvé ja selked. Tulen ottamaan

naitd Choun ideoita huomioon analyysissani.

4.2.3 Steven Schick, 2000-luvun lydémasoittaja ja musiikkifilosofi

Steven Schick jakaa soittimet Chouta hieman hienostuneemmin kolmeen ryhmaan,
(Groups of Affinity) danenvériensa ja fraasinmuodostusominaisuuksiensa mukaan
(Schick 2006, 40-41):

1. Secco eli l&hinna rytmisié ideoita toteuttavat, kuivat &aniléhteet. Aloitusjakson pikku-
rummut ja bassorummut kuuluvat tdhan ryhmadn. Yleisesti ottaen seccoryhmén soitti-

met kehittelevat teoksen rytmisié ideoita.

2. Resonant eli resonanssisoittimet. Laajan resonanssin omaavat danilahteet, kuten tam-
tamit, gongi, symbaalit ja matala bassorumpu. Pitkat fraasit ja crescendo-diminuendo —
dynamiikka ovat luonnostaan tunnusomaisia nédiden soittimien luonteelle. Tdman ryh-

man tarkeimpana tehtavéna on aanenvarien ja dynamiikan luominen.

3. Modified Attack eli muutetun alukkeen soittimet. Tdmén ryhmén soittimien soitto-
tekniikka eroaa tavallisesta lyomélla soittamisesta. Ryhmassa on kahdenlaisia erilaisia
soittimia. Ensimmainen koostuu soittimista joilla tuotetaan dani muuten kuin lyémallg;
Guiroa raaputetaan, marakasseja heilutetaan, sireenid pyoritetddn kammesta ja lion’s
roarin Kieltd vedetdan. Toinen ryhma koostuu soittimista, joiden varid manipuloidaan
erilaisilla tekniikoilla; tremolo tai etuheleet muuttavat pikkurummun &anen aluketta,
gongit soivat normaalista soitettuna pitkddn mutta voidaan sammuttaa heti lyonnin jal-
keen. Tamén ryhman soittimet ovat kuin kameleontteja: niiden tarkein tehtavé on teks-
turaalinen ja danenvarillinen muokattavuus. Nain ollen ne ”vehkeilevét seka secco-, etta
resonanssisoittimien kanssa luodakseen evoluution olosuhteet ja toimiakseen katalyysi-
né ionisaatioprosessissa” (Schick 2006, 41). Luonnostaan seccosoittimiin kuuluva pik-
kurumpu l&dhenee resonanssisoittimien laatua tremoloa soitettaessa, vaimennettu leh-

mankello tai symbaali voi toimia seccosoittimiena.

Tulen k&yttdmaan analyysissani néita termeja ja ryhméajakoja.

Schick tuo esille soitinryhmittelyn hankaluuden: soittimet ryhmittyvét paitsi aanensa,
my0s kaytoksensa mukaan erilailla. Esimerkiksi bassorumpu kovilla kapuloilla rytmi-

sesti soitettuna kuuluu secco-soittimiin, seuraavasa tahdissa saattaa samaan bassorum-
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puun pehmeilld nuijilla soitettu tremolo liittdd sen resonanssisoittimiin (Schick 2006,
41). Tasté syysté eri soitinyhdistelmat muodostavat erilaisia, muuttuvia ryhmid. Ryhmia
muodostuu ja hajoaa jalleen muodostaakseen uusia, erilaisia ryhmid. Ryhmaidentiteetti
on héilyvaa ja uudet ryhmat muodontavat koko ajan uusia kayttdytymismuotoja. Teos
siis ”ionisoituu” musiikillisesti samankaltaisesti kuin luonnontieteessa (Schick 2006,
38).

Schick jakaa instrumentit ryhmiin my6s niiden etnisen taustan mukaan. Han on sita
mieltd, ettd Varésella olisi teosta sommitellessaan ollut ideana myds emigraatio, erilais-
ten etnisten ryhmien muotoutuminen ja keskindinen kommunikaatio. Varése itse oli
moninkertainen emigrantti, ensin maalainen Pariisissa, sitten ranskalainen Berliinissa ja
eurooppalainen New Yorkissa. lonisationissa kaytetyt soittimet tulevat karkeasti ottaen
kolmesta eri kulttuuripiiristd: eurooppalaisesta, latinalais-amerikkalaisesta ja aasialai-
sesta. Kaikki edelld mainitut etniset rynmaét olivat voimakkaasti edustettuina 1920-luvun
New Yorkissa. Bassorumpu ja symbaalit oli tuohon aikaan jo vankasti yhdistetty afro-
amerikkalaiseen musiikkiin eli jazziin rumpusetin muodossa, ja lisdksi bassorummulla
on lahisukulaisia latinalais-amerikkalaisissa soittimissa kuten bomba, joka on puertori-
colainen matala&d&ninen rumpu. Bassorumpu ja symbaalit on myds tunnetusti yhdistetty
ei-eurooppalaisiin vaikutteisiin Mozartin ja Beethovenin turkkilaisvaikutteisissa teok-
sissa. (Schick 2006, 41-44.)

Tulen ottamaan analyysissani huomioon myods néit4 Schickin oivaltavia huomioita. Ne
maadrittavat selkeésti erilaisia rytmisida dissonansseja, jotka muodostavat merkittavan

osan lonisationin dramaturgisista jannitteista.
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5 IONISATIONIN ANALYYSI

5.1 Yleista lonisationista

lonisationin 91 tahtia on partituurissa jaettu 13 harjoitusnumeroon. Teos on sévelletty
kolmelletoista lydmasoittajalle ja 41 soittimelle. Partituurissa kestosta on merkintd 6
1/2 minutes”, mutta kesto vaihtelee merkittavasti eri levytyksissa, ollen useimmiten alle
kuusi minuuttia. Ensilevytyksen kesto Nicolas Slonimskyn johtamana ja Varesen l&sna-
ollessa on 5’34. Puhtaasti metronomilukemien avulla laskennalliseksi kokonaiskestoksi
tulee (fermaattien kestoista riippuen) noin 5’30. Té&std voidaan paatelld, ettd partituuriin

on teoksen kesto merkitty hieman liian pitkaksi.

Varése suunnitteli alunperin lonisationista tanssiteoksen sdestysta. Hanella oli mielessa
ensin flamencotanssija Vicento Escudero (1892-1980) mutta tdma ei kuitenkaan
Varesen mielesta "liian espanjalaisena” ymmartéanyt hanen musiikkiaan. Varése hylkasi
tanssiajatuksen lopullisesti kun suunnitelmat koreografi Martha Grahamin kanssa kariu-
tuivat (Meyer & Zimmermann 2006, 226). En ole loytanyt kirjallisia lahteitd enka
myoskaan ole itse ldhtenyt arvioimaan kuinka paljon talla ajatuksella tanssikoreografi-

asta on lonisationin savellysprosessin lopputuloksen kannalta ollut merkitysta.

Kéytan analyysitekstissdni stemmanumeroista joko muotoa “stemma 2” tai sulkeita (2).
Molemmat Kkirjoitustavat viittaavat siis kyseessd olevan stemman nuottimateriaaliin.

Kirjoitusasu (3/4) viittaa tahtilajeihin.

5.2 Jakso A

Avausjakso — kahdeksan ensimmadista tahtia — esittelee sévellyksen tarkeimmat sointivé-
rit ja rytmiset elementit: sireenien ja metallisoittimien pitkat resonanssit seké pikkurum-
pujen, bassorumpujen, bongojen, tamburiinin ja marakassien rytmiaihiot: tasaiset kah-
deksasosat ja kuudestoistaosat, triolit sekd kvintolit (ks. nuottiesimerkki 1). Teoksen
myO6hemmissa vaiheissa tarkeimmat motiivit syntyvét néista aineksista. Tempovaiku-
telmaa on jaksossa vaikea saada, tunnelma on avara johtuen resonanssisoittimien pitkis-

t4 adnisté ja rytmiaihioiden valisisté pitkisté tauoista.
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Nuottiesimerkki 1: E. Varése: lonisation, tahdit 1-6.

Slonimskyn, Choun ja Schickin analyysit ovat tdman aloitusjakson kestosta samaa miel-
td, sen merkitys tosin vaihtelee huomattavasti. Slonimskyn analyysissa (Varése 1934)
(ks. muotoanalyysikaavio s. 56 seka liite 5, sivu 73) tdma kahdeksan tahdin jakso on
johdanto, ja ensimmainen teema alkaa vasta koholla tahtiin yhdeksan. Chou Wen-chung
analysoi jakson Tekstuuri l:ksi (ks. muotoanalyysikaavio s. 56 seka liite 6, sivu 75). Se
on hénenkin mielestdan luonteeltaan johdantomainen (Chou 1978). Tekstuuri I:n luon-
teen maadrittavat gongien ja tam-tamien laajat resonanssit ja staattiset tilat, bassorumpu-
jen ja tenorirumpujen teravat dénten alukkeet sek& snaren ja symbaalien crescendot ja
diminuendot. Chou pita4 tata jaksoa koko teoksen rakenteen perustana, teksturaalisena
”pedaalina”, jossa metalli toimii koko teoksen danenvérin “keskustana”. Tdman jakson

rytmi-ideat ennakoivat niiden tulevaa kehittelya (Chou 1978).

Omasta mielestani tdmé& johdanto on teoksen ehk&pa tarkein jakso. Koko teoksen al-
kuunpaneva voima, joka sysaa ionisaatioprosessin kayntiin, on stemman 3 seccosoitin-
ten ryhmaan kuuluvien tenorirummun (caisse roulante) ja bassorumpujen (grosses cais-

ses) nopea rytmiaihe, joka toistuu tahdissa nelja pidentyneena (ks. nuottiesimerkki 1).

Tata yksinaistd seccoaihetta saestdd resonanssisoittimien (sireenit, symbaalit, tam-tamit,
gong ja pikkurummun tremolo, pikkurumpua voitaisiin tassa pitd4 tremolonsa vuoksi
my06s modified attack -ryhmén soittimena, mutta fraasi toimii resonanssisoittimien ta-
paan alkaen &arimmadisen hiljaa, voimistuu ja lopuksi hiljenee) pitkat d&net, jotka mie-
lestdni symboloivat t&ssd vaeltavien ionien matkaamista. Naissd alkutahdeissa on tarke-
aa balanssin kannalta, ettd pitkat ddnet soitetaan tarpeeksi hiljaa jotta stemman 3 rytmi-
aiheet kuuluvat. Ndma aiheet taytyy soittaa alkuunpanevan voiman auktoriteetilla, jota

tosin ei ole helppo toteuttaa piano-nyanssilla.
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Partituurissa on stemmassa 3 kapulamerkintd ”Baguettes Timbales (en Peau)” eli nah-
kapaalliset patarumpukapulat, toisin sanoen melko kovat, ei-puupdiset malletit, joilla
saa artikulaatiota pianonyanssissa, mutta joilla ei bassorumpuja soitettaessa kuulu nap-
sahdusta aanen alukkeessa. Melko pienipdiset, ei liian raskaspdiset malletit ovat kaytto-
kelpoisimmat, marimbamalletit eivat sovellu, koska tahdissa kuusi bassorummulle Kir-
joitettu kahden &&nen ruff- eli drag-etuhele tulee olla selkeésti artikuloitu. Stemman 3
bassorummut eivat saisi olla liian isoja, jotta rytmiset aiheet eivat huku liialliseen jal-

Kisointiin. Stemmassa 1 oleva bassorumpu tulisi olla mataladanisin (trés grave).

