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1 JOHDANTO 

 

 

Mikrointervallit ja mikrokromaattiset liikkeet saavat musiikin ammattiopinnoissa 

harmillisen vähän huomiota. Jos muusikolla tulee vastaan esitettävä teos, jossa 

nuottiin on kirjoitettu mikrotonaalista liikettä, helposti vain suditaan ääni ”sinne-

päin”. Joissain piireissä mikrotonaaliseen musiikkiin suhtaudutaankin vihjaillen 

väärin tai epäpuhtaasti soittamiseen. Länsimaisessa taidemusiikissa mikrointer-

vallit tuntuvatkin olevan varsin tuore ilmiö ja lähinnä modernien 1900-luvun sä-

veltäjien käyttämä tekniikka. Todellisuudessa mikrotonaalisia liikkeitä on käytetty 

musiikissa jo satoja vuosia sitten, esimerkiksi bysanttilaisessa laulumusiikissa, 

jonka tonaalisen järjestelmän 8 ekhosta ovat toimineet esikuvana kirkkosävella-

jeille. Jacob Collierin kaltaiset nuoret nykysäveltäjät tuovat mikrotonaliikkaa myös 

kevyeen musiikkiin ja siksi aihe tuntuu ajankohtaiselta. Mikrointervallit kuuluvat 

olennaisesti myös arabialaiseen musiikkiin, sillä osa arabimusiikissa käytetyistä 

moodeista (maqami) rakentuu näiden intervallien varaan. 

 

Pasuuna on instrumentti, joka on kuin luotu mikrointervalleja varten. Pasuunan 

slaidilla, luistilla aikaan saatava täydellinen glissando mahdollistaa mikrointerval-

lien tarkan soittamisen, mikäli soittaja kykenee näitä intervalleja erittelemään ja 

kuulemaan. Tämän opinnäytetyön tarkoituksena onkin perehtyä tarkemmin mik-

rointervallien maailmaan sekä arabialaiseen musiikkiin ja tuoda näitä paremmin 

nykymuusikkojen tietoisuuteen. Opinnäytetyön liitteenä (Liite 1) olevat asteikko-

harjoitukset toimivat hyvänä harjoituksena neljäsosasävelten kuulemisessa ja 

valmistavat soittajaa ammatin varrella vastaan tulevan mikrokromaattisen mate-

riaalin soittamisessa. 

 

Opinnäytetyön ensimmäinen kappale käsittelee länsimaisen tonaalisen järjestel-

män kehityskulkua ja neljäsosasävelaskelten käyttöä länsimaisessa taidemusii-

kissa. Toisessa kappaleessa käsitellään arabialaista musiikkia. Kolmannessa 

kappaleessa käydään läpi asteikkoharjoituksissa käytetyt maqamit. Lopuksi poh-

din, paransiko maqam-asteikoiden soittaminen kykyäni tuottaa mikrointervalleja 

pasuunalla ja minkälaisia ajatuksia projekti herätti. 
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2 LÄNSIMAINEN TAIDEMUSIIKKI 

 

 

2.1 Pythagoras ja yläsävelsarja 

 

Länsimaisen taidemusiikin tonaalisen systeemin juuret ovat antiikin Kreikassa. 

Filosofi ja matemaatikko Pythagoras kehitti viritysjärjestelmän, jossa oktaavi jae-

taan niin, että tietyt intervallit (kvartti, kvintti, oktaavi) viritetään kokonaislukujen 

ja niiden välisten suhteiden perusteella (Doty 2002, 2). Näiden kokonaislukujen 

suhde kuvaa yläsävelsarjana tunnetussa akustisessa ilmiössä tapahtuvaa soi-

vien hertsitaajuuksien suhdetta toisiinsa. Kun ääni soi esimerkiksi 100 hertsin 

taajuudella, sen kanssa samaan aikaan resonoi muitakin ääniä, kerrannaisia. 

Nämä kerrannaiset soivat nimensä mukaisesti yksinkertaisten suhteiden (simple 

ratios) päässä alkuperäisestä fundamenttiäänestä. Taajuudella 100hz soivan 

fundamenttiäänen kerrannaiset soivat hertsitaajuuksilla 200, 300, 400, 500 ja niin 

edelleen jatkuen ikuisesti. (Duffin 2007, 21.) Alla olevassa kuvassa (kuva 1) nä-

kyy fundamenttisävel C ja sen päälle rakentuvat kerrannaiset. 

 

 

KUVA 1. Yläsävelsarja (Duffin 2007, 22) 

 

Oleellista on kiinnittää huomiota kerrannaisten välisiin suhteisiin ja niistä raken-

tuvaan intervallien sarjaan, joka on aina samanlainen. Oktaavi on 2:1, kvintti 3:2, 

kvartti 4:3, suuri terssi 5:4, pieni terssi 6:5 jatkuen loputtomasti aina vain pienem-

piin intervalleihin (Duffin 2007, 21). 

 

Alla olevat kuvat (kuva 2a ja 2b) havainnollistavat yläsävelsarjan olemassaoloa 

käytännössä. 
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KUVA 2a. Lauluäänellä tuotettu pieni a hertsitaajuudella 220 

 

KUVA 2b. Syntetisaattorilla (kanttiaalto) tuotettu pieni a hertsitaajuudella 220 

 

Molemmista kuvista näkyy hyvin fundamenttiääni pieni a (220hz) ja sen kerran-

naiset, jotka ovat molemmissa kuvissa täysin samat. Ensimmäiset kahdeksan 

kerrannaista ovat: 

1.  a, 220hz, priimi, 1:1 (Fundamenttisävel) 

2.  a¹, 440hz, oktaavi, 2:1 

3. e², 660hz, kvintti, 3:2 

4. a², 880hz, kvartti, 4:3 

5. c#³, 1110hz, suuri terssi, 5:4 

6. e³, 1320hz, pieni terssi, 6:5 

7. g³, 1540hz, matala suuri terssi, 7:6 

8. a³, 1760hz, korkea suuri sekunti, 8:7 

Kuvista näkyy myös lauluäänen ja syntetisaattorin ero kerrannaisten voimasuh-

teissa. Lauluäänessä vaikuttaisi olevan huomattavasti rikkaampi yläsävelsarja 

kuin syntetisaattorissa. Erilaisille äänille tai instrumenteille ominainen väri ja sointi 

syntyykin näiden kerrannaisten voimakkuuseroista (Duffin 2007, 22).  

