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The intention of this thesis is to present an understanding of the narrativity of
music. The approach is theoretical and is primarily based on musicological and
narratological sources along with sources dealing with the philosophy of art. In
addition, research results from cognitive psychology and neurosciences relating
to the subject and some semiotic theories are examined.

The thesis begins by examining story-structure and its relationship with musical
structures, for fascination with story-structure and its possible musical implemen-
tation is what led the writer to this subject to begin with. The aim of this thesis is
to demonstrate that music can be understood as a narrative form of art, and the
writer discusses what this notion has meant for his own composition work.

In getting acquainted with the study of narrative one finds that narrative is a sig-
nificantly broader cognitive phenomenon than just stories and their presentation.
From this narratological perspective music’s capacity to represent human psy-
chological states and how the components of narrative possibly manifest in music
is explored.

Key words: music, narrative, philosophy of art, mimesis, cognition, psychology
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1 JOHDANTO

Siita asti, kun kykenen muistamaan, tarinat ja etenkin tarinoiden kertominen ovat
kiehtoneet minua. Olen pienesta asti suunnitellut, kirjoittanut ja kuvittanut omia
tarinoitani vihkojen ja paperipinojen taydelta, jopa ennen kuin osasin itse Kirjoit-
taa, kun sanelin mielikuvitukseni oikkuiluja aidilleni talteen kirjoitettavaksi. Yhtei-
set leikkimme sisarusteni kanssa olivat tietenkin myos mahtavia kertomuksia;
suuria seikkailuja tdynna dramaattisia kaanteita ja sankarillisia loppuhuipennuk-
sia, milloin avaruuden tutkimattomissa kolkissa, sademetsan uumenissa piiles-
kelevissa temppeleissa tai arkielaman pinnan alle katketyissa taikamaailmoissa.
Kun siis lapsena l6ysin perheemme kitaran savelistd maailman, joka puhutteli
minua tavalla, jota en ollut aiemmin kokenut ja tajusin musiikin olevan kutsumuk-

seni, mielessani oli yksi ajatus ylitse muiden: "Haluan kertoa musiikilla tarinoitani.”

En ollut pitkaan kaynyt kitaratunneilla, kun jo aloin saveltaa omaa musiikkia, ja
pian suurin osa kitaransoittoajastani alkoikin kulua omien musiikillisten ideoiden
tydstamiseen eika opettajani harmiksi kitaralaksyjeni harjoittelemiseen. Omia te-
oksia alkoi kehittya huomattavia maaria, ja lopulta tajusin alkaa tuoda niita myds
mukaan kitaratunneille, silla niitdhan eniten halusin soittaa. Taman jalkeen aloin-
kin esittaa joulu- ja kevatkonserteissa paaasiallisesti omia kappaleitani. Koin kui-
tenkin hankalaksi sen, etta minun piti konsertteja varten keksia kappaleilleni jotkin
nimet, silla en ollut miettinyt kappaleiden kerrontaa millaan sanallisella tasolla;
minua kiinnosti se kerronta, joka tapahtui itse savelissa, niiden olotiloissa, liik-

keissa ja seikkailuissa.

Sen jalkeen, kun aloitin mydhaisteini-idassa musiikin ammattiopinnot, aloin kuiten-
kin pikkuhiljaa huomata, etta vaikka oli lukematon maara musiikkia, joka naen-
naisesti pyrki jonkin kaltaiseen kerronnallisuuteen esimerkiksi lyyrikoiden tai jon-
kin kattavamman teoksen ohessa ilmenevan narratiivin muodossa (kuten ohjel-
mamusiikissa tai konseptialbumeissa), niin kohtasin oikeastaan melko vahan sel-
laista musiikkia, joka kaytti sitd musiikille itselleen ominaista kerronnan tapaa,
joka minua kiehtoi, valittamaan naita tarinoita. Mielestani suuressa osassa niin
sanottua kertovaa musiikkia itse musiikki ja siihen liitetty kirjallinen elementti ker-

toivat taysin omia tarinoitaan, jotka eivat olleet toisiinsa muuten kuin pinnallisesti
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yhteydessa; kirjallinen elementti oli ikdan kuin vain asetettu jonkin musiikillisesti
itsenaisen teoksen paalle, eika taman kirjallisen elementin kerronta vastannut
sita kerrontaa, joka mielestani tapahtui musiikin rakenteissa. lkaan kuin katsoisi
elokuvaa, jonka kasikirjoittajalla ja ohjaajalle ei olisi ollut minkaanlaista aikomusta
kertoa jotain yhtenaista, joten elokuvan dialogi ja kuvakerronta kertovat taysin

omia itsenaisia tarinoitaan.

Aloin myds taidemusiikin kentalla kohdata sellaista nakemysta, ettei musiikki it-
sessaan ole edes kykenevainen minkalaiseen kerrontaan, ja etta musiikin savel-
tamisen pitaisi olla vain musiikillisten suhteiden luovaa tutkimusta. Vaikka tutki-
muksellinen lahestymistapa musiikin saveltamiseen oli minusta myoskin hyvin
mielenkiintoinen, niin mielestani taman kaltainen nakemys ei tyydyttavasti selit-
tanyt, miksi musiikki kykenee herattamaan kuulijassa niin voimakkaita tunneko-
kemuksia; kuinka musiikki vie meidat matkalle, innostaa, ravistelee ja riipaisee
meitd. Kun nuorempana olin kuullut Dmitri Sostakovitsin kahdeksannen jousi-
kvarteton ensimmaista kertaa ja se liikutti minut kyyneliin, kyseessa oli ollut jotain
muuta kuin vain reaktio musiikillisten suhteiden laadukkaaseen tutkimukseen.
Olin siis varma, etta musiikilla kykenemme ilmaisemaan inhimillisia tunteita ja ko-
kemuksia, kertomaan tarinoita, mutta tajusin, etten ollut oikeastaan ollenkaan
varma siita, mita se kaytannossa tarkoittaa, ennen kuin aloin syvemmin perehtya

kerronnan tutkimukseen eli narratologiaan.

Tama tutkielma perustuu paaasiallisesti englantilaisen kirjallisuuden professorin
H. Porter Abbottin (2008), englantilaisen musiikintutkijan Max Paddisonin (2010)
ja yhdysvaltalaisten musiikintutkijoiden Fred Mausin (1988, 1991) ja Byron

Alménin (2008) teksteihin. Olen itse kaantanyt sitaatit englannista suomeksi.



2 KERRONTA

2.1 Tarinan rakenne

Kiinnostukseni kerronnan tutkimusta kohtaan lahti liikkeelle pitkalti rakenteelli-
sesta nakokulmasta: Aloin enemman ja enemman omassa savellystyossani kes-
kittya teosteni muotoon ja rakenteeseen, silla aloin ajatella, etta hyva rakenne on
toimivalle kappaleelle ehka kaikista olennaisin asia. Mielestani, vaikka teoksessa
olisi kuinka mielenkiintoista musiikillista materiaalia, niin jos teoksen rakenne ei
toimi, teoskaan ei kokonaisuutena toimi. Mietin siis, etta tutkimalla tarinan raken-

teita voisin parantaa omien teosteni rakenteita ja tehda niistd mielenkiintoisem-

pia.

2.1.1 Sankarin matka ja tarinaympyra

Vastaani tuli tietysti ensimmaisena yhdysvaltalaisen kirjallisuuden professorin Jo-
seph Campbellin uraauurtava komparatiivisen mytologian teos 'A Hero With a
Thousand Faces’ (Suom. Sankarin tuhannet kasvot). Uransa aikana Campbell
tutki suuria maaria eri kulttuurien mytologisia kertomuksia ja niiden rakenteita, ja
tassa kirjassa han esittaa nakemyksensa siita, etta suurin osa naista kertomuk-
sista seuraa oikeastaan samaa rakennetta. Campbell nimeaa taman yleisraken-
teen ‘'monomyytiksi’, mutta se on tullut ehkd paremmin tunnetuksi nimella 'san-
karin matka’ (the hero’s journey). Campbell kuvailee sankarin matkan seuraa-

vasti:

"Sankari lahtee seikkailulle arkipdivan maailmasta yliluonnollisten ihmeiden alu-
eelle: siella tulee kohdattua upeita voimia ja ratkaiseva voitto saavutetaan: pala-
tessaan sankari on saanut kyvyn suoda lahjoja kanssaihmisilleen'.” (Kuvio 1)
(Campbell 1949, 30)

1 A hero ventures forth from the world of common day into a region of superna-

tural wonder: fabulous forces are there encountered and a decisive victory is won:
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Kuvio 1: Sankarin matka, voidaan kuvata myds ympyran muodossa.

Tuntematon (PDM) https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Heroesjourney.svg

Campbellin teos on ollut hyvin vaikutusvaltainen, ei pelkastaan tutkijoille, vaan
myas taiteilijoille, ja Campbellin teoriaa sankarin matkasta on tietoisesti sovellettu
useissa teoksissa. Esimerkiksi yhdysvaltalainen elokuvantekija George Lucas on
tunnetusti ilmaissut, etta The Hero With a Thousand Faces oli suuri inspiraatio

hanen Tahtien sota -elokuvalleen (Larsen & Larsen 1991, 541).

Tosin Campbellin ty6tda enemman minua alkoi kiehtoa eraan toisen hanen kirjoi-
tuksistaan vaikuttuneen henkilon nakemykset kerronnan rakenteesta: Yhdysval-
talainen kirjoittaja ja tuottaja Dan Harmon, joka myds koki hyvan rakenteen ole-
van hanen teoksissaan kaikista oleellisin, muodosti Campbellin teorian perus-
teella oman rakenteellisen tekniikan, jota han alkoi kutsua ’tarinaympyraksi’
(‘story circle’) (Kuvio 2). Harmon otti sankarin matkan ja yksinkertaisti sen ympy-

ranmuotoiseen kahdeksan jakson prosessiin, jossa kerronnalliset funktiot tulevat

the hero comes back from this mysterious adventure with the power to bestow

boons on his fellow man. (Campbell 1949, 30)


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Heroesjourney.svg
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esille huomattavasti selkeammalla ja yleisemmalla tasolla. Ympyramuodon tar-
koituksena on tuoda myo0s esille rakenteen symmetrisyytta; jokainen jakso peilaa
temaattisesti ja jannitteiden kasittelyltdan vastakkaista jaksoaan ympyralla. (Har-

mon n.d.) Kahdeksan jaksoa ovat seuraavat:

Hahmo on tuttuusalueellaan

Han kaipaa jotain

Han joutuu tuntemattomaan tilanteeseen
Han sopeutuu tahan tilanteeseen

Han saavuttaa haluamansa

Han maksaa siita kovan hinnan

Han palaa tuttuusalueelleen

© N O g A~ 0D =

Han on talla kertaa kykenevainen muutokseen

DAN HARMON'S “STORY CIRCLE”

THEIR FAMILIAR DESIRE
SITUATION SOMETHING

THEY PAY A THEY ENTER AN
HEAVY PRICE UNFAMILIAR
SITUATION

Kuvio 2: Dan Harmonin kehittama tarinaympyra.

Jameswerver (CC-BY-SA-4.0) https://commons.wikime-

dia.org/wiki/File:Dan Harmon Story Circle.png



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dan_Harmon_Story_Circle.png
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dan_Harmon_Story_Circle.png
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Otaksuttavasti Harmonin tarinaympyra patee suurimpaan osaan maailman tari-
noista, ja ainakaan itse en ole viela kohdannut hyvin kerrottua tarinaa, jossa tari-
naympyra ei olisi jossain muodossa hahmotettavissa. Mainittavaa onkin myos ta-
rinaympyran yhteys jo antiikinaikaiseen kolmen naytoksen rakenteeseen (three-
act structure). Kolmen naytoksen rakenteessa naytosten kerronnalliset roolit ovat
esittely, eskaloituminen ja ratkaisu, ja mielestani tama kolmen askeleen prosessi
onkin nahtavissa kaiken kerronnan paradigmana, eli kerronnan pohjana kaikista
yksinkertaisemmalla tasolla. Kolmen naytoksen rakenne onkin hahmotettavissa
myads tarinaympyran pohjalla, mutta tarinaympyrassa on tuotu kerronnalliset jan-

nitteet ja niiden kasittely paljon yksityiskohtaisemmin esille.