Tahdissa viisi stemman 3 solistisuus jatkuu bongojen kahdeksasosilla. Schickin mukaan
kyseessa ovat latinalais-amerikkalaiset soittimet, ja l&nsimainen rytmi, mutta nyt
unisonossa on stemman 9 tarole ja pikkurumpurytmi, jonka rytmisté selkeyttd tremolot
tosin heikentdvat. Stemman 9 nyanssi on myds pienempi, pianissimo, kun bongoilla (3)
on nyanssina piano. Stemma 3 on siis tassékin kohtaa tdrkeimmassé solistisessa roolis-
sa. Tahdin loppupuolella on ensimmainen keikaus trioleiden latinalais-amerikkalaiseen
rytmiikkaan, jalleen bassorummuilla (3), jota sdestdd edelleen symbaalitremolo (9).
Huomionarvoisaa on téssa triolirytmin esiintyminen nimenomaan bassorummuilla, jotka
Schick on luokitellut lansimaalaisiin soittimiin, joiden ominaisrytmiikka on kahdeksas-
osapohjainen. Bassorumpu tosin on jo teoksen séveltdmisen aikaan ollut jazzin, eli af-

ro-amerikkaisen musiikin kaytdssa, joka on triolipohjaista.

Tahdissa kuusi stemman 3 solistisen osan varastavat chinasymbaali (1) ja isoin basso-
rumpu (1), tenorirumpu (4), marakassit (8), ja tamburiini (12) unisonolla, jota varittaa

tamburiinin tremolo (ks. nuottiesimerkki 2).
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Nuottiesimerkki 2: E. Varése: lonisation, tahdit 1-6, stemmat 1, 4, 8 &12.
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Tassa padosassa ovat modified attack-ryhman soittimet, ja soittimet, jotka kuuluvat
kaikkiin etnisiin ryhmiin; marakassit latinalais-amerikkalaiseen, bassorumpu ja tenori-
rumpu  ldnsimaalaiseen, ja  chinasymbaali  aasialaiseen. Tdhan  pia-
no/pianissimoaiheeseen vastaa vihaisella fortella alun tenorirumpu-bassorumpuaihe
lansimaalaisilla soittimilla, koristeltuna kahden etuhelenuotin kuviolla (lydomaésoitin-
sanastossa tamé tunnetaan termeilld ruff ja drag), joka on modified attack-soittimien
tunnuspiirre (ks. nuottiesimerkki 1). Tamé& nayttaytyy yrityksend pakottaa rytmiikka

kahdeksasosapohjaiseksi lansimaalaiseksi rytmiksi.

Tahéan forteen yhtyy tahdin viimeiselld kahdeksasosalla aasialaisia resonanssisoittimia:
pieni tam-tam fortessa (2) ja symbaalit (10) pianonyanssissa, kuin antaakseen stemman
3 fortelle tukensa ja sitd kautta lisdad auktoriteettia. Stemma 2 gongilla ja isolla tam-
tamilla jatkaa taté fortea, jota varovainen symbaalitremolo (9) tukee. Stemman 1 mata-
la&é&ninen bassorumpu on tdssa tahdissa “toisinajattelija”, jolla on ainoa selked rytminen
aihe: neljésosa ja staccatokahdeksasosatrioli mezzofortessa. Tambour a corden eli lion’s
roarin (5) iso ja nopea crescendo pianosta forteen tukee omalta osaltaan tata akillista
muutosta, johon tahdin loppupuolella my6s stemman 10 symbaalit yhtyvét, nyt var-

memmin fortessa, seka stemman 7 ensimmainen sisdéntulo, triangeli fortenyanssissa.

Avausjakso huipentuu tahdin seitsemén metallisoitinten fortissimo-unisosonoon, johon
stemman 1 toisinajattelijabassorumpu” yhtyy tremololla ja kuudestoistaosilla. Tama
unisono kulminoituu kolmannen neljasosan viimeisen kuudestoistaosan unisonoaksent-

tiin. Yhteisymmarrys on siis hetkellisesti saavutettu.

Téassa johdantojaksossa tapahtuu paljon lyhyessa ajassa, ja moni teosta voimakkaasti
méaarittava idea saa ensimmaisen ilmitulonsa. Avausjakso on tunnelmaltaan ja yhtyeen
balanssoinnin kannalta hienovireinen sommiteltava, johon taytyy saada oikeanlainen,
odottava, jopa pahaenteinen tunnelma. Teos on sévelletty Pariisissa vuosien 1929-1931
aikana ranskalaisen, Amerikkaan emigroituneen séveltdjan toimesta. Sireenit, jotka ovat
introssa vield taka-alalla, mutta kuitenkin selkeésti kuuluvilla, vaanimassa taustalla,
assosioituvat traditionaalisen kayttotarkoituksensa mukaisestikin jo vaaraan. Choun
jaon mukaisilla (Chou 1978) snare-ryhman soittimilla on juurensa sotilasmusiikissa,
niilld on annettu komentoja taistelujoukoille sekd nostettu taisteluhenked ja annettu
marssiin yhteistd rytmid paraateissa, joissa rytmimaailma on selkeén kahdeksasosapoh-
jaista, eli Schickin jaon mukaisesti (Schick 2006, 41) lansimaalaista rytmiikkaa.
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Jalkiviisaasti voi spekuloida oliko Varése lonisationin tunnelman luomiseen suuresti
vaikuttaneiden sireenien valinnalla kommentoinut | maailmansodan tunnelmaa tai enna-
koinut Euroopan poliittisia tapahtumia, jotka johtivat toiseen maailmansotaan, vai oliko
kyseessa vain innostava aani ilman ulkomusiikillisia painoarvoja? Varese itse on kom-
mentoinut sireenien kayttoad savellyksissédén toteamalla, ettd kaytti niitd "koska niissa oli
sellainen &ani mitd halusin kayttaa.” (Stenzl 2006, 145). Oma nakokulmani on toistuvi-
en kuuntelukertojen my6ta muuttunut: sireenien aanet yhdessa muiden resonanssisoit-
timien kanssa edustavat minulle talla hetkelld pelkéstdén sointivéreja ja tila-avaruuden
maadrittdmistd, ulkomusiikilliset mielleyhtymat muihin kuin ionisaatioprosessiin ovat

muuttuneet merkityksettomiksi.

5.3 Jakso B

Ensimmainen teema tahdista 9 eli harjoitusnumero 1:st& harjoitusnumero 2:teen sotilas-
rummulla perustuu tasaiseen kahdeksasosa- ja kuudestoistaosapoljentoon (ks. nuotti-

esimerkki 3).
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Nuottiesimerkki 3: E. Varése: lonisation, tahdit 8—12.

Slonimsky antaa télle rytmiaiheelle ison painoarvon, hdnen mielestdan siind on sonaat-
timuodon teema. Sitad sdestdvat bongot (3) ja marakassit (8) kahdeksasosa- ja kuudes-
toistaosakuvioilla, jotka muistuttavat 3/4 tahtilajista (ks. nuottiesimerkki 3). Téssa on
ensimmadinen, joskin laimea polyrytminen kudos, kolme vastaan neljd, jota Schick luon-
nehtii ”rytmiseksi dissonanssiksi” (Schick 2006, 77-79). Chou Wen-chung taas analysoi

tekstuuriajattelunsa mukaisesti, ettd “vaikka sotilasrummun kuvio, ’klassisessa’ 2+2



41

tahdin hahmossa, néyttéisi ottavan ’teeman’ karaktéérin, se ei ole muuta kuin sarja tyy-
pillisida pikkurummun soittoteknisia kuvioita. Tekstuuri 1l:n madritelma lep&d4d muiden
soittimien huolellisessa ’orkestroinnissa’, eli sointivéreissa ja rekistereissé: bongot ja
marakassit korkeassa rekisterissd, bassorumpu ja k&sisymbaalit matalammassa, seké
ensimmadisen fraasin merkkaaminen ruoskalla ja tenorirummulla ja toinen lion’s roaril-
la/bassorummulla” (Chou 1978). Mielestani tima on ensimmaéinen teema, joka selkeasti
esittelee kahdeksasosapohjaisen rytmimaailman. My6hemmin tdm4 aihe esiityy pilkot-
tuna ja munneltuna useita kertoja. Téta voisi kutsua yhdeksi rytmiatomiksi, joka ioni-
saatioprosessin edetessé hajoaa ja saa uusia ilmenemismuotoja. Teeman rytminen karak-
taari on jo itsessadn rikkonainen. Se alkaa kohotahdilla, ja iskullisella tahtiosalla on
useammin tauko tai kaarella sidottu jalkimmainen nuotti (joka jatetd&n soittamatta, jol-
loin kuulokuvassa se on soittimen seccoluonteen johdosta samanlainen kuin tauko) kuin

nuotti.

Bongojen ja marakassien kolmijakoinen rytmi (ks. nuottiesimerkki 3) on Schickin ana-
lyysissa latinalais-amerikkalaista kulttuuria, joka siis on ristiriidassa sotilasrummun
eurooppalaisen nelijakoisen rytmin kanssa. Stemma 3:ssa kapulat ovat vaihtuneet peh-
meampiin, huopapéallysteisiin patarumpukapuloihin (Baguettes Timbales en Feutre),
joten bongojen danen aluke on pehmeampi, pyéredmpi, etdisempi. N&in ne jadvat taka-
alalle, jolloin kuulokuvassa sotilasrummun teema on paallimmaisend. Tata tukee myos
bongojen voimakkuusmerkintd pianissimonyanssissa, sotilasrummun dynamiikkamer-
kinnan ollessa piano. Bassorumpu (1) ja symbaali (10), molemmat pianissimossa, tay-
dentdvat bongojen ja marakassien rytmiikkaa tayttéden niiden jattdmén tauon. Ruoska (6)
puolestaan yhtyy sotilasrummun (4) kahteen aksenttiin. Tassa jaksossa resonanssiryh-
man soittimet loistavat poissaolollaan, ja yleiskuulokuva on secco-soittimien selked

maailma.