 

Pythagoralaisessa virityksessä hyödynnettiin yläsävelsarjan ensimmäisten ker-

rannaisten suhdelukuja ja järjestelmän perustana olivat puhtaat kvintit. Oktaavit, 
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kvartit ja kvintit olivat konsonansseja, kaikki muut äänet dissonansseja. Pythago-

raan viritystä käytettiin pitkään keskiajalle asti, sillä aikansa polyfonia perustui 

juuri kvarteille, kvinteille ja oktaaville. (Doty 2002, 3.) 

 

Soitinrakennuksen ja nimenomaan kosketinsoittimien kehittyessä huomattiin, 

että Pythagoralainen viritys ei sopinut kosketinsoittimiin. Ongelmaksi muodostui-

vat puhtaat kvintit, jotka eivät luonnonvireisinä muodosta loogista kvinttiympyrää 

ja palaa lähtösäveleen, vaan päätyvät neljäsosasävelaskeleen yli lähtösävelestä. 

Tätä ilmiötä kutsutaan Pythagoraan kommaksi. (Duffin 2007, 23–25.) Esimerkki-

kuva (kuva 3) havainnollistaa kvinttiympyröiden eroa. 

 

 

KUVA 3. Temperoitu kvinttiympyrä ja luonnonvireisistä kvinteistä muodostuva 

kvinttiympyrä (Duffin 2007, 23–25) 

 

 

2.2 Keskiajan virityskokeilut 

 

Ratkaisua Pythagoraan kommaan haettiin monin eri tavoin. Nykyajan länsimai-

sen musiikin vaikutuspiirissä kasvaneille tutuin ratkaisu lienee tasavireinen tem-

perointi tai tasaviritys (equal temperament). Puhuttaessa erilaisista viritysjärjes-

telmistä ja äänten välisistä mittasuhteista, mittayksikkönä käytetään yleensä joko 

hertsejä (hz) tai senttejä (c). Tasavireisessä järjestelmässä, jossa oktaavi on ja-

ettu kahteentoista osaan, oktaavi on 1200 senttiä ja puolisävelaskel näin ollen 

100 senttiä. 
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Tasavirityksessä Pythagoraan komma ratkaistiin virittämällä oktaavi luonnonvi-

reisesti (2:1) kaikkien muiden intervallien kustannuksella. Kvinttiä madallettiin 2 

senttiä, jonka seurauksena kvartti nousi saman verran. Suuri terssi on 14 senttiä 

korkea ja pieni terssi 16 senttiä matala. Oktaavia lukuun ottamatta jokainen ääni 

on kompromissi luonnonvireisestä vastineestaan. Tasavirityksen etuna on se, 

että jokainen sävellaji kuulostaa yhtä hyvältä, tai kuulijasta riippuen, yhtä huo-

nolta. Sävellajien konsonanssien välillä ei ole kontrastia, joten mikä tahansa sä-

vel voi toimia duurin tai mollin perussävelenä. (Doty 2002,3–4.) 

 

Tasaviritys ei suinkaan ollut ainoa yritys ratkaista Pythagoraan kommaa. 1500- 

ja 1600-luvuilla tehtiin monia innovatiivisia kokeiluja virityksen suhteen. Renes-

sanssin ajan käytetyin viritysjärjestelmä oli keskisävelviritys, joka piti sisällään 12 

terssiä, joista kahdeksan oli luonnonvireisiä ja loput neljä ”raastavia”. Kosketin-

soitinten kehittyessä kehiteltiin erilaisia ”hyvintemperoituja” järjestelmiä. Näiden 

järjestelmien oivallus oli siinä, että kvintit ja terssit saattoivatkin olla keskenään 

eri kokoisia. (Duffin 2007, 32–37) Alla olevassa kuvassa (kuva 4) on yksi esi-

merkki tällaisesta järjestelmästä. 

 

 

KUVA 4. Yksi variaatio hyvintemperoidusta järjestelmästä (Duffin 2007, 35). 

 

Hyvintemperoituja järjestelmiä oli useita erilaisia ja niillä saatiin jo varsin hyvin 

eliminoitua Pythagoraan komman aiheuttama susikvintti. Tunnettuja hyvintempe-

roitujen järjestelmien kehittäjiä olivat muun muassa Andreas Werckmeister, Jo-

hann Philip Kirnberger, Johann Georg Neidhart ja Fransesco Antonio Vallotti. 

(Duffin 2007, 37.) Hyvintemperoitu järjestelmä toi esiin eri sävellajien värit ja ka-

raktäärit, riippuen toki siitä, mihin sävellajiin viritys oli keskitetty. Tasavireisyys 
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kuitenkin syrjäytti hyvintemperoidut järjestelmät ja mahdollisti säveltäjien luoda 

yhä monimutkaisempia kromaattisia harmonioita ja moduloida vapaasti sävella-

jien välillä. (Doty 2002, 4.) 