2.1.2 Tarinan rakenne musiikissa

Itseani alkoi heti kiehtoa, kuinka voisin soveltaa naita tekniikoita musiikkiini, eika
minulla kestanyt kauan tajuta, etta tarinaympyra onkin jo hahmotettavissa perin-
teisessa sonaattimuodossa. En toki ole ensimmainen, joka on huomannut yhta-
laisyyksia sonaattimuodon tai muiden samankaltaisten kolmiosaisten teosmuoto-
jen ’esittely, kehittely ja kertaus’ -rakenteen ja kolmen naytoksen rakenteen
kanssa?, mutta mielestani pinnallisten yhtalaisyyksien lisdksi sonaattimuodossa

on havaittavissa tarinaympyran syvemmatkin kerronnalliset jannitteet.

Sonaattimuoto alkaa esittelyjaksosta, ja heti alussa kuulijalle esitellaan teoksen
paateema ja sen kautta myds teoksen paasavellaji, jonka voi ymmartaa myods
tarinaympyran ensimmaisen jakson tuttuusalueena. Paateemat rakentuvat laa-
jalti toonika- ja dominanttisointujen ymparille, joten teoksen tonaalinen ymparisto
vakiinnutetaan hyvin selkeasti. Paasavellajiin ei kuitenkaan jaada pitkaksi aikaa;
musiikki kaipaa jotain muuta, niin kuin ympyran toisessa jaksossa, ja paateeman
jalkeen alkaa modulaatio uuteen savellajiin, jossa esiintyy sivuteema. Jos paa-
teema esiintyy duurissa, niin sivuteema on yleensa paasavellajin dominantin duu-
rissa, mutta jos paateema on mollissa, on sivuteema usein paasavellajin rinnak-
kaisduurissa. Uuden savellajin lisdksi sivuteemat poikkeavat paateemoista myos

tunnelmaltaan ja ovat usein laulavampia ja rauhallisempia. Sivuteeman jalkeen

2 Ks. Myers 2019 & Taylor 2020
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esittelyjakso paattyy ja siirrytdan kehittelyjaksoon. Klassisen perinteen mukaan
esittelyjakso olisi tarkoitus kerrata, mutta nykypaivana kuulee enemman ja enem-
man sita, etta tama kertaus jatetaan soittamatta. Mielestani tama ratkaisu on ra-
kenteellisesti paljon parempi ja ehkapa yksi syy tahan uuteen kaytantoon onkin

se, ettd nain musiikin kerronta ilmenee miellyttdavammin.

Kuten tarinaympyran kolmannessa jaksossa, sonaattimuodon kehittelyjaksossa
musiikki siirtyy uuteen ja tuntemattomaan tilanteeseen. Vaikka kehittelyjakson
alussa usein esiintyy paa- ja sivuteeman materiaalia, niin naita aletaan vieda tay-
sin uusiin suuntiin. Sen sijaan, ettd teemat esiintyisivat uudestaan sellaisinaan,
naita aletaan pilkkoa ja kehitella pidemmalla jatkumolla, ja tata kehittelya viedaan
aivan uusiin savellajeihin. Tarinaympyran seuraavat jaksot, jonkin saavuttaminen
ja siita hinnan maksaminen, ovat vaikeampia analysoida sonaattimuodossa ylei-
sella tasolla, silla nama ovat enemman teoskohtaisia ja tulkinnanvaraisia. Kehit-
telyjakso on muutenkin muita sonaatin jaksoja vapaampi rakenteeltaan, ja kehit-
telyjakson kasittely on ollut erilaista eri aikakausina. Kehittelyjaksoissa kuitenkin
usein liikutaan jonkinlaista huippua kohti, jonka saavuttaminen ilmenee erilaisilla
musiikillisilla tavoilla. Siirtyminen kehittelysta kertaukseen, eli retransitio, onkin
hyvin keskeinen hetki sonaattimuotoista teosta. Tassa kohtaa valmistellaan pa-
luuta ensimmaiseen aiheryhmaan taas paasavellajissa. Kehittelyjakson lopussa
yleensa siirrytaankin takaisin paasavellajiin ja ennen paateeman kertausta jaa-
daan pitkitetylle dominanttisoinnulle. Tasta paamaaran saavuttamisesta jonkin
hinnan maksaminen on taas ylipaansa hankala hahmottaa itse musiikissa, silla
kuten myos kirjallisuudessa ja draamassa, tama jakso ei usein ilmene konkreet-
tisina tapahtumina, vaan jonain psykologisena seuraamuksena aiemmista tapah-
tumista. Kehittelyjakso usein paattyykin karakteriltaan myrskyiseen tai jopa riipai-
sevaan tunnelmaan. Toki on myos esimerkkeja sonaateista, joissa kehittelyjak-
son paattymisen seuraukset nakyvat konkreettisesti musiikissa, kuten Beethove-
nin ’Apassionata’ -pianosonaatissa (No. 23 Op. 57), jossa kehittelyjakson paa-
toksessa ollut dominanttiurkupiste jaakin paateeman alle soimaan ja antaa talle

viela aikaisempaakin kohtalokkaamman tunnelman.

Kertausjaksossa nimensa mukaisesti palataan takaisin esittelyjakson aiheryh-

maan, ja kertausjakso alkaa paasavellajissa esiintyvasta paateemasta (tosin on
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my0s poikkeuksia, joissa paateema ei esiinny paasavellajissa), ja siis tarinanym-
pyran seitsemannen jakson mukaisesti palataan taas tuttuusalueelle. Kertaus-
jakso ei kuitenkaan toistu taysin samalla tavalla kuin esittelyjakso, vaan kun on
aika taas siirtya sivuteemaan, niin ei tehdakaan modulaatiota toiseen savellajiin,
vaan sivuteema esiintyy talla kertaa paasavellajissa, ja tarinaympyran viimeisen

jakson mukaisesti se on talla kertaa kykenevainen muutokseen.

liIman, ettad sonaattimuotoiseen teokseen on liitetty mitaan kirjallista tai niin sanot-
tua musiikin ulkopuolista kertomusta, musiikin rakenteissa on hahmotettavissa
kerrontaa. Uskon, etta sonaattimuoto on ylipaansa kehittynyt jonkin meille alita-
juntaisen kerronnallisen tarpeen kautta, ja etta syy, miksi sonaattimuoto on niin

laajasti kaytetty, on juuri sen kerronnallisissa ominaisuuksissa.

Kaikki tama innosti minua todella paljon ja aloin miettia, miten tamankaltaisia ker-
ronnallisia asioita voisi toteuttaa sonaattimuodon ulkopuolella muunkin kaltai-
sessa kuin perinteisesti tonaalisessa musiikissa. Miten esimerkiksi sellainen ker-
ronnallinen funktio, kuin jonkin paamaaran saavuttaminen ilmenisi atonaalisessa
teoksessa tai sellaisessa musiikissa, joka perustuu muuhunkin kuin vain savelta-
soihin. Jotta paremmin ymmartaisin tallaista lahestymistapaa musiikin tutkimi-

seen ja saveltamiseen, minun tulisi perehtya syvemmin kerronnan teoriaan.

Ajatus musiikista kertovana taiteenlajina on ollut akateemisesti pitkaan hyvin kiis-
tanalainen. Kuten suomalainen saveltaja ja musiikkikriitikko Eero Salmenhaara
ilmaisee, ajatus musiikista musiikillisten rakenteiden—ja vain niiden—taiteena
tuntuu olevan taidemusiikin keskuudessa pitkaan vallinnut ndkemys (Salmen-
haara 1989, 341). On myds sellaisia absoluuttisen musiikin kannattajia, joiden
mielesta musiikkiteokseen jonkin musiikin ulkopuolisen liittaminen halventaa itse
musiikin olemusta. Naen, etta tallaisissa nakemyksissa on kyse siita, etta on py-
ritty erottamaan musiikki kirjallisuudesta ja on haluttu luoda etaisyytta sellaisiin
konsepteihin—kuin kerronta—jotka on nahty erityisesti kirjallisuuden tutkimuk-

seen liittyvina.

Kautta aikojen on myds ollut hyvin erilaisia kasityksia kerronnan tutkimisesta ja
jotkin naista kasityksista ovat hyvin kirjallisuuskeskeisia—kuten sellainen nake-
mys, etta jokin ei voi olla kerrontaa ilman, etta silla on kirjallinen kertoja—mutta
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itse tarkastelen musiikin kerrontaa sellaisesta narratologisesta nakokulmasta,
ettei kerronta ole vain Kirjallisuuteen liittyva elementti, vaan huomattavasti laa-

jempi ja kaikenkattavampi inhimillinen kognitiivispsykologinen ilmio.

2.2 Kerronta ja kognitio

Kun puhutaan kerronnasta tai narratiivista (narrative), se usein ymmarretaan pel-
kastaan taiteeksi tai viihteeksi luotuina tarinoina. Vaikka se tietysti onkin naille
tarinoille erittain keskeinen elementti, kerronta on konseptina huomattavasti laa-
jempi: Kerronta on kyky, jonka jokainen ihminen omaa ja jota on kayttanyt tiedos-
tamatta joka paiva jo siita asti, kun alun perin oppi ilmaisemaan itseaan yhdiste-
lemalla sanoja keskenaan. Oikeastaan, edes minkaanlainen kielellinen ilmaisu ei
ole kerronnalle valttamatonta, silla pohjimmiltaan kerronnan voi ymmartaa sina
kognitiivisena mekanismina, jonka kautta kykenemme ylipaansa hahmottamaan
jonkin subjektin ja sen toiminnan. Kuten englantilainen kirjallisuuden professori ja
kerronnan tutkija H. Porter Abbott asian ilmaisee, heti kun laitamme subjektin
peraan verbin, me todennakoisesti olemme ryhtyneet kerronnalliseen diskurssiin.
(Abbott 2008, 1)

Koska kerronta on inhimillisessa kanssakaymisessa ja itse ihmisen tietoisuu-
dessa niin vallitseva asia, monet teoreetikot ovatkin esittanet, etta kerronta olisi
kielenkayton ohella ihnmisyydelle olennaisin piirre. Tallaisia nakemyksia ovat esit-
taneet esimerkiksi yhdysvaltalainen kirjallisuuden- ja kulttuurintutkija Frederic
Jameson, joka kirjoittaa, etta kerronnallinen prosessi on hanen mielestaan ihmis-
mielen keskeisin funktio® (Jameson 1982, 13) seka ranskalainen kirjallisuuden-
tutkija ja filosofi Roland Barthes, joka kirjoittaa siita, kuinka kerronnan lasnaolo

on valttamatonta kulttuurien olemassaololle* (Barthes 1983, 251-2).

3 The all-informing process of narrative, which | take to be (here using the short-
hand of philosophical idealism) the central function or instance of the human
mind. (Jameson 1982, 13)

4 Narrative is present in every age, in every place, in every society; it begins with

the very history of mankind and there nowhere is nor has been people without
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Tallainen ihmiskeskeinen nakemys kerronnasta on tosin lahiaikoina alkanut hal-
veta, silla olemme alkaneet ymmartaa, ettei ihminen suinkaan ole elainkunnan
ainoa tarinankertoja. Tutkimuksissa on ilmennyt nayttda siita, ettd useat muut
eldimetkin omaavat jonkintasoisen kerronnallisen tietoisuuden®. Alykkaat elainla-
jit, kuten esimerkiksi varislinnut, kykenevat tiedostamaan itsensa osana ymparis-
téaan, eli omaavat subjektiivisen ajattelun (Nieder, Wagener & Rinnert 2020) ja
pakostikin my0s siis kerronnallisen ajattelun. Tama tarkoittaa, etta kerronta on

ilmiona viela universaalimpi, kuin olimme aiemmin ajatelleet.