Jaksossa eri kulttuureista peréisin olevat soittimet ovat siis ikadnkuin eri maailmoissa,
latinalais-amerikkalaiset kolmijakoisessa rytmiikassa ja eurooppalaiset nelijakoisessa
rytmiikassa. Tasta syntyy rytmistd hankausta, joka hakee purkautumista yhteiselld ak-
sentti- ja sforzato-iskulla jakson toisessa tahdissa. Hankaus synnyttéé jannitettd, joka on
my6s ionisaatioprosessin sahkonjohtavuusperiaatteen syntymisessa olennaista. Akilli-
nen sforzato myos kuulostaa salamaniskulta, joka on seurausta sahkojannitteen purkau-
tumisesta. Taman jakson tunnelman saamisessa jannitteiseksi, sahkoiseksi ja sahékaksi

on avainasemassa sotilasrummun nopeat rytmit, ja sotilasrummun Kired viritys tukee
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tatd tunnelmaa. Jakson toisen tahdin kolmannen iskun puolivalissé tapahtuva sforzato-
unisono taytyy myos saada yhtéaikaiseksi ja yllattavaksi. Tamé voi olla vaikeaa, ja vaa-
tii stemmoilta 3 ja 6 tarkkaa stemman 1 kuuntelua sek& kapellimestarilta selkeytta.

Uusia ryhmié ei ole vielda muodostunut, vaan introjakson vaeltamaan ldhteneet atomit
eivét ole vield Ioytaneet paikkaansa. Tatd tukee vield tahdin 12 viimeinen nelj&sosa,
joka on siirtymad tai koho seuraavaan jaksoon, ykkdsstemman ison bassorummun trioli
pianossa, stemman 5 neljdsosanuotin mittainen crescendo Tambour a cordella seka yl-
lattava 1/32-nuotti fortessa tenorirummulla (3) (ks. nuottiesimerkki 3). Stemman 3 soit-
tajan on tarke&& kuunnella stemman 1 trioli, jotta tdmé isku tulee oikeaan kohtaan. Tata
1/32-nuotilla tapahtuvaa forte-iskua seuraa valittomasti samassa stemmassa bassorum-

pujen teema pianissimo-nyanssissa, eli tdhan on soittajan syyté varautua.

5.4 Jakso C

Harjoitusnumero 2 on neljan tahdin jakso, jossa palataan jélleen alkujakson teemaan

stemman 3 bassorummuilla, (ks. nuottiesimerkki 4) joita sdestdvat jalleen resonanssi-
soittimet (2, 5, 6, 9 ja 10).
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Nuottiesimerkki 4: E. Varése: lonisation, tahdit 13-17.

Tahti 17 kohotahdin kanssa on muistuma harjoitusnumero 1:n sotilasrumputeemasta
stemman 3 bongo- ja stemman 8 marakassisaestysrytmin kera, tarkalleen samanlainen
tahti kuin tahti numero 9 (ks. nuottiesimerkki 3 &4). Téssa lyhyessa jaksossa alun tee-
mat siis ovat sirpaloituneet -vai keskustelevatko ne keskenaan, yrittden vahvistaa ase-
maansa toisiinsa nahden? Chou on sitd mieltd, ettd tdmé jakso, tahdit 13-20, maarittaa
tekstuuri I11:n (Chou 1978), kun Schick 16ytdd resonanssisoittimien teeman tahdeista
13-17 (Schick 2006, 43-44) ja modified attack -ryhmén teeman tahdeista 19-20
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(Schick 2006, 44-45). Slonimskyn mielesta téssa kerrataan teemoja, ja tahdit 18-20
ovat 1. aiheesta johdettu teema (Varése 1934). Omasta mielestani tahdeissa 13-16 esiin-
tyvét resonanssisoittimet eivét kuitenkaan ole niin vahvasti esillg, etta voisi puhua erot-
tuvasta teemasta. Lisaksi bassorummut stemmassa 3 ovat selkedésti staccato-maailmaa,
jotka vievat kuulokuvassa helposti huomion. Ensimmaisissa kahdeksassa tahdissa reso-
nanssisoittimet ovat kuulokuvassa ldhes samanveroisesti l4snd kuin ndissa tahdeissa.

Tama4 jakso, eli harjoitusnumerot 2—3 (tahdit 13-20) on siis monitulkintainen osio.

Harjoitusnumerossa 3 Tarole (9) johdattaa Schickin analyysin mukaan modified attack-
ryhman (ma) soittimien teemaan, joka tulee kulkusilla (10), kastanjeteilla (11) ja tambu-
riinilla (12) (ks. nuottiesimerkki 5). Modified attack-teeman tunnusmerkkeja ovat soi-
tinvérien ohella runsaat etuheleet ja tremolot. Teema on voittopuolisesti triolipohjaista
rytmiikkaa, hailyen kuitenkin kuudestoistaosa- ja triolirytmiikan valilla, siséltéden useita

unisonorytmejd, joita kuitenkin héivytetdan runsaalla koristelulla.
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Nuottiesimerkki 5: E. Varése: lonisation, tahdit 18—20.

Tarolella (9) ja Puublokeilla (7) on kontrastoiva, keskendén keskusteleva teema; ne ei-
vat tassé jaksossa ole koskaan padllekk&in vaan aina vuorotellen. Tarole ja puublokit
ovat &aneltddn secco-soittimia ja tdysin eri rytmiikassa kuin modified attack-soittimet,
jotka ovat rytmisesti yhtendisena ryhména keskendan. Tarolen ja puublokkien rytmiikka
hailyy modified attack-ryhman tapaisesti kuitenkin kuudestoistaosien, triolien ja kvinto-

lien valillg, eniten kuitenkin kuudestoistaosapohjaista, rikottuna tauoilla ja 1/32-osilla.
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Tarole ja puublokit ovat siis toisinajattelijoita, jotka yrittavat tuoda erilaisia argumentte-

ja keskusteluun (ks. nuottiesimerkki 5).

Slonimsky piti tatd puublokkistemmaa temaattisesti merkittavéna ensilevytyksen muis-
teloissaan. Puublokkien &ani on luonteeltaan terdvé ja lapitunkeva, joten ne erottuvat
kuulokuvassa selvasti. Niilla on myos tarkeité solistisia codettoja, joissa rytmi nyrjahtaa
tahtilajin vaihtuessa. Stemman 3 bassorummut kudoksen alla ovat ensin muistumaa 3/4-
tahtilajista, mutta hailyvat jaksossa 3/4-2/4-2/4-3/4-2/4 -maailmassa. Schick antaa
analyysissaan suuren painoarvon modified attack -ryhman soittimien yhden &&nen
unisonolle tahdissa 20. Han on sit4 mieltd, ettd modified attack -ryhman soittimet ovat
sévellyksen diplomaatteja, jotka neuvottelevat ja etsivat kompromisseja eri ryhmien
valilla, ja talla unisonoiskulla kahdeksasosatriolin keskimmaiselld nuotilla ne ”maaritta-
vat itsensd yhdistavéksi, muuttuvaksi kudokseksi, ja muodostavat menestyksekkaasti
sillan seccomusiikin duoli- ja triolirytmien véliin.” (Schick 2006, 45) Kuulokuvassa
tdma yksittdinen, yllattava unisonoisku kuitenkin menee niin nopeasti ohi, ettei se sen
perusteella saavuta mielestani ndin merkittdvaa asemaa. Sen erottamista kuulokuvasta
hairitsee myods puublokkien nopea fraasi, joka on siind kohtaa solistisessa asemassa.
Toisaalta tdmé& unisono jakson loppupuolella voi merkitd modified attack-ryhmén pééa-
toslauselmaa, neuvottelujen tulosta, yksimielisyyttd ryhman sisalla. Modified attack-
ryhman soittajien tulisikin soittaa trioli- ja kuudestoistaosarytmit tarkasti, jotta niiden
rytmiset erot tulevat selkeésti esiin. Yleisnyanssi on hiljainen, joten tunnelma on edel-
leen hiipivg, tunnusteleva, odottava. Tassé jaksossa eri kannanotot yrittavat vaivihkaa
kuiskuttelemalla saada toisistaan selkoa. Rytmit tulisi silti soittaa selkeésti ja paattavai-

sesti, jotta rytminen heiluminen triolien ja kuudestoistaosien valilla tulisi selvéksi.

5.5 Jakso D

Harjoitusnumerossa 4 palataan hetkellisesti tuttuun ja turvalliseen secco-teemaan vasta-
aanineen jo kolmatta kertaa (ks. nuottiesimerkki 6), tall& kertaa stemmojen 3 ja 4 mal-
lettien pehmeysasteet ovat kadntyneet toisinpdin: stemman 3 bongovastaddni on nyt
bassorummuilla, eli rekisteri on muuttunut radikaalisti matalammaksi, ja kapuloina Ba-
guettes Timbales en Bois eli puiset, kovat patarumpukapulat, kun taas stemmaan 4 on

merkitty Baguettes Timbales en Feutre, huopaiset, pehmeét patarumpumalletit.
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Nuottiesimerkki 6: E. Varése: lonisation, kohotahti & tahdit 21-22.

Tama k&antdd kuulokuvaa hieman: pehmea sotilasrumpu mf ja kovat bassorummut p.
Liiketta on siis ionisaatioprosessissa tapahtunut, “musiikilliset ionit” ovat vaeltaneet ja
vaihtaneet paikkaa, mik& on vaikuttanut td4hdn muutokseen. Slonimskyn analyysissa
tdma jakso on tulkittu vapaaksi kontrapunktiksi, kun taas Chou médrittelee tdmén linaa-
riseksi kehittelyksi, joka jatkuu aina harjoitusnumeroon 7 asti.