 

 

2.3 Uuden ajan modernistit 

 

David B. Dotyn (2002) mukaan tasavireisyys oli osasyy järjestelmän adoptiota 

seuranneeseen länsimaisen taidemusiikin kulta-aikaan, mutta yhtä lailla syypää 

sen nopeaan kuihtumiseen. Doty toteaa: 

 

”Twelve-tone equal temperament is a limited and closed system. 

Once you have modulated around the so-called circle of fifths, 

through its twelve major and twelve minor keys, and once you have 

stacked up every combination of tones that can reasonably be con-

sidered a chord, there is nowhere left to go in search of new resour-

ces.” (Doty 2002, 5.) 

 

Tämänkaltaisesta tilanteesta löysi itsensä moni 1900-luvun alun säveltäjä, mu-

kaan lukien tšekkiläissyntyinen Alois Hába. Hába syntyi vuonna 1893 Vizovicen 

kaupungissa Tsekissä. Hänen isänsä oli muusikko ja nuori Alois olikin isänsä 

kansanmusiikkiyhtyeen mukana keikkailemassa pienestä pitäen. Kansanmusiik-

kivaikutteet ja Aloisin absoluuttinen sävelkorva saivat hänet leikittelemään mikro-

tonaliikalla jo varhain. Alois Hába tunnetaankin juuri mikrotonaalisen musiikin sä-

veltäjänä, jota hän itse kutsui ”vapautetuksi musiikiksi”. (Spurný 2005, 1–2.)  

 

Hában säveltämissä mikrotonaalisissa teoksissa liikutaan usein kahden eri sä-

veljärjestelmän välillä. Toinen järjestelmä koostuu perinteisen tasavireisen järjes-

telmän kahdestatoista sävelestä ja toinen kahdestatoista neljäsosasävelaskelten 

muodostamasta järjestelmästä. Näiden järjestelmien välillä liikkumista Hába kut-

sui nimellä ”field shifting”. (Classical Nerd, 2019.) Alla olevassa kuvassa (kuva 5) 

nuottiviivaston alla olevat sulkumerkit kuvaavat vaihtelua näiden järjestelmien vä-

lillä. 
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KUVA 5. Alois Hába: Neue Harmonielehre (Skinner 2006, 86) 

 

Vastaavaa järjestelmien välillä liikkumista on havaittavissa myös Hában vuonna 

1950 valmistuneessa viisiosaisessa miniatyyrisarjassa, Suite für vier Posaunen, 

Sarjan ensimmäisessä osassa (kuva 6) harmoniaa vaihdetaan kahden iskun vä-

lein. Nuottikuvaan on jälkikäteen lisätty numeroilla senttimääräiset korjausliikkeet 

sointujen virittämiseksi luonnonvireisesti. 

 

 



12 

KUVA 6. Suite für vier Posaune I-osa. (FabioCostaMusic 2019) 

 

Hában lisäksi monet muutkin säveltäjät etsivät inspiraatiota musiikkiinsa tonaali-

sen järjestelmän ulkopuolelta. Näitä 1900-luvun modernisteja olivat muun mu-

assa Giacinto Scelsi, Iannis Xenakis, Charles Ives, Ivan Wyschnegradsky, Pierre 

Boulez ja Karl Stockhausen. 
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3 ARABIALAINEN MUSIIKKI 

 

 

3.1 Historiaa 

 

Aluksi on syytä määritellä arabialainen musiikki. Arabian niemimaalta liikkeelle 

lähteneet seemiläiset arabit levittivät islamin uskonnon kolmelle suunnalle: Poh-

jois-Afrikkaan, Keski-Aasiaan ja itään Indonesiaan ja Filippiineille asti. Tämän 

koko alueen musiikkia kutsutaan islamin maiden musiikiksi. Islamilaisen kulttuu-

rin ydinalueen katsotaan sijaitsevan Marokon ja Iranin välillä, ja arabialainen mu-

siikki on tuon alueen ydinmusiikkia. Timo Leisiö (1979) määrittelee kirjassaan 

arabialaisen musiikin tarkoittavan Marokon ja Irakin välisten alueiden musiikkia. 

(Leisiö 1979, 1–2.) 

 

Arabialaisen musiikin varhaisesta historiasta tiedetään varsin vähän, sillä ara-

beilla ei ole ollut tapana kirjoittaa sävelmiään nuoteille. Esi-islamilaiselta ajalta 

tiedetään huda’-karavaanilaulu, joka kulkee myös nimellä rakbani. Beduiinien 

käyttämässä laulussa rytminen aines saatiin rajaz-runomitasta. Suuremmissa 

kauppakaupungeissa orjat ja erityisesti laulajatytöt, qainat, olivat merkittäviä mu-

siikin säveltäjiä ja esittäjiä. (Palva & Perho 2016, 482.) 

 

Vuosina 644–656 syntyi miesmuusikoiden ammattikunta, joka muodosti myös 

oman yhteiskuntaluokkansa (mukhannathun). Umaijadikaudella (661–750) mu-

siikkitiede kehittyi ja taiteellisen musiikin tekemisessä alettiin ottaa huomioon 

kolme eri osa-aluetta: arud eli runon metriikka, asba’ eli melodinen moodi ja iqa 

eli rytmikaava. Vuosina 767–850 elänyt Ishaq al-Mausili kirjoitti useita kirjoja mu-

siikista ja häntä pidetään musiikin teorian vakiinnuttajana. Ishaq al-Mausilin opet-

taja Mansour Zalzal otti käyttöön neutraalin terssin eli sävelen, joka sijoittuu duu-

rin ja mollin välille olematta kumpaakaan. Tämä huojuva terssi on edelleen tun-

nusomainen arabialaiselle musiikille. (Palva & Perho 2016, 482–483.) 