Kerronnallinen kyky, eli kyky kertoa subjektista ja sen toiminnoista niin, etta nama
ovat ajallisesti paikannettuja, kehittyy tutkimusten mukaan lapselle 2—3 vuoden
ikaisena. Kerronnallisen kyvyn kehittyminen korreloituu itsetietoisuuden ja kyvyn
sailyttad muistoja kehittymisen kanssa. (Nelson 1997, 105—-7) Taman takia onkin
teoretisoitu, etta muisti olisi itsessaan riippuvainen aivojen kerronnallisesta kapa-
siteetista. Toisin sanoen, ettemme kykenisi hahmottamaan, keitd me olemme,
ennen kuin kerronta on lasna tietynlaisena runkona, joka antaa talle hahmolle
muodon. (Abbott 2008, 3)

Eraat neurologit ovat esittaneetkin, ettd kerronta olisi ihmisille geneettisesti si-
saanrakennettu kognitiivinen mekanismi (Young & Saver 2001, 72-84) (Sacks
1985, 23-42, 105-15), eli synnynnainen piirre, johon emme voi vaikuttaa. Abbott

kommentoi asiaa osuvasti:

narrative. All classes, all human groups, have their narratives, enjoyments of
which is very often shared by men with different, even opposing cultural
backgrounds. ... Narrative is international, transhistorical, transcultural: it is
simply there, like life itself. (Barthes 1983, 251-2)

S Lisatietoa ks. Jacobs 2020
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Kenenkaan, joka on koskaan lukenut lapselle, tai vienyt lapsen katsomaan elo-
kuvaa, ja seurannut heidan haltioitumistansa, on vaikea uskoa, etta tama kerron-
nannalka olisi opittu asia, eika jokin, joka on rakennettu meihin geeniemme
kautta®. (Abbott 2008, 3)

2.2.1 Inhimillisen ajan hahmottaminen

Mika on siis kerronnan tarkoitus? Abbott antaa todennakdisimmaksi vas-
taukseksi, etta kerronta on paaasiallisin tapa, jolla me organisoimme ymmarryk-
semme ajasta (Abbott 2008, 3).

Jos esimerkiksi tarkastelemme ei-kerronnallista aikaa—toisin sanoen ’kellonai-
kaa'—tama valittdaa meille vain tietynlaisen saanndllisten aikavalien 'ruudukon’,
jonka sisalla pystymme paikantamaan tapahtumia, mutta vasta kerronta tekee
ajankulusta sellaisen, etta kykenemme ylipaansa havaitsemaan sen ajankuluksi.
Kun muistelemme paivan tapahtumia, emme ajattele kulunutta vuorokautta kym-
menien tuhansien sekuntien ruudukkona, jonka sisalla joko tapahtui tai ei tapah-
tunut meille merkittavia asioita, vaan muistamme paivan erilaisten kertomuksien

sarjana. Ranskalainen filosofi Paul Ricceur ilmaisee asian seuraavasti:

"Ajasta tulee inhimillista aikaa vain siina maarin, kun se on organisoitu kertomuk-
sen tavan mukaisesti; kerronta vuorostaan on merkityksellinen vain siina maarin,

kun se kuvastaa temporaalisen olemassaolon piirteita”.” (Ricoeur 1984, 3)

Asian voi ymmartaa niin, etta kerronnan mekanismit kehittyivat, jotta kykeni-

simme hahmottamaan ajankulun sellaisten tapahtumien kautta, jotka ovat meille

6 For anyone who has read to a child or taken a child to the movies and watched
her rapt attention, it is hard to believe that the appetite for narrative is something
we learn rather than something that is built into us through our genes. (Abbott
2008, 3)

" Time becomes human time to the extent that it is organized after the manner of
a narrative; narrative in turn, is meaningful to the extent that it portrays the featu-

res of temporal existence. (Ricoeur 1984, 3)
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oleellisia. Kerronta on siis se kasitys ajasta, joka rakentuu ihmisen temporaalisen

olemassaolon kokemuksen perusteella.

Jos kerrontaa tarkastelee evoluutiopsykologisesta nakokulmasta, niin on toden-
nakoista, etta kerronnan mekanismien kehittyminen on valttamatonta sellaisille
elamanmuodoille, joiden selviytyminen ja lisaantyminen riippuu yksilon kyvysta
pystya tiedostamaan itsensa osana habitaattiaan ja sosiobiologista ymparisto-

aan.

2.2.2 Todellisuuden hahmottaminen

Abbott kuvailee kerrontaa myos tietynlaiseksi "todellisuuden retoriikaksi”: ihmisen
tarve kerronnalle on niin voimakas, ettemme oikeastaan kykene edes ymmarta-
maan jotakin todelliseksi ilman, ettd hahmotamme sen kertomuksena. (Abbott
2008, 13) Taman kaltaisia nakemyksia on esittanyt muun muassa myos yhdys-
valtalainen historioitsija Hayden White, joka kirjoittaa kerronnasta roolista seu-

raavasti:

"Se todellisten ja kuvitteellisten tapahtumien valinen ero, joka on perustavanlaa-
tuinen nykykeskustelulle seka historiasta etta fiktiosta, edellyttaa sellaista kasi-
tysta todellisuudesta, jossa 'tosi’ identifioidaan 'todellisen’ kanssa vain silta osin,

kuin sen voidaan osoittaa omaavan kerronnallisuutta®.” (White 1980, 10)

Kerronnan voi siis tallaisten nakemysten perusteella ymmartaa tietynlaisena kog-
nition ’kielend’. Kun aivomme prosessoivat ymparillamme tapahtuvia ilmioita, ne
tulevat automaattisesti ikaan kuin kaannettya kerronnalliseen muotoon, jotta yli-

paansa pystymme ymmartamaan ne todellisiksi.

8 "The very distinction between real and imaginary events that is basic to modern
discussion of both history and fiction presupposes a notion of reality in which ’the
true’ is identified with ’the real’ only insofar as it can be shown to possess the
character of narrativity.” (White 1980, 10)
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Otetaan tarkasteluun vaikkapa mika tahansa tieteellinen fakta, kuten esimerkiksi,
etta mitokondrion tehtavana on tuottaa energiaa solulle. Taman kaltainen totea-
mus nahdaan objektiivisena tosiasiana, jossa ei ole minkaanlaista tulkinnanva-
raa, mutta tuo lause on kuitenkin mita suurimmassa maarin kertomus. Tama ker-
tomus alkaa siita, etta meille esitellaan subjekti—eli mitokondrio—jonka toimintaa
kuvataan seuraavaksi hyvin paamaaratietoisesti; taman tehtavana on tuottaa
energiaa. Lopuksi meille selviaa kertomuksen objekti, eli se asia, mihin mitokond-

rion toiminta kohdistuu, ja energiahaan tuotetaan tietenkin solulle.

Eivathan mitokondriot oikeasti kykene tuon kaltaiseen inhimilliseen tarkoituksen-
mukaisuuteen toista entiteettia kohtaan, mutta jotta inmismieli kykenisi sisaista-
maan, mika on mitokondrion rooli soluhengityksessa, meilla ei ole muuta vaihto-
ehtoa kuin asettaa tama ilmi6é tuon kaltaiseen inhimillistdvaan kerronnalliseen
muotoon. Ei-kerronnallisen informaation kuvitteleminen onkin meille itse asiassa
yhta mahdotonta, kuin varien kuvitteleminen on synnynnaisesti sokealle henki-

IGlle, silla kerronta on ihmisen kognitiolle niin fundamentaalinen.
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3 REPRESENTAATIO

3.1 Mimesis

Ihminen on tunteellinen olento ja kerronta on mita suurimmissa maarin tunteisiin
vetoamista. Vaikka musiikillisissa rakenteissa olisi analysoitavissa kerrontaa teo-
reettisella tasolla, tama ei merkitse kaytannossa mitaan, ellei musiikki kykene tyy-
dyttavasti representoimaan inhimillisia olemassaolon kokemuksia. Perinteisesti
musiikkia ei ole nahty sellaisena taidemuotona, jolla kyettaisiin taman kaltaiseen
representaatioon, ainakaan siina maarin kuin kirjallisuudella tai kuvataiteella. Kir-
jallisesti ja kuvallisesti kykenemmekin hyvin konkreettisesti representoimaan to-
dellisuuden ilmentymia, mutta vaikka musiikissa materiaalipohja on paljon abst-
raktimpi, niin tarkoittaako se, etteikd musiikki kykenisi minkaanlaiseen represen-

taatioon?

Taidefilosofiassa ja kirjallisuuden tutkimuksessa kaytetaan termia 'mimesis’, kun
taiteen keinoin representoidaan todellisuuden ilmentymia. Taman vastakohtana
on abstrakti taide, eli taide, joka ei esita mitaan. Mimesiksen konsepti on 1ahtdisin
antiikin Kreikasta ja tarkoittaa suoraan kdannettyna imitaatioita. Yleisesti ottaen
mimesis ymmarretaankin tarkoittavan ’imitaatiota’ tai ‘'matkimista’, kuten sana
‘'mimiikka’, joka on johdettu tuosta sanasta, antaisi ynmartaa. Mutta niin kuin vi-
rolainen Kirjailija ja semiootikko Timo Maran kirjoitta, taman ymmarryksen alla on
kuitenkin lukematon maara yhteyksia ja konnotaatioita, jotka sitovat mimesiksen
useisiin kulttuurin historiallisiin kerroksiin, ja se tekee mimesiksesta melko vai-

kean maaritella tarkkaan (Maran 2003, 191).

Mimesiksen merkitys on hyvin riippuvainen asiayhteydesta, jossa se esiintyy.
Esiintyvissa taiteissa, joissa esiintyja luo mimeettisen tilanteen suoralla toimin-
nallansa, suurin merkityksellisyys on ruumiillisella imitaatiolla; mimiikalla ja pan-
tomiimilla, eli ajatusten, tunteiden ja mielentilojen ilmentamisella kasvonilmeiden
ja eleiden kautta. Toisaalta kirjallisuudessa ja kuvataiteessa merkityksellisinta mi-

meettisen teoksen luomiseen on taitelijan kyky konkreettisesti representoida hah-
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mottamaansa. (Maran 2003, 196) Esimerkiksi kuinka ymmarrettavasti taidemaa-
lari kykenee kuvallisesti esittamaan valitsemaansa aihealuetta, pyrkii han sitten

perinteisesti esittavaan tai emotionaalisesti ekspressiivisempaan ilmaisuun.

Mika sitten olisi musiikin yhteydessa mimesikselle merkityksellisinta? Musiikki ei
tietenkaan kykene Kkirjallisuuden ja kuvataiteen kaltaiseen konkreettiseen repre-
sentaatioon, mutta onko musiikillisilla eleilla mahdollista kommunikoida ajatuksia,
tunteita ja mielentiloja samalla tavalla, kuin nayttelija kommunikoi ruumin eleil-
laan, vai loytyykdé mahdollisen musiikillisen mimeettisyyden merkityksellisyys jos-

tain avain muualta?

3.1.1 Mimesis ja kognitio

Mimesiksesta on myds kognitiivispsykologinen nakemys, jonka mukaan mimesis
on laajemmin ymmarrettavissa ihmisen kykyna havaita ja tuottaa samankaltai-
suuksia ymparillaan olevasta maailmasta. Esimerkiksi saksalainen filosofi ja kir-

jallisuuden tutkija Walter Benjamin Kirjoittaa:

"Luonto tuottaa samankaltaisuuksia; ei tarvitse kuin miettia evoluutiobiologian mi-
mikrya. Korkein kapasiteetti tuottaa samankaltaisuuksia on kuitenkin inmisella. ...
Ei ole ehkapa yhtakaan ihmisen korkeampaa toimintoa, joissa taman mimeetti-

sella fakulteetilla ei olisi ratkaisevaa roolia®.” (Benjamin 1999, 720)

Onkin tutkijoita, jotka nakevat mimeettisen kyvyn olleen valttamaton ihmisen ja
ihmiskulttuurin kehittymiselle. Esimerkiksi englantilainen laskennallinen neurotie-
teilija Michael A. Arbib esittaa, etta ne aivojen mekanismit, jotka tukevat mimeet-
tistd imitaatiota olivat Homo sapiensin syntymiselle ratkaisevan tarkeita (Arbib
2000, 230).