Turvallisuus katoaa akisti tahdissa 23, jolloin mukaan liittyvat kaikki stemmat, ja kaikki
ryhmaét, jotka yrittdvat yhtdaikaa saada &&nensa kuuluviin. Tamé kohtaus ei ole saanut
Slonimskyn tai Wen-chungin analyyseissa minkaanlaista painoarvoa, Wen-chung niput-
taa koko jakson tahdista 21 tahtiin 37 lineaaristen kehittelyjen alle, kun Slonimsky on
sitd mieltd, ettd tahdeissa 21-43 on vapaata kontrapunktia ja vapaata episodimaista ke-
hittelya, pienill& puublokkien codetoilla hdystettynd. Kuulokuvassa tdmé kohta on mie-
lestani selke&d muutos, ja rytminen sekamelska vaatii huolellista balansointia, jotta paal-
lekkaiset asiat tulevat oikealla painoarvoilla esitetyksi. Nyanssit eri stemmojen vélilla
vaihtelevat piano pianissimosta forteen. Balansointia hankaloittaa tietysti se, ettd esi-
merkiksi marakasseissa on luonnollisesti paljon hiljaisempi d&ni kuin esimerkiksi soti-
lasrummussa. Kéytossa olevat soittimet ja akustiikka vaikuttavat tietysti myos. Sotilas-
rummun teema on siirtynyt bongoille stemmaan 3, ja vastadanend on stemman 4 itsepin-
tainen 4/4 -kuvio sotilasrummulla. Tdma teema esiintyy uudestaan tahdista 69 alkaen,

joten silla on temaattista painoarvoa (ks. nuottiesimerkki 7).
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Nuottiesimerkki 7: E. Varése: lonisation, tahdit 23-25.
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Modified attack-ryhma on hajaantunut trioleihin: kulkuset (10), kastanjetit (11), tambu-
riini (12) ja kuudestoistaosiin: guiro (6). Marakassit (8) empivat triolien ja kuudestois-

taosien Vvélilld). Seccosoittimet ovat padosin kuudestoistaosissa: sotilasrumpu ja tenori-
rumpu (4), pikkurumpu (9). Empijéina bongot (3). Ruoska (13) tukee stemmojen 3 ja 4
aksentteja, kun taas pikkurumpu (9) korostaa stemman 4 aksentteja. Chinasymbaali (1)

on siirtynyt resonanssisoittimesta seccosoittimeksi saman stemman bassorummun kans-

sa antaen ryhtid rytmiselle struktuurille korostamalla tahdin alkuja, kuin yrittden pitaa

hommaa kasassa. Tam-tam (2) on jaanyt yksin edustamaan resonanssisoittimia, yhdella

pitkalla aanelld pianissimonyanssissa. Sireenit pysyttelevat hiljaa. lonisaatioprosessi on

nyt taydessa k&ynnissd, vapaat partikkelit sinkoilevat etsien paikkojaan ja yrittden muo-

dostaa uusia atomeja.



47

Tahdissa 27 orkestraatio ohenee, mutta paéllekkain ovat kahdeksasosat, triolit ja kvinto-
li-rytmit (ks. nuottiesimerkki 8). Yksimielisyytta ei siis ole saavutettu, vaan ryhmét on
hajotettu: marakassit, kulkuset, kastanjetit ja tamburiini eli modified attack-soittimet
ovat tahdin alussa yksimielisesti triolirytmissé tarolen kuudestoistaosia vastaan. Seuraa-
valla neljésosalla ne ovat eriytyneet kulkusten ja tamburiinin kahdeksasosiin. Kastanje-
tit pitdvat kiinni triolirytmista kun tarole on siirtynyt kuudestoistaosarytmista soittamaan
kvintoleita. Tahti 27 on 2/4+3/8 -tahtilajissa, ja 3/8-puoliskolla kolmen puublokin co-
detta (ks. nuottiesimerkki 8) johdattaa uuteen, yksimielisempéaéan, vahemman jannittei-

seen jaksoon jota hallitsevat Schickin maaritelmdn mukaisesti Eurooppaa edustavat

kuudestoistaosat.
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Nuottiesimerkki 8: E. Varése: lonisation, tahti 27.

Ryhmét ovat nyt muotoutuneet uudelleen, eurooppalaisilla seccosoittimilla on ylivalta,
joita tassa edustaa puhtaimmillaan sotilasrumpu ja tenorirumpu (4). Rytmiaihe on bon-
gojen 3/4-vastaddnestd kadnnetty, joka kaantdd piilotetusti rytmiikan latinalais-
amerikkalaiseksi. Néihin ovat liittyneet monet modified attack-ryhmén soittimet: guiro
(6), marakassit (8) ja pikkurumpu (9), joka etuheleineen ja reunalyonteineen edustaa
kaytokseltd&dn nyt modified attack-ryhmé&a. Bongot (3) hailyvét edelleen myds trioleissa.
Rytminen notkahdus (Slonimskyn mukaan codetta), joka johtuu tahdin 30 3/8-
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tahtilajista, syséa liikkeelle guiron (11) kvintolit. Guiro ka&antédéd kuitenkin kelkkansa
seuraavassa tahdissa rytmiin, jossa ovat triolit ja kahdeksasosat, sekd tahdin lopussa
puhtaisiin kahdeksasosiin. Puublokeilla on lyhyt solistinen osuus tahdissa 32 kuudes-
toistaosina jotka jatkuvat kvintoleina tahdin loppupuolen hdipyen kuulumattomiin tulta-
essa numeroon 6. Voittopuolisesti rytmiikka on edelleen tasajakoista. Clavesit (7) ma-

rakassit (8) ja guiro (11) lahtevat mukaan bongojen kuudestoistasa- ja triolivaihteluun.

Harjoitusnumerossa 6 sama kuudestoistaosien ylivalta jatkuu, stemman 3 tenori- ja bas-
sorumpujen pisteellinen kahdeksasosarytmi ja kolme perakkaista kahdeksasosatakapot-
kua tarjoavat kuitenkin jalleen haivahdyksen kolmijakoisesta rytmiikasta, joka on piilo-
tettu salakavalasti piano-nyanssiin. Yksinéinen sireeni her&a tahdissa 35 kuin varoittaen

tulevasta.

5.6 Jakso E

Tahdissa 38 eli harjoitusnumerossa 7 tapahtuu ik&&n kuin vallankaappaus kun triolit
hyokké&avat subito fortessa (ks. nuottiesimerkki 9). Slonimskyn analyysisséa vapaa
episodimainen kehittely alkaa tahdista 33, ja jatkuu aina tahtiin 43 asti, talla trioliaiheel-
la ei siis hdnen mielestdén ole temaattista asemaa. Chou Wen-chungin mielestd tdssa
kohtaa lineaarinen kehittely loppuu ja tekstuurien vertikalisoituminen alkaa. Kuuloku-
vassa tamé &killinen triolien ylivalta on iso muutos, ja néin ollen mielestani selked raja-
paikka. Triolit edustavat Schickin analyysissa latinalais-amerikkalaista maailmaa, mutta
sitd kammetaan eurooppalaiseen suuntaan salakavalasti lehmankellojen (1&2), basso-
rummun (1), symbaalien (10) ja tamburiinin (12) neljasosatriolikuvioilla ja -aksenteilla,
jotka vaantavat kuulokuvaa siis kahdeksasosamaiseksi. Sitd vastaan taistelee bongojen
(3), sotilas- ja tenorirummut (4), claves (7) ja maracas (8) yksiselitteisell& triolimaail-
mallaan. Marakassien rytmi (7) tosin siséltdd myos tasaiset kahdeksasosat (kahdeksas-
osatrioli, jossa kaksi keskimmadista nuottia ovat kuudestoistaosia), jolloin marakassit
modified attack -soitinryhmdén kuuluvina edustavat Schickin ehdottamaa diplomaatti-
ryhma&” (Shick 2006, 45) (ks. nuottiesimerkki 9). Tassékin kohtaa soittimien etniset
alkuperat ovat sekoittuneet: osa latinalais-amerikkalaisista soittimista on eurooppaisten
ryhmassd, kun taas osa eurooppalaisista soittimista on latinalais-amerikalaisten rytmien
kannalla. Kahdeksasosa- ja neljasosatriolit ovat niin voimakkaina, ettd kuulokuvan pe-

rusteella voisi helposti kuvitella temponkin muuttuvan.
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Triolien voittokulku jaa tosin lyhytikaiseksi; tahdissa 38 se kest&da ensimdaisten kolmen
neljasosan ajan, koholla tahtiin 39 mukaan liittyy tarole (9) ja pikkurumpu kuudestois-
taosapohjaisella rytmiikallaan fortissimonyanssissa saaden mukaansa stemman 11 kas-
tanjetit. Tassa tahdissa 39 trioliryhman yksimielisyys lyhenee yhdelld neljasosalla kes-
téen siis vain puolikkaan tahdin, lyhentydkseen yhden neljdsosan mittaiseksi tahdissa
40. Néiden tahtien loput ovat kahnausta triolien ja kuudestoistaosien vélilla. Tahdin 39
loppupuolisko on yhteissoitollisesti haastava. Soittajien on tarked tiedostaa, etta stem-
mojen 4, 8, 9 ja 10 rytmit ovat nopeita ja tauoin rikottuja, mutta tdydentdvat toisensa

ensin sekstoleiksi ja sitten kuudestoistaosiksi (ks. nuottiesimerkki 9).
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Nuottiesimerkki 9: E. Varése: lonisation, tahdit 38—40.
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Tahdissa 41 triolit padsevat aaneen vasta tahdin toisella neljasosalla, ja kuudestoista-
osarytmit ovat dominoivina. Tahdissa 42 triolit ovat h&vinneet, ja taroleteema (9) jatkaa
itsepintaisesti. Trioliryhma (1, 2, 3, 6, 8, 10 ja 11) kokoaa voimansa yhteiseen
unisonoiskuun, joka on huomionarvoisesti kolmannen iskun puolikkaalla. Tuo ryhma on
siis siirtynyt triolirytmiikasta tasaisiin kahdeksasosiin, eli ikaankuin siirtynyt pois pai-

kaltaan. lonisaatiota on jalleen tapahtunut.

Tahdissa 40 alkanut stemman 4 crescendo huipentuu tahdin 43 sforzato- ja fortissimois-
kuihin. Sitd edeltdd kuitenkin yllattdva kahdeksasosatauko tahdin alussa. Tama 5/8-
tahtilajissa oleva niveltahti nyrjayttad tasaisen 4/4-poljennon puublokkien fortissimo-
soololla, jota Slonimsky nimittaa jalleen codettaksi. (Varése 1934) (ks. myos liite 5, s.
73).

5.7 Jakso F

Tasta alkaa harjoitusnumero 8, jossa tahtilajit vaihtelevat 3/4 ja 5/4 vélilla. Tassé alkaa
Slonimskyn mukaan 2. teema (Varese 1934), ja Choun (Chou 1978) mielesté tekstuuri-
en vertikalisoituminen jatkuu, eli hdnen mukaansa kyseessa ei ole rakennetta maéritte-
leva kohta. Tahtien 44-47 rakennetta maérittelee eripituisten tahtien alussa oleva trioli-
kuvio stemmassa 3 ja sitd seuraavat kvintoliunisonot stemmoissa 3, 4, 7, 8 ja 9. Taméa
ryhma pysyy yhtendisené koko jakson ajan, eli tahtiin 51 asti. Tahtien alkuja korostavat
stemmat 5, 7, 10, 11 ja 12, kastanjeteilla modified attack -ryhmén tunnusomainen kol-
men nuotin etuhele, joka selkedsti ja johdonmukaisesti soitettuna auttaa saamaan
unisonoiskut yhtdaikaisiksi. 3/4 -tahtien lopuissa ja 5/4 -tahtien keskelld, kun muilla on
taukoa, saa aanensa kuuluviin riitaisat 1- ja 2-stemmat lehménkelloilla ja bassorummul-
la stemman 1 soittaessa tauolla alkavan triolikuvion stemman 2 kahdeksasosatakapot-

kun molemmin puolin.