 

Vuonna 1258 mongolit valtasivat Bagdadin ja vuonna 1492 muslimit työnnettiin 

lopullisesti pois Andalusiasta. Tästä alkoi ajanjakso, jolloin arabialainen musiikki 

ei juuri kehittynyt. Musiikillinen tietous arabialaisesta musiikista on hyvin niukkaa 

1800-luvun loppupuolelle asti. (Leisiö 1979, 2.) 
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Vuosina 1800–1889 eläneen Mikhail Mishaqan katsotaan herättäneen arabialai-

sen musiikinteorian uuteen kukoistukseen pitkään jatkuneen pysähtyneisyyden 

jälkeen. Mishaqa ehdotti ensimmäisenä oktaavin jakamista kahteenkymmeneen-

neljään yhtä suureen neljäsosasävelaskeleeseen. (Touma 1996, 16.)  

 

Aikaisemmin mainitun useamman sadan vuoden musiikillisen stagnaation voi 

katsoa olleen yksi syy vähäiseen säilyneeseen dokumentaatioon arabialaisesta 

musiikista. Toinen syy lienee ollut arabien tottumattomuus kirjoittaa sävelmiään 

nuoteille. Habib Hassan Touma (1996) mainitsee kirjassaan The Music of the 

Arabs vielä kolmannen syyn, kulttuurisen katastrofin. 

 

Ensimmäisen maailmansodan jälkeen eurooppalaisen musiikin vaikutus ulottui 

myös arabialaiseen musiikkiin ja musiikkielämä koki fundamentaalisia muutoksia. 

Johtavassa asemassa olleiden arabialaisten intellektuellien ryhmä piti eurooppa-

laista kulttuuria ylempiarvoisena kuin arabikulttuuria. He suhtautuivat omaan mu-

siikkikulttuuriinsa halveksuen. Tämä on johtanut siihen, että autenttista arabia-

laista musiikkia on hankala löytää ja monet arabit eivät nykypäivänä tunne aitoa 

arabialaista musiikkia. (Touma 1996, 16.) 

 

 

3.2 Tonaalinen järjestelmä 

 

Historiatietojen valossa arabialainen musiikki on nojannut kahteen tonaaliseen 

järjestelmään, kreikkalaiseen ja arabialaiseen. Näiden järjestelmien suurin ero 

liittyy tetrakordien jakamiseen. 900-luvulla elänyt filosofi Al-Farabi kehitti puh-

taasti arabialaisen tonaalisen järjestelmän, jonka pohjalta modernit arabialaiset 

musiikinteoreetikot kehittivät ajatusta oktaavin jakamisesta kahteenkymmeneen-

neljään samankokoiseen intervalliin. (Touma 1996, 17.) 

 

Arabialaisessa asteikossa kaikilla äänillä on oma nimensä. (kuva 7) Asteikon ma-

talin ääni määritellään laulajan tai soittimen rekisterin mukaan ja sen nimi on ya-

kah. Vastaava ääni oktaavin ylempää on nawa ja tästä oktaavin ylempänä on 

ramal tuti. (Touma 1996, 18.) Koska asteikon ambitus määräytyy soittajan tai lau-

lajan rekisterin mukaan, musiikki on yleensä mahtunut kahden oktaavin alueelle. 

Näin ollen riittikin, että nimettiin 49 säveltä. (Leisiö 1977, 16.) 



15 

 

 

KUVA 7. Arabialaisen asteikon sävelet (Mauro Braunstein, n.d.) 

 

Arabialaista musiikkia yritettiin nuotintaa länsimaisella notaatiosysteemillä 1900-

luvun alussa. Muusikot pyrkivät yhtenäistämään nuottikuvaa ja selvittämään mikä 

ääni vastaa mitäkin arabialaisessa ja länsimaisessa järjestelmässä. Tuolloin esi-

merkiksi määriteltiin, että äänen yakah länsimainen vastine on G. Äänellä G ei 

tosin ole mitään tekemistä äänen yakahin kanssa, joka kuten edellä mainittiin, 

määriteltiin arabialaisessa musiikissa laulajan tai soittimen matalimman äänen 

mukaan. Yakah ei ole tiettyyn äänenkorkeuteen absoluuttisesti fiksattu sävel, 

vaan sen viritys vaihtelee laulajan tai soittimen mukaan. (Touma 1996, 18.) Nämä 

länsimaiset notaatiovastineet ovat kuitenkin säilyneet nykypäivään asti. 

 

Nykypäivän arabialaisessa säveljärjestelmässä käytetään yli seitsemääkym-

mentä moodia, maqamia. Nämä maqamit rakentuvat eri kokoisista päällekkäi-

sistä sekunti-intervalleista. Intervallien määrästä ja kokosuhteista on useita erilai-

sia teorioita ja jakoja. Aikaisemmin mainittu Al-Farabi jakoi oktaavin kahteenkym-

meneenviiteen osaan, 1200-luvulla elänyt muusikko Safi al-Din al-Urmawi puo-

lestaan jakoi oktaavin seitsemääntoista osaan. Nykyään vallalla on Mikhail Mis-

haqan teoria oktaavin jaosta kahteenkymmeneenneljään osaan. (Touma 1996, 

19–22.) 

 

Al-Farabi kehitteli oktaavijakonsa pohjalta erilaisia asteikoita, joihin hän valitsi 

seitsemän säveltä. Alla olevassa kuvassa (kuva 8) on yksi esimerkki al-Farabin 

asteikoista. 
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  KUVA 8. Al-Farabin asteikkoesimerkki (Touma 1996, 21). 

 

Myös al-Urmawi valitsi asteikkoihinsa seitsemän säveltä. Alla olevassa kuvassa 

(kuva 9) on al-Urmawin versio vastaavasta asteikosta. 