9 Nature produces similarities; one need only think of mimicry. The highest capa-
city for producing similarities, however, is man’s. ... There is perhaps not a single
one of his higher functions in which his mimetic faculty does not play a decisive
role. (Benjamin 1999, 720)
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Musiikin mimeettisyytta tutkinut englantilainen musiikin estetiikan professori Max
Paddison, kirjoittaa mimesiksesta tietynlaisena identifioimisen moodina, eika pel-
kastaan jonkin ulkopuolisen imitaationa tai representaationa (Paddison 2010,
128). Han ottaa esille, etta tamankaltaiselle nakemykselle Mimesiksesta antaa
pohjaa jo Aristoteleen runousoppi', jossa Aristoteles kirjoittaa mimesiksesta tie-
tynlaisena taipumuksena, joka meilla kaikilla on. Tahan mimeettisen hahmotta-
misen taipumukseen sisaltyvat tapahtumat, toiminnat, ihmiset, prosessit ja raken-
teet—eli muodot, jotka seuraavat kerronnallista paradigmaa—eika mimesis ole
siis konseptina rajoittunut pelkastaan kasitykseen taiteesta, joka jollain tavalla

imitoi luontoa:

"Kaksi asiaa, molemmat luontaisia, vaikuttavat todennakdoisesti olleen syy runou-
den' alkuperadan. Representaation kyky tulee ihmisille luonnollisesti lapsuu-
dessa, ja samoin representaatioista saatava universaali nautinto. Todellakin,
tama erottaa ihmisen muista elaimista: ihminen on taipuvainen representaatioon
yli muiden, ja omaksuukin varhaisimmat oppinsa representaation kautta. ... Ta-
man takia ihmiset pitavat kuvien katselusta, koska kun he katsovat niita, he ym-
martavat ja tyostavat, mita mikakin kohde on. ... Representaation kyky siis tulee
meille luonnollisesti; ja niin se oli alusta alkaen, etta ne, joilla oli suurin luontainen
lahja sellaisiin asioihin, asteittaisen parantamisprosessin kautta, kehittivat runou-

den improvisaatiosta.”’? (Aristotle 2013, 20)

10 Kuten englantilainen filosofi Anthony Kenny ilmaisee, 'Runousoppi’ (poetics)
on teoksen nimena hyvin harhaanjohtava, silla Aristoteles kasittelee tekstissaan
laajemmalla mittakaavalla luovaa kirjoittamista. Aristoteleen itse kayttama kreik-
kalainen sana ’poiesis’ kdantyykin suoraan 'luominen’. (Aristotle 2013, xi)

" Aristoteleen maaritelméa runoudesta poikkeaa nykypaivan maaritelmasta, silla
tavoin, etta Aristoteleen mielesta runoudesta teki runoutta sisalto, eika muoto, ja
Aristoteleen kuvailema runollinen sisaltd patee yhta lailla luovaan proosaan, kuin
runouteen. (Aristotle 2013, xi)

2 Two things, both of them natural, seem likely to have been the causes of the
origin of poetry. Representation comes naturally to human beings from childhood,
and so does the universal pleasure in representations. Indeed, this marks off hu-

mans from other animals: man is prone to representation beyond all others, and
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Tarkentaessaan nakemystaan mimesiksesta, Paddison tuo esille myos saksalai-
sen sosiologin ja filosofin Theodor Adornon ndkemyksen mimesiksesta'3. Adorno
maarittdd mimesiksen jonkin subjektiivisesti tuotetun nonkonseptuaaliseksi affi-
niteetiksi sen epaasetettua toista kohtaan. Eli tassa tapauksessa se ihmisen tuot-
taman representaatiollisen luovan teoksen mielleyhtyma, jonka representaatio
tuottaa siita asiasta, jota se representoi. Paddison tiivistaa nakemyksensa mi-
mesiksesta niin, etta sita voidaan pitaa esirationaalisena, voimakkaasti aistilli-
sena kayttaytymisen moodina, jossa ruumiillistuu kognitiivisten prosessien non-

konseptuaalinen uudelleenesittaminen.

3.1.2 Viittausspesifisyys

Musiikin mimeettisyytta tutkiessa ongelma, joka tulee ensimmaisena vastaan, on
musiikin viittauksellisen spesifisyyden puute. Toisin kuin kielelliset tai kuvalliset
tapahtumat, musiikilliset tapahtumat eivat naennaisesti viittaa suoraan mihinkaan
tiettyyn musiikin ulkopuoliseen asiaan. Ei niin, etteikd olisi mahdollista luoda mu-
siikillisia syntakseja, joissa musiikilliset tapahtumat, sanaston ja kieliopin lailla,
omaisivat kielien kaltaisen viittausspesifisyyden, mutta tamankaltainen lahesty-
mistapa on joko olematon tai hyvin harvinainen. Miten musiikilla olisi siis mahdol-

lista representoida jotain muuta, kuin puhtaasti musiikillisia tapahtumia?

Taman nakokohdan toi esille 1800-luvun puolivalissa itavaltalainen musiikkitie-
teilija Eduard Hanslick, joka uskoi, ettd musiikki ei kykene ilmaisemaan mitaan

muuta, kuin itseaan. Teoksessaan "Vom Musikalisch-Schonen” (Musiikille omi-

learns his earliest lessons through representation. ... That is why people like see-
ing images, because as they look at them they understand and work out what
each item is. ... Representation, then, comes naturally to us; and so it was that,
from the beginning, those with the greatest natural gift for such things by a gra-
dual process of improvement developed poetry out of improvisation. (Aristotle
2013, 20)

3 The nonconceptual affinity of the subjectively produced with its unposited other
(Adorno 1997, 54)
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naisesta kauneudesta) Hanslick kirjoittaa, etta tietyn tunteen tai affektin repre-
sentaatio ei sisally lainkaan musiikin todelliseen kapasiteettiin (Hanslick 1854,
26), ja etta ne ideat, joita saveltaja esittda ovat ennen kaikkea puhtaasti musikaa-
lisia (Hanslick 1854, 30). Tama Hanslickin nakemys 'absoluuttisesta musiikista’

on ollut akateemisesti vallitseva viela 2000-luvulle asti.

Tama nakokohta tulee esille etenkin, kun puhutaan vokaali- ja ohjelmamusiikista,
eli niista musiikin tyylilajeista, jotka tulevat ensimmaisena ihmisille mieleen, kun
puhutaan musiikin kerronnasta. Kun olen itsekin jutellut tutuilleni tasta opinnay-
tetyoni aiheesta, useimmat ovat kysyneet, kasittelenko siis ohjelmamusiikia.

Erkki Salmenhaara ilmaisee asian nain:

"Kun musiikkiin liittyy kirjallinen teksti, joko vokaalimusiikin sanoina tai soitinmu-
siikkiteoksen ’ohjelmallisena’, assosiaatioita suuntaavana otsikkona, tekstin an-
tama kielellinen informaatio tosin esiintyy musiikin yhteydessa ja tekstin rakenne
saattaa huomattavassakin maarin saadella ja maarata musiikin rakennetta, mutta
silti tilanne ei perimiltdan muutu soitinmusiikkiin verrattuna. Siina musiikillisen in-
formaation kantajina ovat puhtaasti musiikilliset elementit ja niiden valiset raken-
teet, mutta vaitamme, ettd nain on itse asiassa myo0s ’kirjallisessa’ musiikissa.
Meidan nayttaa siina olevan helpompi ymmartaa, mista musiikki ‘puhuu’, mutta
taman informaation saamme—ei musiikista, vaan juuri siihen liitetyistd sanoista.
Kun tama kielellinen informaatiotaso on ymmarretty ja ikdan kuin kasitelty pois,
jaljelle jaa sama musiikillisen merkityksen ongelma kuin puhtaassa soitinmusii-
kissakin.” (Salmenhaara 1991, 341-2)

Kuten mainitsin jo johdannossa, tallaisessa tapauksessa voi nahda, etta teoksen
kirjallinen elementti on ikaan kuin langettanut kuulijassa heraavat mimeettiset as-
sosiaatiot musiikillisten tapahtumien paalle, eivatkd nama assosiaatiot ole itse

musiikissa tapahtuvia.

Toinen viittausspesifisyyden puutteeseen liittyva nakdkohta on musiikin kirjallisen
tulkinnan spesifisyyden puute. Salmenhaara esittaakin tahan liittyen viela sellai-
sen esimerkin, etta jos Sibelius olisikin antanut Aallottarilleen nimen Tapiola ja
Tapiolalle nimen Aallottaret, musiikkitieteellinen kirjallisuus olisi taynna yksityis-

kohtaisia, musiikillisille elementeille perustuvia analyyseja siitd, miten osuvasti
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Aallottaret kuvastaa metsan salaperaista henkea ja Tapiola myrskya valtamerella

tai laineiden liplatusta auringon kiillossa (Salmenhaara 1991, 347).

Eli nahtavasti, musiikin herattdamat assosiaatiot ovat niin laajasti poikkeavia kuu-
lijasta kuulijaan, ettei minkaanlainen varteenotettava kerronta ole mahdollista, tai
sitten musiikin herattamat yleisemmat assosiaatiot ovatkin jonkin teoksen ohelle
asetetun kirjallisen elementin maaraamia eivatka itse musiikin. Tallainen argu-
mentointi olisi mielestani muuten uskottavaa, mutta mielestani se lahtee virheel-
lisesta lahtokohdasta: Ongelma ei tassad tapauksessa ole musiikin viit-
tausspesifisyyden puute, vaan vaarinymmarrys musiikillisen ja kirjallisen kerron-
nan eroavaisuuksista. Vaarinymmarrys, etta musiikki pitaisi ymmartaa jonkinlai-
sena kielentapaisena ilmiona, jotta silla kykenisi ilmaisemaan. Etta musiikki olisi

kirjallisuutta valepuvussa, mita se ei tietystikaan ole.

3.2 Representaation moodit

Yhdysvaltalainen musiikinteorian professori Byron Almén ilmaisee, etta on vir-
heellista pyrkia ylitulkitsemaan musiikkiteoksia renderoimalla niita enemman Kkir-
jallisuuden kaltaisiksi ilmidiksi myontamalla niille liian suuri maara viit-
tausspesifisyytta. Almén jatkaa, ettd jos musiikillinen denotaatio ndhdaan puut-
teellisena suhteessa kirjalliseen denotaatioon, niin naiden "aukkojen tayttaminen”
projisoimalla niihin kirjallisia skenaarioita tulee vain vahentamaan uskottavuutta
niiden silmissa, jotka ovat jo skeptisia hermeneuttisia Iahestymistapoja kohtaan.
(Almén 2008, 13)

Almén ilmaiseekin, etta hanen mielestaan musiikillisesta kerronasta pitaisi kayt-
taa sisarusmallia (’sibling model’), eika jalkelaismallia ('descendant model’) kun
pyritdan ymmartamaan musiikillisen kerronnan suhdetta kirjalliseen kerrontaan
(Almén 2008, 12). Jalkelaismallissa asetettaan konseptuaalinen prioriteetti kirjal-
liselle kerronnalle, kun taas sisarusmalli erottaa toisistaan joukon toimintaperiaat-
teita, jotka ovat yhteisia kaikille kerronnallisille taiteenaloille, ja ne periaatteet,
jotka ovat jokaiselle alalle ainutlaatuisia. Tuo perinteisesti kaytetty jalkelaismalli

esittda musiikillisen kerronnan johdonnaisena ilmiona; se on tehokas vain siina
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maarin, etta musiikkiteos kykenee jaljittelemaan kirjallisen kerronnan vaikutuksia.