Tahdissa 48 tdma rakenne rikkoontuu, ja tahdin aloittaa kvintoli, jota seuraa kuudestois-
taosapohjaiset kuviot. Mik&én nuotti ei tule iskulliselle nuottiosalle, vaan kaikki rytmit
alkavat tauolla. Seuraava tahti on 5/8 tahtilajissa jossa peréttaiset sekstoli-, 1/16- ja
1/32-kuviot johtavat tahdin 50 alkuun. Kaikki stemmat ovat unisonossa stemmoja 1, 2,
12 ja 13 lukuunottamatta, joilla on taukoa. Stemmat 1 ja 2 palaavat tutulla rytmill&dan
jota seuraa jalleen triolit ja kvintolit. Tahdit 48 ja 49 sekd tahdin 50 ensimmainen nel-



jasosa muodostavat
kvintoliaiheeseen. Téatd jaksoa leimaavat ryhmien pysyvyys, unisonot, ryhmien vuorot-

lyhyen

valikkeen,

josta palataan

telut sekd voimakkaat nyanssit (ks. nuottiesimerkki 10).
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Nuottiesimerkki 10: E. Varése: lonisation, tahdit 48-50.

viela kerran



52

5.8 Jakso G

Harjoitusnumerossa 9 alkaa yllattden yksindinen, yksinkertainen alasimen forte-
trioliteema stemmassa 12. Téhdn yhtyvét yksitellen resonanssisoittimet pitkan poissa-
olon jalkeen stemmoissa 1, 2, 5, 6, 7, 9 ja 10. Stemman 10 symbaaleille tahdeissa 51 ja
55 on merkitty esitysohje "frottez”, joka tarkoittaa yhteen hieromista. Tahdeissa 53-55
alasimien rytmiikka monimutkaistuu triolien ja kuudestoistaosakuvioiden p&é&llekkai-
syyksien mukaantulon johdosta. Juuri resonanssisoittimien lasndolon takia Chou on sita
mieltd, ettd tahdeissa 51-55 palataan tekstuuriin I, ja ne muodostavat savellyksen
6:nnen jakson (Chou 1978). Tekstuuri I:n jaksossa eli tahdeissa 1-8 ei kuitenkaan ole
alasimia, jotka t&ssd jaksossa kuulokuvassa ovat etualalla. Slonimskyn mukaan tdma
osio on leimallisesti metallien jakso, jota sireenit sdestavét (Varese 1934). Dramaturgi-
sesti tasséd kohdassa on pieni hengahdystauko, hitaampaa rytmiikkaa agressiivisten ja

kompleksisten kvintolikuvioiden jalkeen.

5.9 JaksoH

Seuraava jakso alkaen harjoitusnumerosta 10 palaa lyhyesti alkuteeman palaseen, nyt

siirtyneend stemman 9 tarolella ja pikkurummulle (ks. nuottiesimerkki 11).
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Nuottiesimerkki 11: E. VVarése: lonisation, kohotahti & tahti 56.

Vastaddnend on marakassien uusi, synkopoitu 3/4 rytmi. Erilaisia teemojen palasia
esiintyy siell& taalla. Tahdissa 60 alkuteeman variaatio on siirtynyt stemman 4 sotilas-
rummulle. Tosin nyt vastadani on bongoilla ja samankaltainen kuin alussa. Resonanssi-
soittimet ovat vahvasti ldsna toisin kuin ensimmaéisen teeman alkuperdisessa jaksossa
harjoitusnumerossa 1. Rytmisten motiiveiden sirpaleiden ja resonanssisoittimien cres-

cendo huipentuu fermaattiin tahdin 65 puolessa vélissa.
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Miksi Varese on saveltanyt fermaatin, pysahdyksen, tahan paikkaan? Koko teos on yli
puolessa vélissa, ja tahan asti rytmiikka on ollut eteenpdin menevaa. Ehkapé jotain sel-
vyyttd asiaan saa tarkastelemalla fermaatin sijaintia suhteessa koko teoksen kestoon. Jos
tahtiméaaran laskee kultaisen leikkauksen kaavalla 91:1,618 (Lehtiranta 2004, 54) saa-
daan tulokseksi 56 eli kultaisen leikkauksen kannalta fermaatti olisi nédin ollen liian
myOh&én. Vaihtuvat tahtilajit vaikuttavat kestoon, ja kahdeksasosat laskemalla p&astaan
tulokseen 705:1,618=436. Fermaatti on kahdeksasosalla numero 516 eli laskennallisesti
ollaan lahempana kultaista leikkausta. Kun ottaa viela huomioon fermaatista johtuvan
loppujakson pidentymisen, tempon hidastumisen 52:een tahdissa 75 seka loppufermaa-
tin viimeisessa tahdissa, paastdan vield 1ahemmaéksi kultaisen leikkauksen kohtaa. Parti-
tuuriin merkityn keston, 6’30 (eli 390 sekuntia) mukaan kultainen leikkaus olisi
390:1,618=241s. eli 4 minuutin kohdalla. Puhtaasti metronomilukeman avulla fermaatin
paikaksi tulee 3’39 kokonaiskeston ollessa (fermaattien kestoista riippuen) noin 5’30.
Talla kokonaiskestolla kultaisen leikkauksen kohta olisi 3’24. Fermaattien pituudella
voidaan luonnollisesti vaikuttaa fermaatin jalkeisen jakson pituuteen ja sitd kautta ko-
konaiskestoon. Alkuperdisen tempomerkinndn 80 mukaan laskettuna fermaatti tulee
ajassa 3’09 eli puoli minuuttia aiemmin kuin lopullisella tempolla. Kokonaiskesto olisi
noin 5’00, silla loppujakson hitaampi tempo on ilmeisesti ollut jo ensimmaisessa versi-
ossa sama kuin lopullisessa versiossa. Talla alkuperdisella tempolla kultaisen leikkauk-
sen kohta olisi 185 sekunnin eli 3°05 kohdalla. Laskennallisesti fermaatti olisi siis hyvin
lahelld kultaisen leikkauksen kohtaa. Tarkkaa arvoa on mahdotonta laskea johtuen fer-
maateista. Saattaa siis olla, ett4 tempon hidastaminen on aiheuttanut fermaatin siirtymi-
sen hieman myohemmaksi tarkan kultaisen leikkauksen kohdalta.

Alkuperdislevytyksen kesto on 5’40 eli kultainen leikkaus olisi 340:1,618=210s. eli
kohdassa 3’00. Tassa levytyksessd fermaatti osuu ajalle 3’54 eli kultaisen leikkauksen
kannalta jalleen lilan myoh&an. Muissakin kuulemissani levytyksissé fermaatti tulee
kultaisen leikkauksen kannalta hieman liilan myoh&an. Amadindan konserttitaltiointi
osuu kuulemistani tulkinnoista lahimmaéksi, kokonaiskesto 5’25 ja fermaatti 3’35, kul-
tainen leikkaus 3°33.

Se, onko kultaisella leikkauksella merkitysta tulkinnan rakentamisen kannalta on ky-
seenalaista, enk& ole 16ytanyt Varesen Kirjoituksista viitteitd tdman ilmion tietoisesta
kaytosta. Varese oli kiinnostunut laaja-alaisesti eri alojen tieteistd seka arkkitehtuurista
(MacDonald 2006, 22). Han kerasi kuvataidetta ja harrasti 0ljyvarimaalausta (Kropfin-
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ger 2006, 160-162) seka otti ndista vaikutteita sévellystydohonsa (Bernard 2006, 153).
Voitaneen siis olettaa, ettei kultaisen leikkauksen ajatus ollut hanelle vieras. Néain ollen
ajatus kultaisesta leikkauksesta tarjoaa yhden vastauksen fermaatin olemassaoloon.
Fermaatti tarjoaa my06s resonanssisoittimille oman, itsendisen soolotilansa. Tarkoituk-
senmukaista tuskin on kuitenkaan pysayttéa teosta liian pitkéksi aikaa tahan, jottei te-

oksen energia katoa.

5.10 Jakso |

Harjoitusnumerosta 12 alkava jakso palaa rytmiseen aktiivisuuteen. Chou médrittelee
tdman jakson kehittelyjen kulminaatioksi (Chou 1978). Se alkaa 5/4 -tahtilajissa stem-
man 3 kuudestoistaosatriolin koholla johtaen synkopoituun fortissimo-unisonoteemaan,
joka muistuttaa ensimmadistd teemaa. Unisonosta johtuen vastadanté ei tietenkdan nyt
ole. Resonanssisoittimet stemmassa 2 ovat painuneet taka-alalle piano- ja pianissimo-

nyansseihin.

Tahdissa 67 (4/4) tama yksimielisyys hajoaa, ja nyanssi vaihtuu akillisesti pianoksi ja
pianissimoksi (ks. nuottiesimerkki 12). Teoksen ainoa neljasosakvintoli ilmestyy stem-
man 3 bongoille. Tahti 68 (5/4) on rytmiikaltaan identtinen tahdin 66 kanssa, soitinnuk-
sessa on tapahtunut pienid muutoksia ja nyanssit vaihtuneet hivenen hiljaisemmaksi.
Tahdista 69 (4/4) alkaen resonanssisoittimet tulevat voimalla sisaan, ja seccosoittimilla
on kullakin omat, toisistaan riippumattomat rytmisen aiheet, joita leimaa epasaannolli-
syys ja dissonanssisuus kahdeksasosien, triolien ja kvintolien ristiaallokossa. Stemmalla
4 on muistuma ensimmaisestd teemasta, jonka vastaddnend stemmassa 3 (bongoilla,
tenorirummulla ja bassorummulla) on talla kertaa stemman 4 aihe tahdista 23. Sireenit
tulevat mukaan taistelemaan elintilasta ja huipentavat suurella crescendollaan tdmén
voimakkaan musiikillisen ionisaatioprosessin — elektronien sinkoilun — tahdin 71 lop-

puun (ks. nuottiesimerkki 12).
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Nuottiesimerkki 12: E. Varése: lonisation, tahdit 67-71.