 

 

KUVA 9. Al-Urmawin asteikkoesimerkki (Touma 1996, 22) 

 

Kuten esimerkeistä voi huomata, asteikoissa ei esiinny pientä sekuntia pienem-

pää intervallia. Arabialaiselle musiikille ominaisen mikrotonaalisen vivahteen ai-

heuttaa itseasiassa kolmeneljäsosasävelaskel, ns. välimittainen sekunti, jonka 

pituus on noin 150 senttiä. (Touma 1996, 23.) Timo Leisiön (1977, 17) mukaan 

maqameissa voi esiintyä viittä erilaista sekunti-intervallia. Nämä intervallit ovat: 

Pieni sekunti (100c), välimittainen sekunti (150c), suuri sekunti (200c), laaja se-

kunti (250c) ja ylinouseva sekunti (300c). 
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3.3 Maqam-ilmiö 

 

Yksinkertaisimmillaan maqameita voi ajatella vähintään seitsemänsävelisinä as-

teikkoina tai moodeina, jotka rakentuvat erilaisista 3–5 sävelen ryhmistä, jin-

seistä.  Näillä jinseillä on omat nimensä ja karaktäärinsä. Yhdistelemällä erilaisia 

jinsejä saadaan aikaan erilaisia maqameita. Tämä Rodolphe d’ Erlangerin (1930) 

selitysmalli, johon Leisiökin (1977, 20) tekstissään viittaa, on yksinkertaisuudes-

saan riittävä tämän opinnäytetyön asteikkoharjoitusten ymmärtämiseen ja soitta-

miseen. Maqameihin liittyy kuitenkin paljon muutakin. Ne ovat kuin itsenäisiä pie-

niä teoksia, joiden esittämisessä on omat käytäntönsä. Lainaan tässä Timo Lei-

siön (1977) kirjoittamaa artikkelia Suomalais-arabialaisen yhdistyksen vuosikir-

jaan, jossa maqam -ilmiötä tarkastellaan Habib Hassan Touman (1975) selitys-

mallin näkökulmasta.  

 

Leisiön mukaan Touma jakaa maqamin 5 komponenttiin, jotka ovat nimeltään 

sävelmäjakso, vaihe, sävelpinta, ydinsolu ja tunnelataus. Solistinen maqam on 

esiintyjän tuottamaa vapaarytmistä musiikkia, joka katkeaa silloin tällöin muuta-

man sekunnin taukoihin. Näitä taukojen välissä olevia soivia alueita Touma nimit-

tää sävelmäjaksoiksi. Sävelmäjaksot ovat maqamin perusyksiköitä, mutta niiden 

lukumäärää, kestoa tai rakennetta ei ole ennalta määritetty. Sävelmäjakson tar-

koituksena on painaa kuulijan mieleen esitettävän maqamin intervallirakenne ja 

sävelten hierarkiasuhteet. (Leisiö 1977, 20.) 

 

Sävelmäjakso koostuu vähintään yhdestä vaiheesta eli sävelpinnasta. Sävelpin-

nan tärkein sävel on akselisävel, jonka ympärillä liikkuva melodia paljastaa kuu-

lijalle kyseisen maqamin intervallien suhteen ja hierarkian. Kun äänet akselisäve-

len ympäriltä on tutkittu ja esitelty kuulijalle, siirrytään seuraavaan vaiheeseen. 

”Touman mukaan muusikko tutkiskelee yhden sävelpinnan ominaisuuksia 7–40 

sekuntia ja kussakin makamissa on vähintäin 3 akselisäveltä (eli 2 karakteristista 

intervallia).” (Leisiö 1977, 20.) 

 

Alla olevassa kuvassa (kuva 10) on kuvattu sävelmäjakso, jolla eräs maqam 

Bayatin esitys alkoi. Timo Leisiö analysoi nuottikuvaa seuraavasti: 
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Jakson kokonaiskesto on 22 sek., josta 4 viimeistä ovat taukoa. 

Tässä tapauksessa sävelmäjaksossa on vain yksi sävelpinta, sillä 

koko jakson aikana esiintyy vain yksi akselisävel, perussävel dukah, 

d1. Nuottiin ei ole merkitty sävelten tarkkoja kestoja ja metrinä on 

käytetty 5 sekunnin periodeja. Kolmannella rivillä sama jakso on su-

pistettu melodia-akseliksi, josta selvästi näkyy kokonuotilla merkityn 

akselisävelen ympärillä tapahtuva melodinen liikehdintä. Rivin lo-

pussa koko jakso on supistettu melodiapinnaksi. (Leisiö 1977, 21.)   

 

 

KUVA 10. Maqam Bayatin yksittäinen sävelmäjakso (Leisiö 1977, 20). 

 

Edellä analysoidun maqam bayatin rakenne näkyy kokonaisuudessaan alla ole-

vassa nuottikuvassa. (kuva 11) Leisiö analysoi seuraavasti: 

 

Nuottiesimerkissä 4 on analyysin kohteena olevan maqam bayatin 

koko rakenne. Sävelmäjaksoja on ensinnäkin viisi. Niistä 1., 2. ja 4. 

koostuvat yhdestä, 3. kahdesta ja 5. kolmesta sävelpinnasta. Jokai-

sen sävelpinnan akselisävelet on lopuksi koottu akselisävelsarjaksi, 

joka samalla ilmaisee makamin muotorakenteen. Sarja on d1, f1, d1, 

c2, d2, g2, d2, d1, joka kuitenkin rakentuu vain neljälle sävelelle d, f, 

c ja g. Muuan Touman oivalluksista on se, että makamien keskei-

senä rakenteena on ainakin kahdesta erilaisesta intervallista koos-

tuva ydinsolu. Makam bayatin ydinsoluksi hän on havainnut kahden 

intervallin sarjan d-f-g. Analysoimamme esityksen 4. sävelpinnan ak-

seli c2 onkin sekundaarinen, mihin viittaa jo sen lyhyt 10 sekunnin 

kesto, ja näin lopulliseksi ydinsoluksi tässäkin esityksessä muodos-

tuu d-f-g. (Leisiö 1977, 21.) 
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KUVA 11. Maqam Bayati kokonaisuudessaan (Leisiö 1977, 20). 