Almén toteaakin:

"Tata mallia kayttaen meidan on pakko todeta musiikin olevan puutteellisesti ja
hyodyttomasti kerronnallista: siitéa puuttuvat ilmiselvasti semanttinen spesifisyys,
tunnistettava kertoja ja johdonmukaiset henkilohahmot. Musiikille olennaiset mer-
kitykselliset prosessit (significatory processes) ovat taten alikorostettuja’.” (Al-
men 2008, 12)

Naista taiteenalojen yhteisista ja eroavista toimintaperiaatteista Almén kirjoittaa,
etta kerronnallisia taiteenaloja yhdistaa merkityksellisten tapahtumien ajallinen
jarjestaminen, mutta ne eroavat voimakkaasti viittausspesifisyyden maarassa.
Kirjallisuuden tapauksessa henkildhahmot, miljoo ja tapahtumat ovat huolellisesti
kuvailtuja, mutta lukijan taytyy itse tayttaa useita mielikuvitusta vaativia yksityis-
kohtia. Kuitenkin draamallisemmissa taiteenlajeissa hahmot, miljoo ja henkilo-
hahmot ovat hyvin konkreettisesti esitettyja, joten katsojan ei pida kayttaa mieli-

kuvitustaan tayttamaan yksityiskohtia. (Almén 2008, 14)

Toisaalta kirjallisuudessa usein—mutta ei aina—tuodaan ilmi henkildhahmojen
sisaiset motiivit ja mielihalut, kun taas draamassa jokainen katsoja paattelee
nama itsenaisesti henkilohahmojen sanojen ja kayttaytymisen perusteella (Almén
2008, 14), ja naissa tulkinnoissa voi olla todella suuria eroja katsojien kesken,
esimerkiksi yksi katsoja voi laskea henkildhahmon toiminnan vihan syyksi, kun
taas toinen eroottisen himon. Tassa mielessa draaman tunnespesifisyys on Kkir-
jallisuuteen verrattuna puutteellinen, mutta en usko, etta kukaan vaittaa, ettei

draama ole kertova taiteenlaiji.

Eri taiteenlajeissa representaatiot siis ilmenevat eri tavoin. Heraa kysymys, etta
miksi juuri kirjallinen kerronta nahdaan kerronnan ylimpana, joskus jopa ainoana,

ilmenemismuotona, vaikkei se ole laheskaan ensimmaéainen kerronnan muoto.

4 Using this model, we are bound to view music as insufficiently and ineffectively
narrative: it apparently lacks semantic specificity, a recognizable narrator, and
coherent characters. Music’'s native significatory processes are thereby
deemphasized. (Almen 2008, 12)
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Syyna varmaan lienee se, etta ensimmaisena kerrontaa alkoivat tutkia kirjallisuu-
dentutkijat, jotka saattoivat siis asettaa oman alansa muiden ylapuolelle. Vasta
viimeisten vuosikymmenien aikana tata asetelmaa on alettu kyseenalaistaa.

Se, ettd musiikissa mahdolliset henkilohahmot, miljod ja motiivit ovat maaritta-
mattomia, ei siis mielestani ole riittava syy tyrmata sitd mahdollisuutta, etta mu-
siikki kykenisi representaation ja kerrontaan, silla musiikissa on havaittavissa toi-
sia, musiikille ominaisia, merkityksellisia prosesseja, joissa on suuri kerronnalli-

nen potentiaali.

3.2.1 Psykologisten tilojen representaatio musiikissa

Barokin aikakaudella vaikuttanut affektioppi (lat. affektus) perustaa alkuperansa
mimeettisen representaation kasitteeseen, jonka mukaan erilaisten rytmi- tai sa-
velkuvioiden avulla pyritaan kuvaamaan eri tunteita ja mielentiloja. Tama johti
1700-luvun lopusta lahtien erilaisten ilmaisuteorioiden syntyyn; teorioiden, etta
musiikilla on kyky representoida erilaisia intohimoja, tunteita, mielentiloja ja totta
kai, ilmaisua itsedan. Paddison esittaakin, etta tamankaltaiset ilmaisuteoriat ovat
saaneet alkunsa mimeettisista teorioista ja etta nama ilmaisukasitteet voidaan
nahda luonteeltaan mimeettisina. Oleellinen aspekti affektiopissa onkin, ettei mu-
siikillisesti pyritty antamaan kuvailua naista tunteista, kuten kirjallisuudessa, vaan
representoimaan naiden tunteiden ulkoista ilmenemista, kuten draamassa. (Pad-
dison 2010, 127-8)

Historiallisesti saveltajat ja esittajat—usein yksi ja sama henkilo—eivat epardoi-
neet pitaa tekemisiaan tietynlaisena ’intohimojen naytoksenad’, jossa tunteita il-
maistiin ja intohimoja kiihotettiin; muusikot, taiteilijat ja runoilijat ovat esittaneet
tallaisia nakemyksia kautta aikojen. Tama tunneilmaisullinen nakemys ei myos-
kaan rajoitu vain musiikin tekijoihin ja esittdjiin, kuten musiikin draamallisuutta
tutkinut yhdysvaltalainen Fred Everett Maus havainnoi tarkastellessaan eri mu-
siikkianalyyseja. Eras analyysi alkaa kuvailemalla kappaleen alkua kovaaa-
niseksi, aggressiiviseksi ja yhtakkiseksi tunteenpurkaukseksi, joka kirjoittajan
mielesta on kdmpelo ja keskenerainen. Maus huomio, etteivat nama ole millaan
tavalla teknisia musiikinteoreettisia termeja, vaan antropomorfisoivia termeja,

jotka kuvailevat musiikillisia tapahtumia inhimillisen toiminnan kaltaisena. (Maus
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1988, 63) Ja ainakin oman kokemukseni mukaan juuri nain suurin osa musiikkia

kuuntelevista inmisista intuitiivisesti kokee musiikilliset tapahtumat.

Maus jatkaa, etta nama toiminnan, kayttaytymisen, tarkoituksenmukaisuuden ja
agentin kasitteet patevat selityksen tai tulkinnan kaavioon, joka koskee ihmi-
syytta; eli etta identifioidaan tietyt tapahtumat toiminnoiksi, ja esitetaan naille toi-
minnoille jokin tietty kausaalinen selitys. Tamankaltaiset selitykset asettavat
agentille tiettyja psykologisia tiloja, jotka saavat agentin toiminnan vaikuttamaan
jarkeenkayvalta. (Maus 1988, 66)

Kasittelin aikaisemmin mitokondrio -esimerkin kautta sita, etta jotta ihminen pys-
tyisi kognitiivisesti sisdistamaan informaatiota, hanen pitaa pystya tunnistamaan
siitd entiteetti ja toiminta, joille han sitten asettaa inhimillisen tarkoituksenmukai-
suuden. Mielestani sama patee yhta lailla musiikkiin, eli kuten Maus huomioi, ih-
misilla on tarve havaita musiikillisissa tapahtumissa jokin entiteetti, jonka toimin-
toja nama tapahtumat ovat, ja sitten asettaa talle entiteetille jokin psykologinen

tila, joka selittaisi toiminnot.

Musiikkiteosten nuotit ovatkin olleet 1800-luvulta lahtien taynna saveltajien anta-
mia esitysohjeita, joissa esiintyjaa neuvotaan esittamaan tietyt musiikilliset tapah-
tumat jotain psykologista tilaa imitoiden. Esimerkiksi Claude Debussyn pianote-
oksessa ’La Fille aux Cheveaux de Lin’, Debussy antaa tahdissa 33 soitto-ohjeen
"Kuiskaten ja asteittain pidatellen”'® (Debussy 1910, 32). Jopa musiikkinotaation
italiankielinen perusterminologia viittaa voimakkaasti toiminnan tarkoituksenmu-
kaisuuteen: kun kasitellaan musiikin dynamiikka, niin kaytetaan termeja 'forte’, el
vahva tai voimakas, ja '‘piano’, eli hiljaa tai pehmeasti, ja kun kasitellaan musiikin
tempoa, kaytetaan termeja kuten ’allegro’, eli iloinen, tai ’largo’, eli levea tai laa-

jasti.

S Murmuré et en retenant peu a peu (Debussy 1910, 32)
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3.3 Vastalauseita

Ennen kuin siirryn tarkastelemaan entiteettien ja tapahtumien ilmenemista musii-
kissa tarkemmin, mielestani on hyva kasitella yleisimpia vastalauseita musiikin

kerrontaan ja mimesikseen liittyen.

3.3.1 Hanslickin nakemys absoluuttisesta musiikista

Teoksessaan 'Musiikin ominaisesta kauneudesta’ Eduard Hanslick 1ahtdkohtai-
sesti ja tylysti tyrmaa Aristoteleen nakemyksen mimesiksesta'®, mutta Max Pad-
dison vaittaa, ettei Hanslickin ndkemykset oikeastaan sulje Aristoteleen nake-
myksia pois. Pain vastoin, niiden voidaan nahda jopa tukevan toisiansa. Paddi-
son pohtii, etta Hanslickin kanta Aristoteleen nakemyksista johtuu vaarinymmar-
ryksesta taman teksteja kohtaan. (Paddison 2010, 131) Hanslickilla oli tarve tut-
kia omaa alaansa puhtaasti rationaalisesta, luonnontieteille ominaisesta forma-
listisesta nakdkulmasta—tarve, jonka han jakoi usean aikalaisen ajattelijan, kuten
sosiologi Auguste Comten kanssa—mutta taman takia han taysin ylenkatsoo hu-
manistisemmat nakdkannan ja ihmisen aistillisemmat ja esirationaaliset kayttay-

tymisen moodit.

Paddison jatkaa, etta vaikka Hanslick tiedostaa musiikin aisteja ja tunteita herat-
tavan puolen, han ei pysty tyydyttavasti selittamaan tata puolta vaitteensa ra-
joissa: siitd huolimatta, ettd Hanslick hylkaa aristoteliaanisen mimesiksen siina
mielessa, ettd musiikki kykenisi representoimaan luontoa, han kuitenkin vaikuttaa
tiedostavan, etta se impulssi, joka johtaa saveltajan luovaan prosessiin, ei ole
pelkastaan puhtaasti intellektuaalinen halu konstruoida (Paddison 2010, 132).
Hanslick kirjoittaa, etta tietty sisainen 'laulaminen’, ei pelkka sisainen tunne, saa
musikaalisesti lahjakkaan henkilon rakentamaan musiikillisen taideteoksen

(Hanslick 1986, 47). Paddison kirjoitta, ettd Hanslickin voi ymmartaa kuvailevan

'6 "the Aristotelian thesis about the imitation of nature in art, which was still current
among philosophers of the preceeding century, has been flogged to death and

needs no further discussion here” (Hanslick 1986, 73)
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tassa juuri sita impulsiivista kognitiivisten prosessien uudelleenesittamista, inkli-
naatiota samankaltaisuuksien hahmottamiseen ja tuottamiseen, joka on aristote-

liaanisen mimesiksen lahtokohta.

Myohemmin Hanslick pyrkii selkeyttamaan nakemystaan mimesiksesta ja erottaa
kaksi eri ymmarrysta, joista toinen on hanen mielestaan hyvaksyttava ja toinen

ei:

"Kaksi asiaa on pidettava toisistaan erillaan. Ensimmainen on se vaarinkasitys ...
etta luonnon aanet voidaan suoraan ja realistisesti siirtaa taideteokseen ... Toi-
nen tapaus, jossa luonnossa lasna olevat elementit, jotka ovat jossain maarin
musiikillisesti tehokkaita niiden rytmisten tai soinnikkaiden piirteiden takia, ovat
saveltajan haltuun ottamia, ei jonain sellaisina, joita on tarkoitus 'imitoida’, vaan
jonain, mika on sovelias saveltajan impulssiin luoda musiikillisia motiiveja auto-

nomisesta musiikillisesta kauneudesta” (Hanslick 1986, 76)

Paddison huomioi, etta Hanslickille tahan hyvaksyttavampaan ymmarrykseen liit-
tyy sen asian tunnistaminen, etta saveltaja on osallisena sellaisessa luovassa
prosessissa, joka on sisalta lahtoisin oleva impulsiivinen tarve hahmottaa ja luoda
uudelleen, eika vain luonnon pinnallista imitaatiota. Hanslickin voi siis ymmartaa
olevan taysin samaa mielta Aristoteleen kanssa, vaikkei Hanslick nayta sita itse
tiedostavan. (Paddison 2010, 133)

Yksi naistd "luonnossa lasna olevista elementeistd”, joka vaikuttaa Hanslickille
olevan erityisen tarkea, on liike (Bewegung’). Hanslick kirjoittaa, ettd musiikki ky-
kenee representoimaan ('nachbilden’) fyysisen prosessin likkeen taman vauhdin
mukaan: nopea, hidas, heikko, nouseva tai laskeva. Hanslick kuitenkin pyrkii
etaannyttdmaan kantaansa liiallisesta mimeettisyydesta ja psykologisten tilojen
asettamisesta kommentoimalla, etta liike on vain ominaisuus; hetki, jossa tunne
voi tapahtua, ei tunnetta itsessaan. (Hanslick 1986, 32) Periaatteessa siis Hans-
lickin havainnot mimeettisyydesta ovat hyvin samankaltaisia, kuin Aristoteleella,
mutta heidan paatelmansa erkanevat siina, ettei Hanslick ole valmis asettamaan
musiikilliselle liikkeelle inhimillista tarkoituksenmukaisuutta. Tama paatelma on

mielestani epalooginen sen perusteella, mita nykypaivana tiedamme ihmisen
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kognitiivisesta rakenteesta, eika Hanslickkaan kiella, etteikd musiikin kykenisi ko-
kemaan ekspressiivisena, mutta etta tama kuulijan kokema ekspressiivisyys olisi

vain musiikin sivutuote, eika musiikille ominainen piirre.