Sireenejd ei ole merkitty tahtiin 72, stemmojen 1, 2, 3, 9 ja 10 resonanssisoittimien pit-
kien danien annetaan soida tahdin loppuun. Useita sireenimalleja on mahdotonta pyséyt-
taa akisti fortissimo-nyanssista, mutta soittajien taytyy vain tehda parhaansa, jotta saisi-
vat sireenit mahdollisimman &kkia hiljennettya, silla tarolella alkaa stemmassa 9 pianis-
simossa 1/32-nuotteihin pohjautuva kuvio tahdin 72 alussa, joka taytyisi saada kuulu-
viin. Seuraavassa tahdissa dynamiikka muuttuu jélleen fortissimoksi kun Modified at-
tack -soittimet liittyvét seuraan tahdista 18 tutuilla triolikuvioilla. Namé johdattavat
tahdin 73 (5/4) teemojen palasiin: ensin lyhyt patka ensimmaéistd teemaa, sitten triolin
osa ja lopuksi vield kvintoliteeman patkd, kukin nyt perékkain, rytmiset dissonanssit
ovat poistuneet. Tahdissa 74 (3/4) on unisono, johon melkein kaikki stemmat yhtyvat,
ensin trioli, sitten kahdeksasosat ja viimeisella neljasosalla tremolo, joka kasvaa pianis-
simosta fortissimoon johtaen viimeiseen jaksoon. Nama kaksi tahtia tuntuvat kertovan
yhteisymmarryksesta. Ensin kaikki saavat sanoa vuoron perdan sanottavansa eli eri tee-
mat tulevat perdkkéin. Sen jalkeen kaikki yhtyvéat unisonoon kuin kertoen, etté4 kaikille

on tilaa ja mahdollisuus olla ja toimia yhdessa ilman konflikteja.
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5.11 Jakso J

Viimeisissd 17 tahdissa, eli harjoitusnumerossa 13, tempo muuttuu hitaammaksi ja ras-

kaammaksi, partituuriin on merkitty neljasosaksi 52 (ks. nuottiesimerkki 13).
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Nuottiesimerkki 13: E. Varése: lonisation, tahdit 75-81, stemmat 1-4.

Chou nimeé&a tamén 9. jaksoksi, paatokseksi (Chou 1978). Slonimsky maérittelee tdman
codaksi, jossa on ensimmaéisen teeman kertausta (Varése 1934). Mukaan tulevat sdvel-
tasolliset soittimet tuovat vield uuden véarin. Naitékin soittimia kdytetaan erittain perkus-
siivisesti, sointikuva on klusterimainen eika selkeit4d melodioita tai harmonioita kuulu.
Erikorkuiset rummut ja muut lyémasoittimet kuulostavat tietenkin melodioilta ja siree-
nit tuovat laajoja glissandoja sointikuvaan koko teoksen ajalla. \VVoi ajatella, etta uusien,
selkeésti erilaisten soittimien mukaan tulo ndin loppupuolella teosta on seurausta ioni-
saatioprosessin kulusta, ne ovat uusia atomeja, jotka ovat syntyneet vaeltelevien ionien

seurauksesta.

Miksi tdmé& uusi, yllattava kéanne on savelletty sdveltasollisille soittimille, jotka edusta-
vat vanhaa, sdveltasollista musiikkia josta Varése etsi ulospéasyd? Schick on kysynyt
tdman kysymyksen Choulta vuonna 2002. Chou vastasi, etté lonisationissa ei ole savel-
tasollisia soittimia. Ndma uudet danet ovat vain uusi joukko halya. Schick on eri mielta
Choun kanssa: hdnestd lonisationissa ei ole sdveltasottomia soittimia lainkaan, vaan
kaikki &anet ovat saveltasollisia halyisestd pintaolemuksestaan huolimatta. Ndin ollen
jokainen &ani toimii saveltasollisena ja pakostakin muodostaa retorisen siteen kaikkiin
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muihin &aniin (Schick 2006, 55). Tahan ei liene olemassa tyhjentavéa vastausta, jokai-
nen kuulija kokenee sen eri lailla. Joka tapauksessa saveltasollisia soittimia ei ole kay-
tetty muistuttamaan perinteisesta musiikista vaan pitkine klustereineen ne ovat kaukana

romanttis-virtuoottisesta soittimenkasittelysta.

Tahdista 75 alkaen musiikki kuulostaa raskaammalta, resonanssisoittimien pitkat, mata-
lat ddnet hallitsevat kuulokuvaa, teemojen palasia pilkahtelee, mutta ne eivét enéda jaksa
muodostaa selkeitd kokonaisia fraaseja. Eri rytmiaiheet eivat endé ole yhtéaikaa, vaan
perakkain, ikaankuin keskustelemassa keskendan, eivétkd endd huutamassa toisilleen
paallekkdin. Alun rytmiset aiheet ovat siis palasina leijailemassa resonanssisoittimien
aallokoissa. Klustersoittimien pitkat rytmit ovat augmentaatioita alun rytmiaiheista (ks.

nuottiesimerkki 14).
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Nuottiesimerkki 14: E. Varése: lonisation, tahdit 75-81, stemmat 10-13.

Pianon, klaveerikellopelin ja putkikellojen staattiset sointiblokit kolahtelevat vaajaamat-
tomaén, jark&dhtamattoman, periksiantamattoman ja auktoritaarisen oloisina kunnes kaik-
ki &anet hiljenevét ja viimeisetkin resonanssit kuolevat viimeisen fermaatin morendoon.
Tama fermaatti on sitd tehokkaampi, mitd pidempi se on. Onko t&ssa viimeisessa fer-
maattitahdissa péésty lopulliseen yhteisymmarrykseen vai ovatko jatkuvat konfliktit
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hiivuttaneet kaikkien voimat? Kuten olen maininnut sivulla 56, Varése on luonnehtinut
teosta: “erittdin suuri jannite - teos on hyvin jannitteinen - traaginen.”* (Meyer & Zim-
mermann 2006, 226). Pitkat klusterit ovat siis ehka sdvelletty kuvaamaan jonkinlaisia

traagisia tapahtumia.

Schick on tullut tulokseen ettd tah&n loppujaksoon tultaessa kaikki on muuttunut teok-
sen aikana; kun kaikkien ryhmien roolit on jaettu ja kaikki teemat imitoitu, mikaan ei
ole en&é toisilleen vierasta. lonisation ei hdnen mielestddn ehdota menetelmaa, jolla
ihmiset voisivat tulla toimeen keskendan. Se osoittaa, ettd voimakkaat kanssakaymiset
eri ryhmien valill eivat johda sotaan tilasta, vaan ettd voidaan luoda tila, missé sotimi-
nen ei ole tarpeellista. (Schick 2006, 56.)

Mielestani lopussa on tavallaan palattu alkuun, mutta mikaan ei ole kuten ennen, vaan
ionisaatioprosessin tuloksena syntyneet klusterit méérittavat loppua. Rytmiset hankauk-
set eli dissonanssit eli jannitteet lievenevat, ja virta heikkenee. lonisaatioprosessi on
tehnyt tehtdvansa, ja partikkelit ovat jarjestyneet, l1dytaneet paikkansa. Schickin Kirjoi-
tusta mukaillen tdmén voi ajatella myds ihmiseldman metaforana, syntyméassé saatujen
evéiden kehittdmisesta ja nuoruuden energiasta konfliktien kautta oman paikkansa 16y-
tdmiseen ja vanhuuden seesteisyyteen ja rauhaan. Tastd nédkokulmasta pitkat Klusterit
voisivat edustaa viisautta, jota kohti ihmiselama vanhetessaan soisi pyrkivan tai uuden-

laista ihmistd, joka on evoluutioprosessin kautta saavuttanut uuden tason eldaméssa.

3 »very high voltage - The work is very stressful - tragic”
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5.12 Yhteenveto lonisationin analyyseista

lonisationia méarittavat mielestdni kolme rytmiaihetta: kaksi-, kolme- ja viisijakoiset
aiheet, eli kahdeksasosat, triolit ja kvintolit seké rytmittémat resonanssisoittimet. Nai-
den rytmien pééllekkaisyys aiheuttaa dissonansseja, jannitteitd jotka purkautuvat kon-
sonansseiksi samaan tapaan kuin harmoniassakin. Mitd enemman eri rytmeja on péaal-
lekkéin, sité riitasointisempi kuulokuva on. 8 ensimmadistd tahtia muodostavat alkujak-
son, jossa kaikki ndma elementit esitellaén, ja joista alkaa kehkeytyd yha suurempia
jannitteitd. Teemoja esiintyy vastadanineen mutta niita ei mielestani varsinaisesti kehi-
telld. Teoksen edetessé ne pirstaloituvat ja teeman palasia esiintyy sielld taalla, mutta
teemoja ei varsinaisesti kehitelld. Siksi Slonimskyn tarjoama esittely — kehittely — ker-
tausjakso -tyyppinen sonaattimuotorakenne ei mielestani ole luonteva kuvaamaan lo-

nisationin muotorakennetta.

Akilliset dynamiikan vaihtelut ja eri rytmikuvioiden taistelu seké hetkittainen ylivalta
maadrittavat teoksen muotoa. Teoksen aikana eri rytmikuviot ja eri soitinryhmat yrittavat
paastd maaraavaan asemaan houkuttelemalla eri soittimia mukaansa, erilaisia toisiaan
vastaan kamppailevia soitinryhmid muodostuu ja hajoaa ldhes koko teoksen ajan. Ryh-
mien muuttuminen symboloi jalleen ionisaatioprosessia: vaeltavat elektronit hakevat

paikkaansa atomikentassa.

Teoksen lopussa on kaikuja alun rauhallisuudesta, ja klustersoittimien pitkat rytmit ovat
augmentaatioita alkujakson rytmiaiheista. Uusien klustersoittimien yllattdvén mukaan-
tulon mukanaantuoma radikaali sointivarin muutos ei puolla A-B-A -rakennetta. Mat-
kaa on kuljettu, asioita on tapahtunut, matkanvarrella tutut asiat ovat tulleet pienina pa-
lasina vastaan ja organisoitumista eri suuntiin on tapahtunut, mutta alkupisteeseen ei ole
palaamista. Kokonaismuotorakenne on mielestdni matka, jossa alkujakson ideat ovat
ldsnd muuttuen jatkuvasti, ainoa uusi asia tulee klusterisoittimien mukaantulona vasta
viimeisessa jaksossa. Muotorakenne olisi siis mielestdni Chou Wen-chungin analyysia
(jaksot 1-9) mukaillen ABCDEFGHIJ A:n ollessa kahdeksan tahdin intro ja J:n ollessa
coda. Choun 5. jakson olen jakanut kahtia jaksoiksi E ja F kvintotiliteeman manifestista
johtuen. Perakkaéisten kirjaimien kéaytto tosin on hieman ongelmallista, sill& taysin uusia
elementtejd ei joka jaksossa esitelld, vaan teemojen palasia esiintyy koko ajan. Syk-
linenk&&n muoto ei kuvaa teoksen rakennetta, silld teemat eivat toistu syklisesti, vaan

pilkkoutuneina ja muuntuneina esiintyvat yllattavin valiajoin. Choun analyyttinen ote,



60

joka painottaa teemojen sijasta tekstuurien havainnoimista on mielestani hieman puut-
teellinen, mutta h&n tarjoaa mielenkiintoisen nakokulman tekstuureiden merkitykseen.
Chou on ehka tarkoituksella hakenut analyysiinsa erilaisen lahestymistavan kuin Slo-
nimsky, mutta samalla hdn on mielestani vahatellyt rytmisten motiivien temaattista ar-
voa. Kuulokuvassa rytmiset elementit ovat kuitenkin selkedsti ja toistuvasti padosassa.
Schick on analyysissadn oivaltavasti huomioinut soittimien etniset l&htokohdat sek&
erilaiset kayttdytymistavat. Hanen analyysinsa ei runollisuudessaan ole kovinkaan yksi-
selitteinen, ja han antaa mielesténi toisinaan kuulokuvasta poikkeavia painoarvoja yksit-
téisille tapahtumille. Hanen huomionsa teoksen ja siind kaytettavien soittimien luontees-
ta ovat kuitenkin syvallisesti pohdittuja, ja antavat teoksen tulkintaan erittadin merkitta-

vid pohdinnan aiheita.