 

Touma painottaa, että muusikon on ensiarvoisen tärkeää kunnioittaa ydinsolun 

välisten sävelten suhdetta sekä ydinsolun sävelten suhdetta muihin maqamin sä-

veliin (Leisiö 1977, 21). Touman mukaan nimenomaan ydinsolun intervallit mää-

rittävät kyseiseen maqamiin liittyvän tunnelatauksen (Touma 1996, 42). Ma-

qameihin liittyvästä tunnelatauksesta kertoo myös vanha tarina kahdesta mie-

hestä, jotka vihasivat toisiaan. Miehet osuivat sattumalta samaan juomaseuraan 

ja viinin alkaessa vaikuttaa yrittivät keksiä keinoja surmata toinen toisensa. Seu-

rueelle esiintynyt muusikko huomasi tämän ja päätti muuttaa tapahtumien kulkua. 

Hän vaihtoi käyttämänsä maqamin, ja miesten mieliala alkoi muuttua. Vihanpito 

hälveni, ja miehistä tuli ikuiset ystävät. (d’Erlanger 1939, 274.) 
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4 MAQAM ASTEIKKOVIHKO 

 

 

4.1 Yleistä 

 

Aluksi on huomioitava, että maqameita ei ole tarkoitettu käytettäväksi asteikko-

vihkosessa (Liite 1) nuotinnetulla, alhaalta ylös ja takaisin, tavalla. Kullakin ma-

qamilla on oma luonteensa, joka määrittelee muun muassa sen melodisen liik-

keen suunnan, eli käytetäänkö maqamia liikkuessa alhaalta ylös vai ylhäältä alas. 

”Jokaisella maqamilla on oma esteettinen käyttäytymistapansa, joka antaa sille 

erityisluonteen. Maqameja ei voi siis soittaa mielekkäästi asteikkoina ylös ja alas 

kääntäen suuntaa missä tahansa” (Palva & Perho 2016, 489). Lisäksi on syytä 

huomioida, että arabialaiselle musiikille tunnusomaisen ¾-osasävelliikkeen suu-

rus vaihtelee maqamista riippuen. Touma toteaa:  

 

”In fact, the breadth of deviation of this musical step is a crucial ing-

redient in the peculiar flavor of Arabian music. To temper the scale 

by dividing the octave into twenty-four quarter-tones of equal size 

would be to surrender one of the most characteristic elements of this 

musical culture.” (Touma 1996, 23–24.)    

 

Mielestäni maqam-asteikoita voi kuitenkin hyvin käyttää harjoitusmateriaalina 

mikrointervallien kuulemiseen, kunhan tiedostaa sen, että tämä ei ole niiden var-

sinainen käyttötapa. Länsimaisessa taidemusiikissa neljäsosasävelaskelliikkeet 

on hyvin usein fiksattu juuri puolisävelaskelten puoliväliin. Liitteenä olevissa ää-

niesimerkeissä neljäsosasävelaskel on tietokoneella määritetty aina samaan fik-

sattuun äänenkorkeuteen, puolisävelaskelten puoliväliin. Tämä tukee länsimai-

sessa taidemusiikissa soittajalle vastaan tulevien neljäsosasävelaskelten harjoit-

telua. Arabialaisen musiikin maqam-ilmiötä on käsitelty tarkemmin luvussa kaksi. 

 

Liitteenä olevat asteikkoharjoitukset on tarkoitettu soitettavaksi ääniesimerkkien 

kanssa, jotta äänten osumatarkkuus olisi paras mahdollinen. Nuottiesimerkit on 

kirjoitettu Sibelius 7-ohjelmalla ja ääniesimerkit on tuotettu Sibelius-nuotinnusoh-

jelmasta löytyvän Quarter-tone playback -plugarin avulla. 
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4.2 Asteikkovihkosen maqam-perheet 

 

Vaikka asteikkovihkosen fokus on mikrointervallien harjoittelussa, kaikissa vihko-

seen valituissa maqameissa neljäsosasävelliikettä ei esiinny. Asteikkoesimerk-

kejä on kaikista kahdeksasta maqam-perheestä, jotta lukija saisi paremman ko-

konaiskuvan käytetystä asteikkojärjestelmästä. Maqamien soittaminen tarjoaa 

mielenkiintoisen viitekehyksen asteikkoharjoitteluun ja oman sävelkorvan paran-

tamiseen riippumatta soittajan taitotasosta. 

 

 

4.2.1 Maqam ’Ajam 

 

Maqam ’Ajam -perheen prinsipaaliasteikko on Maqam ’Ajam (kuva 12). Se tun-

netaan myös nimellä Egyptiläinen ’Ajam. Asteikko rakentuu Jins ’Ajam pentakor-

din päälle, jota seuraa Jins ’Ajam tai Jins Nahawand. 

 

 

KUVA 12. Maqam ’Ajam (Maqam World, 2018) 

 

Maqam ’Ajam Ushayran (kuva 13) on arkaainen versio Maqam ’Ajam -asteikosta. 