3.3.2 Muita nakemyksia

Tasta paasemmekin yleisimpaan vastavaitteeseen, joka on tullut minulle vas-
taan, kun kasitellaan musiikin kerrontaa: Musiikissa on ehka tulkittavissa jonkin
kaltaista kerrontaa, mutta tama kerronta on kuulijan paan sisalla tapahtuva sivu-
tuote, eika siis musiikille ominainen piirre. Tallaisia vaitteita ovat esittaneet esi-
merkiksi sdveltaja Igor Stravinsky'’, musiikkitieteilija llkka Oramo'8 ja saveltaja ja

musiikkikriitikko Erkki Salmenhaara®.

Mielestani tamankaltainen argumentti vaikuttaa intellektuaalisesti eparehelliselta,
ja se puhuu asian vieresta, silla saman argumentin voisi esittdaa mista tahansa
muusta kertovasta taiteenmuodosta, kuten kirjallisuudesta tai elokuvataiteesta.
Mielestani se on ikaan kuin retorinen kadenheilautus, jolla torjutaan vastalauseet
ilman, etta niiden kanssa tarvitsee olla tekemisissa. Sita paitsi, vaikka asia olisikin
niin kuin argumentissa esitetaan, silla ei olisi mielestani valid musiikin kerronnan
kannalta. Olen pyrkinyt osoittamaan, etta kerronta ja mimesis ovat ihmiselle luon-
taisia kognitiiivisia prosesseja. Ihmisilla siis on tietyt kognitiiviset vinoumat ('cog-

nitive biases’).

7 "Expression has never been an inherent property of music. That is by no means
the purpose of its existence. If, as is nearly always the case, music appears to
express something, this is only an illusion and not reality.” (Stravinsky 1962, 53)
8 "Tunteet, joita musiikin kuuntelun yhteydessa heraa, ovat siis peraisin kuunte-
lijasta itsestaan, eivat musiikista; nain ollen tunteidensa valtaan antautuva kuulija
nauttii pikemminkin omasta tilastaan kuin musiikista, joka taideteoksena, esteet-
tisena objektina, ei lainkaan tule hanen tajuntaansa.” (Oramo 1979)

19 L api musiikin historian kuulijoilla nayttaa olleen miltei pakonomainen taipumus

loukata musiikin integriteettia, ts. olla sallimatta musiikin olla 'vain musiikkia’.
(Salmenhaara 1991, 348)
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Nakokanta, etta kun kuuntelemme musiikkia, meidan pitaisi pyrkia tukahdutta-
maan naita meille luontaisia kognitiivisia vinoumia, ja etta kun savellamme mu-
siikkia—oletettavasti muiden inmisten kuultavaksi—me emme saisi tiedostaa ja
kayttaa hyvaksi naita kognitiivisia vinoumia, etta saisimme paremmin ilmaistua,
mitd musiikillamme haluamme ilmaista, on mielestani absurdi. Tietysti jokainen
ihminen saa kuunnella musiikkia juuri silla tavalla kuin itse haluaa, ja saveltaa
sen kaltaista musiikkia mita itse haluaa, mutta se, etta Iahtokohtaisesti tyrmaa
ajatuksen musiikin kerronnasta, on mielestani musiikille taidemuotona haitallinen
asia. Varsinkin kun muut taiteenlajit ovat ottaneet kerronnan ja ihmisen kognitii-

visen rakenteen palvelemisen avosylin vastaan.

Yksi syy tallaisiin nakemyksiin voi olla juuri 1800-luvun puolivalissa kehittynyt
aate, etta pitaisi pyrkia irtautumaan tunteista ja esirationaalisuudesta, silla nake-
myksen muodostaminen tunteiden ja esirationaalisten rakenteiden perusteella,
eika tieteellisen faktan, on ’primitiivisimempaa’. Mutta, kuten olen itsekin pyrkinyt
osoittamaan, tallainen nakokanta on lahtokohtaisesti virheellinen. Mita ihmisen
kognitioon tulee, ei ole olemassa sellaista asiaa kuin 'fakta’; tulkitsemme kaiken
saamamme informaation kognitiomme kautta, joten siina tulee olemaan valtta-
matta jonkin verran tulkinnallista epamaaraisyytta. Luomme kertomuksia, antro-
pomorfisoimme ja teemme arbitraarisia assosiaatioita. Inmisilla on taipumus hah-
mottaa ja painottaa havaintojaan tietyilla tavoilla. Se, etta vaittaa itse kykene-
vansa havaitsemaan luonnonilmiot jotenkin toisin, on mielestani juuri sita, mista
nama henkilot pyrkivat itautumaan. Heidankin nakemyksensa nimittain perustu-
vat heidan tunteisiinsa ja esirationaalisiin rakenteisiin, vaikka he kuinka uskoisivat
toisin. He ovat vain tajuamattaan valinneet, mitka tunteet ja esirationaaliset ra-

kenteet ovat heidan mielestaan sallittuja ja mitka eivat.

Jaljelle kuitenkin jaa viela argumentti, ettd musiikki ilmiéna on jonkin yli-inhimilli-
sen entiteetin luomus, eika taten valttamatta seuraa ihmisen kognitiivista raken-
netta, mutta tahan keskusteluun en aio liittya, silla mielestani se ei ole millaan
tavalla varteenotettava, tai edes mielenkiintoinen kanta, sen perusteella, mita

pystymme luotettavasti todistamaan maailmankaikkeudesta.
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4 KERRONNAN KOMPONENTIT

4.1 Entiteetit ja tapahtumat

Jokainen narratiivi koostuu kahdesta komponentista: entiteeteista ja tapahtu-
mista, joissa nama entiteetit ovat osallisina. Entiteetteihin viitataan usein huomat-
tavasti yleisemmalla termilla ’hahmo’ tai ’henkildhahmo’. Nama termit eivat kui-
tenkaan tarkoita taysin samaa asiaa, silla hahmo viittaa erityisesti sellaiseen en-
titeettiin, joka kykenee tarkoituksenmukaiseen toimintaan. (Abbott 2021, 248)
Tallaisista entiteeteista kaytetaan kirjallisuuden tutkimuksessa myos termia
"agentti’. On kuitenkin taysin mahdollista kertoa elottomista tai muuten toimintaan
tai tunteisiin kykenemattomista asioista, kuten vaikka eraastd mitokondriosta,

jonka roolia soluhengityksessa olen jo muutamaan otteeseen kasitellyt.

Siitd 1ahtien, kun entiteettien ja tapahtumien ero nostettiin alun perin esille ker-
ronnassa, teoreetikoilla on ollut taipumus asettaa nama kaksi jonkinlaiseen tar-
keysjarjestykseen. Esimerkiksi Aristoteleelle tapahtumat olivat kerronnalle mer-
kittdvampia kuin hahmot?°, mutta 1800-luvun lopun englantilaiselle kirjallisuus-
kriitikolle Leslie Stephenille jarjestys oli painvastainen; kerronnallisten tapahtu-

mien tarkoitus on hahmojen luonteen paljastaminen. (Abbott 2021, 136-7)

On mydskin kolmas kanta, etta entiteetit ja tapahtumat ovat toisistaan erottamat-
tomia, ikdan kuin saman kolikon kaksi puolta; ei voi olla tapahtumia ilman enti-
teetteja eika entiteetteja ilman tapahtumia. Tallaisia nakemyksia esitti muun mu-

assa yhdysvaltalaisenglantilainen kirjailija Henry James, joka Kirjoitti:

"Mitd muuta hahmo on, kuin tapahtuman maarittaja? Mitd muuta tapahtuma on,

kuin hahmon kuvittaja? ... On tapahtuma, kun nainen nousee seisomaan kasi

20 Tragedy is the representation of action, and action involves agents who will
necessarily have certain qualities of both character and intellect. It is because of
the qualities of the agents that we classify their actions, and it is because of their
actions that they succeed or fail in life. It is the story of the action that is the
representation. (Aristotle 2014, 23-24 [1450a]))
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poydalla levaten ja katsoo sinuun tietylla tavalla. ... Samaan aikaan se on hah-

mon luonteen ilmaisua?'.” (James 1956, 15-16)

Entiteettien ja tapahtumien erottamattomuus tulee selkeasti esille, kun tarkaste-
lee esimerkiksi draamaa: hahmo ei voi olla kuvassa tai nayttamalla ilman, etta
hanen lasnaolonsa koetaan tapahtumana. Vaikka hahmo ei tekisi yhtaan mitaan,
niin tama toimettomuuskin on tulkittavissa tietynlaisena tapahtumana. Jos palaan
hetkeksi sonaattimuodosta tekemaani kerronnalliseen analyysiin, niin on huomi-
oitavaa, etta tdma samanlainen entiteettien ja tapahtumien erottamattomuus il-
menee musiikissakin. Silla tavalla, miten tarinaympyran kerronnalliset funktiot ta-
pahtuvat musiikin rakenteissa, soiva materiaali on ymmarrettavissa yhta paljon
entiteettina kuin tapahtumanakin. Esimerkiksi heti tarinaympyran ensimmaisessa
jaksossa, missa esitelldan kertomuksen tuttuusalue, soiva materiaali on ymmar-
rettavissa entiteettina talla tuttuusalueella ja samaan aikaan tapahtumana, miten
entiteetti on olemassa talla tuttuusalueella, onko paateema vaikka tunnelmaltaan

iloinen ja reipas taikka surullinen ja haikea.

Toisin sanoen musiikissa, kuten draamassa, taidemuodon perustavanlaatuiset
rakennuspalikat—eli musiikin kohdalla musiikiksi kehystetty aani ja draaman koh-
dalla nayttelemiseksi kehystetty ruumiillinen toiminta—ovat yhta lailla entiteettien

kuin tapahtumien ilmenemisia.

Kuitenkin draamassa, kuten kirjallisuudessa ja kuvataiteissa, teosten entiteetit on
hyvin konkreettisesti maaritetty (tosin asia voi olla toisin joissain kokeellisem-
missa teoksissa); kun lukee kirjaa tai katsoo elokuvaa, on aarimmaisen helppo
tiedostaa, mitka ovat teoksen hahmot ja miten ne ilmenevat teoksen sisallossa,

mutta entiteettien hahmottaminen musiikissa ei ole ollenkaan nain yksinkertaista.

21 What is character but the determination of incident? What is incident but the
illustration of character? [...] it is an incident for a woman to stand up with her
hand resting on a table and look out at you in a certain way; or of it be not an
incident | think it will be hard to say what it is. At the same time it is an expression
of character. (James 1956, 15—-16)
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Kuten aikaisemmin tuli jo ilmi, taytyy lahtea liikkeelle kuulijan kapasiteetista hah-
mottaa musiikilliset tapahtumat antropomorfisina; Instrumentaalimusiikki koostuu
sarjasta musiikillisia tapahtumia ja yksinkertaisin antropomorfismi on kohdella

naita tapahtumia toimintoina ja kayttaytymisena (Maus 1991, 7).