Varesen teokselle antama nimi, lonisation kuvaa mielestani savellystd hyvin. Prosessi
ldhtee kayntiin, atomit hajoilevat ja eheytyvéat uusiksi. Teos on jannitteinen ja yllattavia
ratkaisuja tapahtuu. Varésen arvostamaa individualismia kunnioittaen voisi lonisationin

muotorakenteeksi ehdottaa "ionisation-muotoa”.

5.13 Muotoanalyysikaavio Slonimskyn, Choun, Schickin ja Tuomen mukaan

Olen koonnut tdhan kaavioon allekkain edelldmainitut analyysit selventdmaan koko-

naismuotoa sek& tarjoamaan selkedn graafisen esityksen eri analyysien eroista ja sa-

mankaltaisuuksista.

tahtilajit: a/a
harj. num: 1 2 3
tahdit: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
SLONIMSKY |Esittelyjakso 1. teema sotilasrummulla |Samat kuin tahdit 1-4 Sama |episodi 1. aheesta
vastaaani bongoilla kuin 9]johdettu teema
CHOU 1. jakso 2. jakso 3. jakso
tekstuuri | johdanto tekstuuri Il tekstuuri 11l
SCHICK mod. att.
Intro Seccoteema Resonanssiteema teema
TUOMI Jakso A Jakso B Jakso C
numerot 3: seccosoolo 4: 1. teema "vaeltavat elektronit"
tarkoittavat |2, 5, 6, 8, 9 & 10: resonanssisdestys 1,3 8&10: teemojen patkia:
stemmoja  |Intro, liikkeellepaneva voima vastadani 3/4 3 3 4 9 7 9 7
3,486: > > vastadania: 1,3,810 10, 11, 12
Hankaus 4 vastaan 3 2,5,6,9&10: resonanssi
secco-salamat aksenteilla rytmit tiivistyvat
subito p jdnnite kasvaa




tahtilajit: 2/4+3/8 4/4 3/8 4/4 5/4 4/
harj. num: |4 | 5 6
tahdit: 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37
SLONIMSKY |1.teema wb |temaattista|cod. wb |vapaata episodimaista
vapaata kontrapunktia cod. |sot. Rumpu cod. |kehittelya
CHOU 4, jakso
vapaata kehittelya
SCHICK seccoteema
TUOMI Jakso D
4: 1. seccoteemaa [7: wb 7:wh
3: vastaadani 1. seccoteema |cod. soolo
1,89, 10 & 13: sdestys kuudestoistaosat
10,11&812: vallalla
m a -teemaa
hetkellinen paluu sel-  |rytmistd
kedmpaan rytmiikkaan [kontrapunktia
tahtilajit: 5/8 3/4 5/4 3/4 5/4 3/4 5/8 4/4
harj. num: |7 I 8 9
tahdit: 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55
SLONIMSKY  sub. f crescendo wb |2.teema metallit
kvintolit sireenit
CHOU 5. jakso 6. jakso
tekstuurien vertikailsoitumista paluu tekstuuriin |
SCHICK ensemblen radikaali
suodattuminen seccoksi
TUOMI Jakso E Jakso F Jakso G
trioliteema kvintoliteema resonanssisoittimet
alasinsoolo
tahtilajit: S5/4 4/4 5/4 4/
harj. num: |10 ] 11 N2
tahdit: 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74
SLONIMSKY |temaattisia palasia ff pp |sama|l. teema sot. Rumpu 2tee-|cresc
t. 66 | 2. vastadani bongot ma
CHOU 7. jakso 8. jakso
lineaarisia kehittelyja kehittelyjen kulminaatio
SCHICK
TUOMI Jakso H Jakso |
kuudestoistaosat secco kuudestoistaosat uni-
resonanssit jatkuvat dissonanssit sono
rytmiset crescendo lisddntyvat cresc
dissonanssit mod. attack
lisddntyvat teemaa
tahtilajit: 2/4  3/4 4/4
harj. num: |13 | I
tahdit: 75 76 77 78 79 80 81 8 83 84 8 8 87 8 89 90 91
SLONIMSKY |sdveltasolliset soittimet wb |tarole 1. teeman palasia kerrattuna
1. teema cod. |soolo
CHOU 9. jakso
paatos
SCHICK coda avausjakson rytmien dramaattinen augmentaatio
seccomateriaalin toteeminen representaatio resonanssisoittimilla
TUOMI Jakso J

klusterit, uudet atomit

eri teemojen keskustelu

hidastuminen

hiljentyminen
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6 POHDINTA

Taman opinndytetyon tekeminen on ollut pitkd ja muuttuva prosessi. Alunperin tarkoi-
tuksenani oli tehd& yleissivistdva katsaus lyomasoitinmusiikin historiaan, mutta tyén
edetessd Edgard Varésen lonisation-sdvellys, hdnen persoonansa ja elamansa rupesivat
nousemaan erityisen kiinnostuksen kohteeksi ja tulivat muodostamaan koko opinnéyte-

tyoni rungon.

Perinteiset musiikkianalyysin painopisteet, harmonia ja melodia eivat ymmarrettavasti
sovi sellaisenaan hélydanistd organisoidun musiikin, eli lydmé&soitinmusiikin analysoi-
miseen. Taman opinndytetyon Kirjoittamisen myotd, vertailemalla kolmea toisistaan
poikkeavaa analyysid, olen muodostanut oman nédkemykseni siitd, minkalaisilla asioilla

on merkitysta lyomasoitinmusiikkia analysoitaessa seké tutkijan ettd esittdjan kannalta.

Toivon, ettd tdma opinndytetyd on herattdnyt lukijassa Kiinnostusta monipuoliseen ja
kiehtovaan aiheeseen, lydmaésoitinmusiikkiin, seka antanut valineitd ymmartéa sen his-
toriaa, estetiikkaa ja tulkinnallisia mahdollisuuksia. Lyémasoitinmusiikki on jo musii-
kinlajina vakiinnuttanut asemansa. Monissa musiikkioppilaitoksissa on oma lyémasoiti-
nyhtye, uusia sévellyksia ilmestyy koko ajan liség, ja orkesteriteoksissa lydomasoittimet
ovat olleet isossa ja tarkedssé roolissa jo vuosikymmenien ajan. Lyémasoittajalta vaadi-
taan nykypdaivana erittdin laajaa osaamista, niin notaation, soittimien kuin rytmien saral-

la.

Nykypaivan musiikki on lyémasoittajan nakokulmasta rikasta ja monipuolista, ja lyo-
maésoitinmusiikilla on edelleen yleison korvissa uutuudenviehatystd, vaikka monet in-

novaatiot talla saralla ovat nyt jo lahes sata vuotta vanhoja.
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Amadinda Percussion Group. 1994. CD. Unkari: Hungaroton Classic HCD 12991.
kesto: 5:42

Pierre Boulez / Chicago Symphony Orchestra. 1995. Saksa: Deutsche Grammophon
471 137-2. Kesto: 5:51

Kent Nagano / Orchestre National de France. 1996. CD. Ranska: Erato — 0630-14332-2.
Kesto: 6:18

Riccardo Chailly / ASKO Ensemble. 1997. CD. Decca — 460 210-2 79.14. Kesto 5:51

Steven Schick / red fish, blue fish. 2005. CD. Konserttid&nitys "The Percussionists Art”
kirjan liitteend. (Schick, S. 2006) kesto 5:46

Les Percussions De Strasbourg. 1970. LP. Philips 4202332. Kesto: 6:18
Taméan version kuudelle lyomasoittajalle on sovittanut Georges Van
Gucht, Strasbourgin entinen lyémasoitinopettaja (Director of Percussion)

saveltdjan luvalla, ja se on kantaesitetty 11.11.1967 Baden-Badenissa.

Amadinda Percussion Group konserttitallenne lonisation-teoksesta. Luettu 3.3.3012.
URL: http://www.youtube.com/watch?v=0ve6RVGT478 Kesto: 5:34

Pierre Boulez / Ensemble InterContemporain konserttitallenne lonisation-teoksesta.
Luettu 13.4.2012. URL: http://www.youtube.com/watch?v=TStutMsL X2s Kesto: 5:50

Tenor, J. 2006. ReComposed by Jimi Tenor. CD. Saksa: DG 476 5676. Kesto 6:17.
Suomalainen saksofonisti/multi-instrumentalisti Jimi Tenor on tehnyt
Deutche Gammophon ReComposed -sarjaan levyllisen remiksauksia
1900-luvun orkesteriteoksista, mukana myos lonisation. Teosta on melko
vapaamielisesti leikelty, seka lisatty mm. erilaisia kaikuefekteja sekd rum-
pukonekomppeja. Muotorakenne on suurpiirteisesti sailytetty, tapahtumat

tulevat suunnilleen oikeassa jarjestyksessa, alussa tam-tam tremolot, kes-


http://www.youtube.com/watch?v=ove6RVGT478�
http://www.youtube.com/watch?v=TStutMsLX2s�
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kikohdan monet rytmiset paéllekkaiset tapahtumat sek& lopussa tulevat
piano-kellopeli-putkikelloklusterit.

Rattle, S. Leaving Home, Orchestral Music on the 20th Century volume 2. 1996. DVD.
UK: Arthaus Musik RM Arts 102 035.
Rattle kertoo 1900-luvun musiikista kansantajuisesti seka johtaa valikoitu-
ja otoksia Birminghamin sinfoniaorkesterin kanssa téssd ohjelmasarjassa,
joka on julkaistu myods DVD:lIa. 2. jaksossa mukana on Varésen lonisati-

on.