Sen melodinen suunta on erilainen ja tonaaliset painotukset ovat eri kohdissa 

kuin Maqam ’Ajam -asteikossa. Asteikon pohjana toimii kolmisävelinen Jins 

’Ajam, jonka päälle rakentuu Jins Kurd ja Jins Nahawand. 

 

 

KUVA 13. Maqam ’Ajam Ushayran (Maqam World, 2018) 
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Maqam Shawq Afza (kuva 14) on yleisin variantti Maqam ’Ajam -asteikosta. As-

teikon perustana toimii Jins ’Ajam pentakordi, jonka päälle lisätään Jins Hijaz. 

 

 

KUVA 14. Maqam Shawq Afza (Maqam World, 2018) 

 

 

4.2.2 Maqam Bayati 

 

Magam Bayati -perheen prinsipaaliasteikko on Maqam Bayati (kuva 15) ja se on 

yksi käytetyimmistä maqameista. Asteikon perustana toimii Jins Bayati, jonka 

päälle rakentuu joko Jins Nahawand tai Jins Rast. 

 

  

KUVA 15. Maqam Bayati (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Bayati Shuri (kuva 16) on variaatio Maqam Bayatista. Sen perustana toi-

mii Jins Bayati, jonka päälle rakentuu Jins Hijaz. 

 

 

KUVA 16. Maqam Bayati Shuri (Maqam World, 2018) 
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4.2.3 Maqam Hijaz 

 

Perheen prinsipaaliasteikko on Maqam Hijaz (kuva 17). Asteikon perustana toimii 

Jins Hijaz, jota seuraa joko Jins Nahawand tai Jins Rast. 

 

 

KUVA 17. Maqam Hijaz (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Hijazkar (kuva 18) on yleisin variantti perheensä prinsipaaliasteikosta. 

Sen perustana toimii Jins Hijaz, jonka päälle rakentuu Jins Nikriz ja edelleen Jins 

Hijazkar. Asteikon melodinen suunta on laskeva. 

 

 

KUVA 18. Maqam Hijazkar (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Zanjaran (kuva 19) asteikon rakennuspalikoina toimii pohjalla Jins Hijaz 

ja sen päällä Jins ’Ajam. Melodinen suunta on laskeva. 

 

 

KUVA 19. Maqam Zanjaran (Maqam World, 2018) 

 

 

4.2.4 Maqam Kurd 
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Maqam Kurd (kuva 20) on perheensä prinsipaaliasteikko. Sen perustana toimii 

Jins Kurd, jonka päälle rakentuu Jins Nahawand. 

 

 

KUVA 20. Maqam Kurd (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Hijazkar Kurd (kuva 21) on arkaainen versio Maqam Kurd -asteikosta. 

Perustana toimii Jins Kurd, jonka päälle rakentuu Jins Nahawand ja Jins Hijazkar. 

Asteikon melodinen suunta on laskeva ja siitä on kahta eri varianttia. 

 

 

KUVA 21. Maqam Hijazkar Kurd (Maqam World, 2018) 

 

 

4.2.5 Maqam Nahawand 

 

Maqam Nahawand (kuva 22) on perheen prinsipaaliasteikko ja siitä on kahta va-

rianttia. Sen rakennuspalikoina toimii Jins Nahawand ja vaihtoehtoisesti joko Jins 

Hijaz tai Jins Kurd. 

 

  

KUVA 22. Maqam Nahawand (Maqam World, 2018) 
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Maqam Nahawand Murassa’ (kuva 23) on hyvin samankaltainen kuin Maqam 

Nahawand. Ainoa ero on asteikon alennettu viides ääni. Rakennuspalikoina toimii 

Jins Nahawand Murassa’ ja Jins Hijaz. 

 

 

KUVA 23. Maqam Nahawand Murassa’ (Maqam World, 2018) 

 

Maqam ’Ushaq Masri (kuva 24) muodostuu Jins Nahawand pentakordista ja sen 

päälle rakentuvasta Jins Bayatista. 

 

 

KUVA 24. Maqam ’Ushaq Masri (Maqam World, 2018) 

 

 

4.2.6 Maqam Nikriz 

 

Perheen prinsipaaliasteikko on Maqam Nikriz (kuva 25). Sen pohjana toimii Jins 

Nikriz, jonka päälle rakentuu Jins Nahawand. Asteikon melodinen suunta on las-

keva. 

 

  

KUVA 25. Maqam Nikriz (Maqam World, 2018) 
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Maqam Nawa Athar (kuva 26) -asteikon rakennuspalikoina toimii Jins Nikriz ja 

Jins Hijazkar. 

 

 

KUVA 26. Maqam Nawa Athar (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Athar Kurd (kuva 27) on harvemmin käytetty maqam ja se lienee kehitetty 

vasta 1900-luvulla. Asteikon pohjana toimii Jins Athar Kurd, jonka päälle rakentuu 

Jins Hijazkar. 

 

 

KUVA 27. Maqam Athar Kurd (Maqam World, 2018) 

 

 

4.2.7 Maqam Rast 

 

Perheen prinsipaaliasteikko on Maqam Rast (kuva 28). Sen perustana toimii Jins 

Rast, jonka päälle rakentuu joko neliääninen Jins Rast tai Jins Nahawand. 

 

 

KUVA 28. Maqam Rast (Maqam World, 2018) 
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Maqam Sazkar (kuva 29) -asteikon perustana toimii Jins Sazkar ja sen päälle 

rakentuu neliääninen Jins Rast. Melodinen suunta on laskeva. Palauttamalla as-

teikon toinen ääni, saadaan aikaan Maqam Kirdan. 

 

 

KUVA 29. Maqam Sazkar ja Maqam Kirdan (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Suznak (kuva 30) on paljon käytetty modulaation yhteydessä. Pohjana 

toimii Jins Rast ja sen päälle rakentuu Jins Hijaz. 