4.1.1 Antropomorfismi

Psykologi Gabriella Airenti maarittaa antropomorfismin inhimillisten psyykkisten
tilojen tai affektien asettamisena epainhimillisille entiteeteille ominaisiksi, ja han
esittaa, ettd antropomorfismi on epainhimillisten asioiden kanssa tapahtuva vuo-
rovaikutuksen muoto, jonka lapset omaksuvat hyvin aikaisin kehityksessaan ja
joka jatkuu elaman lapi. Airenti jatkaa, ettad ihmiset tulkitsevat maailman inhimil-
listen mallien mukaan, koska inhimillinen ajattelu ja toiminta ovat korkein jarjes-

tyksen muoto, jonka kykenemme ymmartamaan. (Airenti 2018, 2)

Kun puhumme aistihavaintojen antropomorfismista, niin jokainen meista on var-
maan elamansa aikana nahnyt kasvoja asioissa, jotka eivat representoi kas-
voja—kuten kuun pinnassa tai ajoneuvojen puskureissa—tai hahmottanut pil-
vissa laukkaavia hevosia tai Mikki Hiiren. Tallainen mielikuvituksellinen assosi-
ointi on luontaista jokaiselle meista, mutta Airenti iimaisee, ettda antrompomorfi-
soivaksi kokemukseksi tallaiset tapahtumat muuttuvat vasta, kun alamme asettaa
naille havaituille hahmoille minkaan tasoista tarkoituksenmukaisuutta. (Airenti
2018, 2-3) Antropomorfismia alkaisi olla esimerkiksi se, etta ajattelemme kuun
pinnassa havaittujen hymyilevien kasvojen jakavan meidan tuntemamme ilon, tai
kun ajattelemme pilvessa hahmotetun Mikki Hiiren omaavan talle piirroshahmolle
ominaista reippautta ja intoa. Saatamme myds rakentaa pienimuotoisia kerto-
muksia, vaikka tiedostaisimme nama taysin fiktioksi: Puskurin kasvot ovat vihai-
set, koska ajoneuvo ei oikeasti haluaisi kuljettaa kuskiaan ympariinsa, tai etta

pilven laukkaava hevonen on pakenemassa joltain vaaralliselta pedolta.

Airenti esittaa, ettda antropomorfisoimme myds laajalti asioita, joiden kanssa ko-
emme tekevamme yhteistydéta—kuten tydkaluja ja kodinkoneita—mutta etenkin
sellaisia asioita, joiden koemme olevan jonkinlainen este. (Airenti 2018, 3) Antro-

pomorfisoimme oven, joka ei aukea, vaikka sen olisi tarkoitus. Saatamme jopa
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kirota ovea, ikaan kuin se tahallisesti yrittaisi estda meita avaamasta sita. Ajatte-
lemme, etta oven kuuluu tehda meidan kanssamme yhteistyota, joten kun ovi ei
suoriudu tehtavastaan, asetamme sille antropomorfisen asenteen, joka selittaa

tilanteen.

Jos palaamme viela kerran mitokondrioesimerkkiin, narratiivista saatu informaa-
tio perustuu taysin sen entiteettien antropomorfisointiin. Osana kerrontaa, antro-
pomorfismi on keskeinen osa ihmisen kykya kasitelld havaintojaan ja saamaansa
informaatiota: asetamme mitokondrion ja solun suhteen inhimilliseen malliin ja
annamme mitokondriolle tarkoituksenmukaisen roolin, jotta ylipaansa kykeni-

simme kognitiivisesti rekisterdimaan tapahtuman.

Airenti esittaa, etta tamankaltainen esineitten ja biologisten entiteettien antropo-
morfisointi on ihmisen tapa luoda naihin suhde, kasitella niita toisena osapuolena
vastavuoroisessa interaktiossa. Airentin mielesta tama prosessi johtaa automaat-
tiseen tarkoituksenmukaisuuden ja sosiaalisten kayttaytymismallien asettami-

seen talle toiselle epainhimilliselle osapuolelle. (Airenti 2018, 8)

"Ihmisille luonnollisin keino vaikuttaa muiden toimintaan ja heidan yhteistyonsa
saavuttamiseen on kommunikaatio heidan kanssaan, ja tama merkitsee psykolo-
gisten ja affektiivisten tilojen maarittamista heille. Tata samaa modaliteettia kay-
tetdan epainhimillisten entiteettien kanssa antropomorfisoinnin prosessissa?®?.”
(Airenti 2018, 8)

Ihmisen taipumusta antromorfisoida yksinkertaisten kappaleiden liiketta on tie-
teellisesti tutkittu huomattavasti Fritz Heiderin ja Marianne Simmelin?® vuonna
1944 tehdyista uraauurtavista tutkimuksista lahtien. Testeissaan Heider ja Sim-
mel nayttivat koehenkiloilleen lyhyen animaatiopatkan, jossa kolme geometrista

hahmoa—suuri kolmio, pieni kolmio ja pieni ympyra—liikkuvat keskenaan tilassa,

22 The most natural means for humans to influence others’ actions and to gain
their cooperation is to communicate with them, and this implies the attribution of
mental and affective states. This same modality is employed with non-human en-
tities in the process of anthropomorphization. (Airenti 2018, 8)

23 Lisatietoa ks. Heider & Simmel 1944
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jossa on niiden lisaksi suorakulmio, jonka yksi sivu avautuu ja sulkeutuu oven
lailla (Kuvio 3). Kun koehenkildita pyydettiin kuvaamaan animaatiossa esiinty-
nytta kohtausta, suurin osa tulkitsi hahmojen liikkeet inhimillisiksi toiminnoiksi ja
osaksi yhtenaista tarinaa. Airenti tiivistaa ihmisen kognitiivisen suhteen liikkeen

nakemiseen seuraavasti:

"Kun ndemme muotoja johdonmukaisessa liikkeessa, hyvin nuoresta iasta lahtien
asetamme néille tarkoituksenmukaisuutta ja vastavuoroista interaktiota?.” (Ai-
renti 2018, 6)
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Kuvio 3: Kuvia Heider-Simmel illuusiosta.
Rosenfeld Media (CC BY 2.0)

Heiderin ja Simmelin koe naytti, ettd aikuiset ihmiset voidaan saada todella hel-
posti yhdistamaan hahmojen yksinkertaiset liikkeet toisiinsa ja muodostamaan
naista liikesarjoista erilaisia tarinoita. Tama havainto tarkoittaa, etta jopa hyvin
yksinkertaiset tilanteet voivat helposti laukaista mielikuvituksellisen tilan, jossa

havaitun tilanteen osatekijoiden koetaan toimivan vastavuoroisessa suhteessa

24 when seeing forms in coherent motion, humans since a very young age natu-

rally attribute to them intentionality and reciprocal interactions (Airenti 2018, 6)
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toisiinsa ja omaavan inhimillisia mielentiloja (Airenti 2018, 6). Koehenkilot kuvai-
livat kohtauksia, joissa suuri kolmio ja pieni kolmio kilpailivat ympyran rakkau-

desta, taistelivat ja ajoivat toisiaan takaa, kokivat voittoja ja epaonnistumisia.

Miten tama sitten ilmenee musiikissa? Vaitan, kuten Maus, etta ihminen antropo-
morfisoi musiikillisia tapahtumia, ja ettd tdma antropomorfisointi johtuu suurelta
osin musiikissa hahmotettavasta ’likkeesta”. Olihan jopa Eduard Hanslick sita
mielta, etta liike—eli jonkin entiteetin kineettinen energia—on se "luonnossa
lasna oleva elementti”, jota musiikki kykenee representoimaan. ltse ymmarran
"musiikin liikkeen” sind mimeettisena assosiaationa, joka syntyy, kun aani-ilmioi-
den valilla tapahtuu johdonmukainen transitio. Samalla tavalla Heiderin ja Sim-
melin filmipatkassa nahty liike ei oikeasti ole liiketta, vaan johdonmukaisesti tran-

sitioivan kuvasarjan luoma assosiaatio liikkeesta.

4.2 Musiikki ja liike

Teoksessaan "A Theory of Musical Semiotics” musiikintutkija ja semiotiikko Eero
Tarasti tarkastelee, omien sanojensa mukaan, musiikin kineettista energiaa. Ta-
rasti kirjoittaa, ettd musiikin prosessiivisen, eli tapahtumasarjallisen luonteen ta-
kia musiikillinen logiikka ei voi perustua staattisen maailman logiikkaan, missa
tapahtumat ovat joko tata tai tuota, vaan sellaiseen logiikkaan, joka kasittelee

tapahtumien jatkuvaa muutosta olomuodoista toisiin (Tarasti 1994, 18).

Tarasti antaa esimerkkina, ettd hanen mielestaan melodian olemus ei perustu
savelasteiden perakkaiseen ilmenemiseen, vaan transitioihin naiden savelastei-
den valilla. Transitioihin olennaisesti liittyy liike, ja kuulijan kokemus tasta liik-
keesta on se asia, minka ymmarramme musiikin luonteena. (Tarasti 1994, 99)
Mielestani taman esimerkin pystyy laajentamaan saveltasojen valisista transi-
tioista missa tahansa musiikin tai aanen parametreissa—savelkorkeudessa, kes-
tossa, aanenvoimakkuudessa, danenvarissa, tekstuurissa tai tilallisessa sijain-

nissa— tapahtuviin johdonmukaisiin transitioihin.

Musiikinteorian ja -psykologian tutkija Robert Gjerdingen antaa kuvauksen siita,

mita han kutsuu musiikin 'naennaisliikkeeksi’ ('apparent motion’), vertaamalla sita
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visuaalisesti tapahtuvaan naennaisliikkeeseen: Jos asetamme kaksi vilkkuvaa
lamppua sopivalle etaisyydelle toisistaan niin, etta lamput vilkkuvat vuorottele-
vassa suhteessa toisiinsa, koemme valon naennaisesti likkuvan edestakaisin
lamppujen valilla. Gjerdingen esittaa, etta jos kaksi nuottia vuorottelee sopivan
savelkorkeuden paassa toisistaan, kuulemme samalla tavalla aanen naennai-

sesti kulkevan edestakaisin saveltasojen valilla. (Gjerdingen 1994, 335-6)

Gjerdingen kuvailee mielestani juuri sita johdonmukaisten transitioiden luomaa
mimeettista assosiointia, josta mainitsin aikaisemmin. Nama ilmiét—mimeettinen
assosiaatio liikkeesta auditiivisissa ja visuaalisissa tapahtumissa—eivat kuiten-
kaan ole taysin verrattavissa toisiinsa, silla likkeen visuaalinen representaatio on
yleensa ottaen huomattavasti lahempana sitd luonnossa tapahtuvaa konkreet-
tista liiketta, jota se representoi, kuin liikkeen musiikillinen representaatio. Gjer-
dingen on samaa mielta, ja kirjoittaa, etta meidan on hyvin helppo kuvitella edes-
takaisin liikkkuva valonlahde normaalissa kolmiulotteisessa tilassa, mutta kun kuu-
lemme esimerkissa kuvaillun trillin, meille ei ole millaan tavalla selkeaa, mika oi-
keastaan liikkkuu ja minkalaisessa tilassa tama liike tapahtuu (Gjerdingen 1994,
336).

Toki on myos tiettyja mahdollisia musiikillisia tapahtumia, jotka representoivat hy-
vin konkreettisia liikkeeseen liittyvia todellisia aani-ilmioita; esimerkiksi tietynlai-
set transitiot aanen voimakkuudessa ja varissa, voivat luoda hyvin todenmukai-
sen vaikutelman siita, etta jokin asia joko lahestyy kuulijaa tai kaikkoaa tasta.
Samoin sellainen musiikillinen tapahtuma, joka muistuttaa doppler-ilmi6ta, voi
luoda hyvin todenmukaisen vaikutelman siita, etta jokin asia kulki kuulijan ohi.
Silti valtaosa musiikista syntyneista liikeassosiaatioista ei kuitenkaan ole lahes-

kaan yhta konkreettisia.