Spotifysté 16ytyy kattava valikoima lonisation-levytyksia. Tilanne 6.4.2012:

¢ Nicolas Slonimsky / Pan American Chamber Orchestra 5:44
e Pierre Boulez / Chicago Symphony Orchestra 5:51

e Riccardo Scally / Asko Ensemble 5:51

e Steven Schick / red fish blue fish 5:46

e Pierre Boulez / New York Philharmonic 5:57

e New Jersey Percussion Ensemble 5:32

e Robert Craft / Columbia Symphony 4:56

e Kent Nagano / Orchestra National de France 6:28

e Zubin Mehta / Los Angeles Percussion Ensemble 5:01

¢ Renalto Rivolta / | Percussionisti della Scala 6:47

e Blake Wilkins / University of Houston Percussion Ensemble 5:54

Dokumentti Varesesta: Frank Scheffer: Varése: The One All Alone. 2009. (Kesto
89:08) Luettu 26.4.2012. URL.: http://www.youtube.com/watch?v=Bnp7gNnFIfs

Nicolas Slonimskyn haastattelu ”On Varese’s lonisation” KPFK-radiokanavalta, haas-
tattelijana David Cloud. 6.3.1976. (Kesto 55:53) Luettu 3.3.2012. URL:

http://www.archive.org/details/OnVareselonization



http://www.youtube.com/watch?v=Bnp7qNnFlfs�
http://www.archive.org/details/OnVareseIonization�
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Liite 4. Les Percussions de Strasbourgin lonisation-sovituksen soittimisto
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Tamén version kuudelle lyémaésoittajalle on sovittanut Georges Van Gucht,

Strasbourgin entinen lyémasoitinopettaja (Director of Percussion) saveltajan luvalla.
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Liite 5. Nicolas Slonimskyn lonisation-analyysin suomennos partituurista

Nicolas Slonimsky, joka johti lonisationin kantaesityksen Carnegie Hallissa 6. maalis-
kuuta 1933 ja jolle sdvellys on omistettu, on analysoinut teosta seuraavasti: (Edgard
Varese 1934.)

Tahdit 1-8. Esittely. Esittelyn teema kahdella bassorummulla, jota sireenit séestavét.

Tahdissa 7 lion’s roar aloittaa metallirynmén (gongit, tam-tamit, symbaalit, tirangeli)
erittain ison crescendon joka péattyy akisti antanen tietd ensimmaiselle aiheelle.

Tahdit 9-12. Ensimmaéinen aihe. Sotilasrumpu aloittaa kohotahdilla teeman, jota bongot

séestdvat. Bongojen aihetta voidaan pitad vastadanena.

Tahdit 13-16 ovat samat kuin tahdit 1-4 pienin muutoksin. Tahti 17 on sama kuin tahti
9.

Tahdit 18-20. Episodi. Pikkolosnarella ja puublokeilla kuvio, joka on johdettu ensim-

maisesta aiheesta.

Tahdit 21-26. Ensimmainen aihe on toistettu kahdella basorummulla jatkaen uudella
kuviolla tahdissa 23. Bongot aloittavat ensimmaéisen aiheen imitaatiolla jatkaen vapaasti

kontrapunktisesti. Pikkolosnare toistaa episodin kuviota.

Tahti 27 (tahtiosoitus 2/4+3/8) . Puublokkien codettan jalkeen temaattinen materiaali
jatkuu kahden seuraavan 4/4 tahtien ajan sotilasrummulla. Synkopoitu codetta 3/8 tahti-
lajissa tahdissa 30 johtaa 4/4 tahtilajiin palaamiseen tahdissa 31. Seuraavassa 5/4 tahdis-

sa puublokeilla on codetta, jossa toisen teeman kvintolikuvio on ennakoitu.

Tahdit 33-42. 4/4. Vapaata episodimaista kehittelya. Akkinainen forte tahdissa 38 jat-

kuu crescendona.

Tahti 43 5/8. Puublokkien codetta johtaa toiseen teemaan.
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Tahdit 44-50. Toinen teema — karakteristinen, synkopoitu, tauotettu ja tuplattu kuudes-
toistaosakvintolikuvio viiden soittajan yhteisesti soittamana (bongot, sotilasrumpu,
puublokit, marakassit, pikkolosnare). Tahtiosoitukset ovat 3/4, 5/4, 3/4, 5/4, 3/4, 5/8,

4/4.

Tahdit 51-55 4/4. Kaikki metallisoittimet p, mf ja f eri soittimilla (alasimet, symbaalit,
gongit, tam-tamit, triangeli sireenien sdestykselld).

Tahdeissa 5665 esitell&4dn temaattisia palasia koko orkesterilla, joka johtaa metallisoit-

timien voimakkaaseen fermaatti-iskuun tahdissa 65.

Tahdissa 66, 5/4 tahtilajissa jalleen kova&é&ninen purkaus; tahti 67 4/4 pianissimo; tahti

68, 5/4 kertaa tahdin 66 pienin orkestraatiomuutoksin.

Tahdit 69-72 4/4. Ensimmainen teema esiintyy uudelleen sotilasrummulla. Mutta toisin
kuin ensimmadiselld kerralla tahdissa 9, bongojen kontrapunktinen aihe on otettu sotilas-
rummun tahdin 23 kuviosta.

Tahdissa 73, 5/4, palataan toiseen teemaan kahdessa kuudestoistaosakvintolikuviossa.

Tahti 74, 3/4 johtaa erittdin ison crescendon kautta codaan.

Tahdit 75-79. 4/4. Saveltasolliset soittimet (piano, putkikellot ja klaveerikellopeli) as-

tuvat kuvaan mukaan. Ensimmainen teema esiintyy jalleen sotilasrummulla.

Tahti 80, 2/4 siséltaa codettan puublokeille.

Tahdit 81-82 3/4 ovat soolo pikkolosnarelle.

Tahdit 83-91 kertaavat temaattisia palasia ensimmaisesta aiheesta. Lopetus on pianis-

simossa, pitkalla fermaatilla (Edgard Varéese 1934).
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Liite 6. lonisationin muotoanalyysi Chou Wen-chungin mukaan

1. jakso (tahdit 1-8): Tekstuuri |

Luonteeltaan johdantomainen, 4 ensimmaista tahtia maarittavat ensimmaisen tekstuurin
luonteen, jossa elementteind ovat gongin laaja resonanssi, bassorumpujen ja teorirum-
mun atakit, gongin ja tam-tamien staattiset tilat, sireenien, snaren ilman naruja ja sym-
baalien kasvut ja hdaipymiset. Tdman jakson elementit ovat harvoin kuulumattomissa.
Néinollen ykkdstekstuuria voidaan pitdéd lonisationin rakenteen perustana, teksturaali-
sena “pedaalina”, jossa metalli toimii koko teoksen &anenvarin “keskustana”. Tamén

jakson rytmi-ideat ennakoivat niiden tulevaa kehittelya.

2. jakso (tahdit 9-12): tekstuuri 11

Vaikka sotilasrummun kuvio, “klassisessa” 2+2 tahdin hahmossa, néyttdisi ottavan
“teeman” karaktééarin, se ei ole muuta kuin sarja tyypillisia pikkurummun soittoteknisia
kuvioita. Tekstuuri 1l:n maaritelm& lepdd muiden soittimien huolellisessa “orkestroin-
nissa”, eli sointivareissa ja rekistereissa: bongot/marakassit korkeassa rekisterissa, bas-
sorumpu/kasisymbaalit matalammassa, seka ensimmaisen fraasin merkkaaminen ruos-

kalla/tenorirummulla ja toinen lion’s roarilla/bassorummulla.

3. jakso (tahdit 13-20): tekstuuri 111

Kolmen tekstuurin l&heinen suhde tulee ilmi tahdin 13 jalkeen, jossa nopeissa siirtymi-
sissa ensimmainen ja toinen tekstuuri johtavat tahdissa 18 kolmanteen tekstuuriin. puub-
lokkisiirtyma ehdottaa yhdistelmaa sotilasrummun ja bongojen motiivista, joka matkalla
tavallaan “moduloidaan” pikkolosnarelle rytmissd, sointivarissa ja rekisterissad. Puub-
lokkien ja  pikkolosnaren  &anenvari  taydentyy rattlesoittimien  (kulku-
set/kastanjetit/tamburiini) soinnilla. Nainollen tekstuuri 111 on korkein kolmesta rekiste-

rista.

4. jakso (tahdit 21-37): lineaarisia kehittelyja

4. jakso alkaa kakkostekstuurin lineaarisella kehittelylld,, rinnakkain kolmostekstuurin
kanssa. Monia pieniéd daneksia ykkostekstuurista esiintyy (varsinkin tahdin 25 jélkeen).
Bassorumpujen esiintyminen on kuitenkin erilaista. Se edustaa soittimien &anenvarillista
muodonmuutosta (soitettuna nyt puukapuloilla) ja muuttaa rekisterin bongomotiiviin,

osaksi séestaakseen kolmostekstuuria (sotilasrummun rekisteri on myos laskettu vaih-
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tamalla kapulat pehmeisiin) ja osaksi salliakseen bongojen vaihtaa materiaalia sotilas-

rummun kanssa.

5. Jakso (tahdit 38-50): tekstuurien vertikalisoitumista

Viidennessa jaksossa on rinnakkain ykkos- ja kakkostekstuurien vertikaaliset &anenvarit
sekd samojen tektuurien lineaariset liikkeet (sotilasrummulla/tenorirummullla ja pikko-
losnarella/pikkurummulla). Rytmiset unisonot identifioituvat aksenteilla ja rekisterin-

vaihdoilla, jotka luovat 2 vastaan 3 polyrytmin.

6. jakso (tahdit 51-55): paluu tekstuuriin |

Tama paluu on toteutettu pelkéastdédn metallisoinnilla (sireeneitd lukuunottamatta). Bas-
sorumpuosio on nyt korvattu rytmisesti taidokkaalla alasin osuudella. Alasin esiintyy
nyt teoksessa ensimmaista kertaa.

7. jakso (tahdit 56-65): lineaarisia kehittelyja

Alasimien merkittdva rooli sekd gongiresonanssin (ja sireenien) voimistunut lasnéolo
luovat edellisesta kehittelyjakso nelosesta huomattavasti poikkeavan yleistekstuurin.
Perustaltaan seitsemas jakso on vuorottelua metalliresonanssien ja vaihtelevien kolmos-

tektuurin ja kakkostekstuurin valilla.

8. jakso (tahdit 65-74): kehittelyjen kulminaatio
Tahdista 69 alkava kolmen tahdin jakso on lyhyt kulminaatio kaikkien tekstuurien yhta-
aikaiseen lasnéoloon, joka alun perin esiteltiin tahdissa 23. Bongojen ja bassorumpujen

lineaarinen yhdistelma alleviivaa aiemmin mainittua l&heista suhdetta.

9. jakso (tahdit 75-91): paatos

Tama jakso on luonteeltaan vahvasti summaus kuin myos coda, siséltden vareja kaikista
kolmesta tekstuurista. Se alkaa ykkostekstuurin metalliresonanssilla vahvistettuna pia-
non, putkikellojen ja kellopelin (joita kaikkia kaytetadn kuin saveltasottomia soittimia)
sekd matalan tam-tamin &&nilla. Vaikka kokonaisuuden paallimmainen tekstuuri on
huippukohdassaan, péatoksen tunnelmaa korostavat sotilasrummun rytmi sekd puu-

blokkien toistuvasti esiintuleva kadensiaalinen kuvio. (Chou 1978.)
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