 

 

KUVA 30. Maqam Suznak (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Nairuz (kuva 31) -asteikon rakennuspalikoina toimii Jins Jins Rast ja Jins 

Bayati. 

 

 

KUVA 31. Maqam Nairuz (Maqam World, 2018) 
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Maqam Dalanshin (kuva 32) on asteikko, jota käytetään pääasiassa vain modu-

laation yhteydessä. Rakennuspalikoina toimii viisi- ja neliääninen Jins Rast sekä 

Jins Saba Dalanshin. Melodinen suunta on laskeva. 

 

 

KUVA 32. Maqam Dalanshin (Maqam World, 2018) 

 

 

4.2.8 Maqam Sikah 

 

Maqam Sikah (kuva 33) on tämän perheen prinsipaaliasteikko ja sen rakennus-

palikoina toimii Jins Sikah, neliääninen Jins Rast ja kolmiääninen Jins Rast. Pa-

radoksaalisesti maqamworld -sivuston mukaan asteikko on perheensä harvinai-

sempia maqameita. 

 

 

KUVA 33. Maqam Sikah (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Huzam (kuva 34) -asteikon rakennuspalikoina toimii Jins Sikah, Jins Hi-

jaz sekä Jins Rast. 

 

 

KUVA 34. Maqam Huzam (Maqam World, 2018) 
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Maqam ’Iraq (kuva 35) -asteikon pohjana on Jins Sikah, jonka päälle rakentuu 

Jins Bayati sekä Jins Rast. 

 

 

KUVA 35. Maqam ’Iraq (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Awj ’Iraq (kuva 36) -asteikon perustana on Jins Sikah, jonka päälle ra-

kentuu Jins Hijaz ja lopuksi vielä uudelleen Jins Sikah. Käsittääkseni asteikon 7. 

sävel jätetään soittamatta. Asteikon melodinen suunta on laskeva. 

 

 

KUVA 36. Maqam Awj ’Iraq (Maqam World, 2018) 

 

Maqam Bastanikar (kuva 37) -asteikko on käytännössä Jins Sikah, jonka päälle 

on rakennettu Maqam Saba. Maqam Saba kuuluu perheettömiin maqameihin, 

joita tässä työssä ei käsitellä. Käytetyt jinsit ovat Jins Sikah, Jins Saba, Jins Hijaz 

sekä Jins Nikriz. 

 

 

KUVA 37. Maqam Bastanikar (Maqam World, 2018) 
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5 POHDINTA 

 

 

Mikrointervallit ovat kiehtoneet minua pienestä pitäen. Lapsena leikimme ”epä-

puhtaasti laulamista” ja yritimme laulaa ääniä pianon koskettimien välistä. Musiik-

kiopiston ryhmäopetustunnilla muistan vitsillä soittaneeni terssiä, joka ei ollut 

duuri eikä molli. Tuolloin en tosin ymmärtänyt yläsävelsarjoista saatikka mikroin-

tervalleista tuon taivaallista. Musiikin instrumenttiopintojen edetessä aihepiiri ei 

kuitenkaan tullut missään yhteydessä vastaan. Niinpä opinnäytetyön aiheen va-

linta tuntuikin selkeältä. Oli kiinnostavaa sukeltaa aiheeseen, jota ei opinnoissani 

muuten juurikaan käsitelty.  

 

Arabialaisen musiikin tonaalinen järjestelmä tarjosi oivallisen viitekehyksen mik-

rointervallien tutkimiseen. Suomenkielisen tutkimusmateriaalin niukkuus arabia-

laisesta musiikista tosin yllätti minut. Englanninkielistä lähdemateriaalia löytyi pa-

remmin mutta jatkuva käännöstyö teki kirjoittamisesta raskaampaa. Tässä tosin 

näkisin opinnäytetyöni vahvuuden: suomenkielinen, tiivis perehdytysmateriaali 

arabialaiseen musiikkiin ja mikrointervalleihin, joka saa lukijan kiinnostumaan ai-

hepiiristä. 

 

Maqam-asteikoiden käyttäminen mikrointervallien harjoitteluun toimi yllättävän 

hyvin. Länsimaisen musiikin perinteiset duuriasteikot ovat pitkään olleet osa päi-

vittäistä harjoittelurutiiniani pasuunalla. Olikin erittäin virkistävää korvata vanhat 

rutiinit maqam-asteikoiden uusilla sävyillä. Huomionarvoista oli myös se, että as-

teikoissa esiintyvien mikrointervallien saaminen kohdilleen vaati aluksi asteikko-

harjoitusten soittamisen ääniraidan kanssa. Neljäsosasävelaskeleen löytyminen 

ei ollutkaan niin yksinkertaista kuin aluksi luulin. 

 

Oma kiinnostukseni mikrointervalleja ja arabialaista musiikkia kohtaan kasvoi kir-

joitusprosessin myötä. Samalla aihepiirin laajuus valkeni minulle. Esimerkiksi ma-

qamit tai Alois Hába olisivatkin varmasti jo itsessään riittäviä tutkimuskohteita 

opinnäytetyötä varten ja aihealuetta olisikin kannattanut rajata vielä tarkemmin. 

Tämän työn myötä koen kuitenkin löytäneeni aivan uudenlaisen ja värikkään mu-
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siikillisen maailman. Perinteisen 12-säveljärjestelmän ulkopuolella kulkeva mu-

siikki pitää minua kuulijana otteessaan hyvin erilaisella, koukuttavalla tavalla. Sa-

mankaltaista uuden löytämistä toivon myös tämän opinnäytetyön lukijalle. 
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