Englantilainen musikologi Eric Clarke kirjoittaa, ettd kuten animaation toimivuus
riippuu meidan visuaalisen jarjestelmamme taipumuksesta tulkita liiketta, jopa
varsin huonoista approksimaatioista todellista liiketta kuuvaavista muuttuvista vi-
suaalisista asetelmista, niin samalla tavalla liikkeen ja eleiden havaitseminen mu-
siikissa perustuu liikkeellisten ja eleellisten invarianttien havaitsemiseen aanisek-
vensseissa, jotka voivat olla melko huonoja approksimaatioita niiden todellisen
maailman vastineista (Clarke 2001, 222).
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Clarke ottaa esille ruotsalaisen musiikkipsykologin Alf Gabrielssonin vuonna
1973 tekeman tutkimuksen empiirisena todisteena rytmin herattamasta liikkeen
tunteesta kuuntelijoissa?®. Gabrielsson laittoi kuuntelijat luokittelemaan sarjan yk-
sinkertaisia rytmisia hahmoja lukuisten adjektiivisten kuvausten mukaan ja ana-
lysoi ndma luokittelut kayttaen faktorianalyysia. Analyysissa ilmeni kolme paa-
ulottuvuutta: 'rakenne’ -faktori oli indikaattori metriikasta ja kuvion monimutkai-
suudesta, 'tunne’ -faktori oli indikaattori yleisesti positiivisista tai negatiivisista
emotionaalisista attribuutioista ja ’liike’ -faktori nosti esille kuuntelijoiden kasityk-
sen kunkin rytmin liikkeen laadusta, kayttaen termeja, kuten ’juokseva’, ‘ontuva’,

'virtaava’, 'rydmiva’ jne. (Clarke 2001, 215-6)

Musiikin ja liikkeen suhde on ollut ilmiselva kautta aikojen. Musiikki on ollut oleel-
linen osa tanssia, marssia, ruumiillisen tyon tekoa ja useita muita yhteisollisia
fyysisia aktiviteetteja, joissa ihmisryhman kehollinen synkronisaatio on merkittava
tekija. Clarke huomioi, etta silmiinpistava piirre Gabrielssonin tutkimuksessa on
taman tekijan spontaani ilmaantuminen “laboratorio” -olosuhteiden yhteydessa.
Clarke esittaa, etta implikaatio tasta siis on, etta likkeen hahmotus on kokonais-
valtainen ja syvalla sijaitseva (deep-seated) osa kuuntelijoiden reaktioita musiik-
kiin. (Clarke 2001, 216)

4.2.1 Aistimotorinen teoria

Neurologista pohjaa nakemykselle, etta musiikki ja liike ovat toisiinsa sidonnaisia,
antaa englantilaisen psykologin ja neurotieteilijan Neil Toddin et al. aistimotorinen
teoria ('sensory-motor theory’) rytmi- ja tahti-induktiosta, joka pyrkii antamaan fy-
siologisen selityksen musiikin ja liikkeen yhteydelle. Ennen Toddia, saksalainen
musiikkipedagogi ja -tutkija Alexander Truslit pyrki tutkimaan musiikin ja likkeen
mahdollista fysiologista yhteytta ja esitti vuonna 1938 ilmestyneessa teokses-
saan 'Gestaltung und Bewegung in der Musik'?8, etta vestibulaarisella aistijarjes-

telmallda—eli painovoima- ja liikeaistijarjestelmalla—olisi merkittava rooli musiikin

25 | jsatietoa ks. Gabrielsson 1973

26 |_isatietoa ks. Repp 1993
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hahmottamisessa. Toddin ja kollegoiden teoria jatkoi tasta Truslitin nakemyk-
sesta, ja he esittivat, etta rytmin havaitseminen tapahtuu kuulosyotteen aisti-
representaation ja kehon motorisen representaation liitoksen kautta®’ ja etta aa-
nen herattaman liikkkeen kokemuksen valittajana toimii vestibulaarinen aistijarjes-
telma?® (Todd & Lee 2015, 1).

Mita tama kaytanndssa siis tarkoittaa on, kuten Todd itse kirjoittaa:

"Musiikillinen ilmaisu on peraisin yksinkertaisista motorisista toiminnoista ... tem-
pon seka musiikillisen dynamiikan esittaminen ja havaitseminen perustuu sisai-
seen liilkkeen tunteeseen?.” (Todd 1992, 3549)

Ja viela oleellisemmin kerronnalliselle nakdokannalle, etta:

“llmaisuvoimaiset aanet kykenevat aiheuttamaan kuulijassa aistihavainnon
omasta liikkeesta3.” (Todd 1992, 3549)

Taman teorian mukaan suuri osa musiikin herattamista liikkeassosiaatioista onkin
tarkkaan ottaen assosiaatioita meidan motorisiin toimintoihimme eli kehomme
likkeeseen. Hahmotamme siis tamankaltaisten musiikillisten tapahtumien naen-
naisen liikkeen sellaisena, jonka koemme itse kehollisesti, verrattuna sellaiseen
likkeeseen, joka tapahtuu meidan ulkopuolellamme ja jota vain observoimme—
kuten Heiderin ja Simmelin koehenkilbilleen esittamassa animaatiossa esiintyva

naennainen liike.

27 rhythm perception is mediated by the conjunction of a sensory representation
of the auditory input and a motor representation of the body (Todd & Lee 2015,
1)

28 a sense of motion from sound is mediated by the vestibular system (Todd &
Lee 2015, 1)

29 "musical expression has its origins in simple motor actions ... the performance
and perception of tempo/musical dynamics is based on an internal sense of mo-
tion” (Todd 1992, 3549)

30 "expressive sound can induce a percept of self-motion in the listener” (Todd
1992, 3549)
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Sen jalkeen, kun Todd et al. kehittivat aistimotorisen teorian rytmi- ja tahti-induk-
tiosta 90-luvun alkupuolella, on tapahtunut huomattavaa kehitysta, etenkin ihmis-
ten aivokuvannustutkimuksissa, ja teorian paahypoteesi on periaatteessa vahvis-
tettu—eli, ettd rytmin ja tahdin havaitsemisen valittdjana toimii laaja ja hajautettu
verkosto, johon sisaltyy seka aistinvaraisia ettd motorisia representaatioita.3
(Todd & Lee 2015, 21) Esimerkiksi mydhemmissa tutkimuksissa on todettu juuri-
kin, etta silloinkin, kun kuuntelija ei avoimesti liikuta kehoaan, taman aivojen mo-
toriset alueet ovat toiminnassa yhdessa aistialueiden kanssa (Todd & Lee 2015,
9).

Toinen huomioitava asia naista tutkimuksista on, etta erittain rytmisten ja selke-
asti metrillisten musiikillisten tapahtumien lisaksi sellaisetkin musiikilliset tapah-
tumat, joissa ei ole selkeaa metriikkaa tai joissa metriikka on vaikeasti havaitta-
vissa, aktivoivat tiettyja motorisia aivoalueita. Naita ovat paalakilohkon taka-
osassa sijaitseva etukiila (precuneus) ja aivosaaren etuosa (anterior insula), jotka
on tutkimuksissa yhdistetty tietoisuuteen kehosta ja kehonliikkeista. Naiden Ii-
saksi aktivoituu myos premotorinen aivokuori, joka on yhdistetty liikkeen tilalli-
seen ohjaukseen, toisten liikkeiden ymmartamiseen ja liikemuistoihin. (Todd &
Lee 2015, 11)

Tama tarkoittaa, etta sellaisetkin musiikilliset tapahtumat, jotka eivat sisalla tradi-
tionaalisesti tanssittavalle musiikille ominaiseksi ymmarrettya rytmiikkaa tai met-

riikkkaa, kykenevat herattdmaan kuulijassa oman liikkkeen tunteen.

Toddin aistimotorinen teoria on ymmarrettavissa niin, etta ‘'musiikin liiketta’ ei ole
olemassa, ennen kuin havaitsemme sen oman liikkeemme, tai oikeastaan siihen
liittyvan assosiaation, kautta. Musiikilliset tapahtumat siis herattavat meissa tie-

tynlaisen liikeaistillisen illuusion.

31 Lisaa tietoa naista aivokuvannustutkimusten tuloksista ks. Todd & Lee 2015,
9-18
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4.2.2 Oma liike ja ulkopuolinen liike

Mielestani musiikillisen liikkkeen antropomorfisointi pitaisi siis ymmartaa samalla
tavalla, kuin ymmarramme tanssi- ja nayttamotaiteen liikkeen. Musiikillinen jan-
nite herattaa kuulijassa mimeettisen assosiaation oman kehon jannitteesta ja ta-
man jannitteen purkautuminen herattaa mimeettisen assosiaation kehon vapau-
tumisesta. Kuulija sitten liittdd naihin tapahtumiin—keholliseen jannitteeseen ja
vapautumiseen—inhimillisesti ymmarrettavia syy- ja seuraussuhteita ja tarkoituk-
senmukaisuutta joko teoksen kontekstin tai omien kokemustensa ja mielikuvituk-
sensa kautta. Truslit ajattelikin, etta musiikkiesityksen aikana esiintyja pyrkii kom-
munikoimaan liikkkeen tunnetta (Todd & Lee 2015, 2). Esitettavastd musiikista
lahtdisin oleva ilmaisuvoimainen kehonkieli onkin myds lavalla Iasna usean muu-

sikon esiintymisissa.

Todd esitti siis, ettda musiikista syntyva lilkkkeen tunne on tunne omasta liikkeesta
ja hanen nakemyksensa perustui vestibulaarisen aistijarjestelman ja musiikin
hahmottamisen neurologiseen yhteyteen: jos musiikilliset tapahtumat stimuloivat
suoraan vestibulaarista jarjestelmaa, tama saa aikaan liikeaistillisen illuusion, sa-
malla tavalla kuin visuaalisen informaation on todettu tekevan. Kun esimerkiksi
katsomme elokuvaa, niin ruudulla nahty liikke stimuloi myoskin vestibulaarista jar-
jestelmaa, ja luo samankaltaisen tunteen omasta liikkeesta, kuin musiikki (Shi-
mamura 2013, 126—7). Clarke kuitenkin uskoo, ettei tama selitd kaikkea musiikin
herattamaa lilkkkeen tunnetta ja olen hanen kanssaan sama mielta. (Clarke 2001,
222) Sen lisaksi, ettd musiikki kykenee mielestani suoraan imitoimaan oikean
maailman liikkkeen yhteydessa tapahtuvia aani-ilmioita—kuten aiemmin mainittua
doppler-ilmioéta—niin sellaiset samanaikaiset musiikilliset tapahtumat, joilla on toi-
sistaan erottuvat liikkeet, kykenevat herattamaan tunteen siita, ettd ne liikkuvat

suhteessa toisiinsa.

"Jos eri aanilahteet liikkkuvat suhteessa toinen toisiinsa ja suhteessa kuulijaan,
tama koetaan ulkoisten objektien likkeena suhteessa toinen toisiinsa.” (Clarke
2001, 223)
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Esimerkiksi monodinen tai homofoninen musiikillinen materiaali on ymmarretta-
vissa jonkin tietyn yhden entiteetin liikkeena, mutta vaikkapa polyfoninen musii-
killinen tekstuuri on ymmarrettavissa useamman entiteetin liikkkeina suhteessa

toisiinsa.

Toinen mielenkiintoinen vastakkainasettelu, joka heraa, on sellaisten musiikillis-
ten tapahtuminen valilla, jotka hahmotamme entiteettien itseliikkeena (self-mo-
tion) ja jotka hahmotamme entiteettien ulkopuolisena liikkeena (object motion),
eli likkeena (kuten esimerkiksi taas doppler-ilmiota imitoiva musiikillinen tapah-

tuma) joka tapahtuu suhteessa entiteetteihin, eika ole naiden omaa toimintaa.

Clarke kuitenkin tuo esille ongelman kysymyksesta, etta kuka tai mika oikeastaan
likkuu; ylla mainituissa liikkeissa on suurta epaselvyytta siita, etta mille tarkkaan

ottaen asetamme liikkeiden agentuaalisuuden (Clarke 2001, 227).

4.3 Komponenttien maarittaminen

Aloitan agenttien—eli niiden entiteettien, joiden liikkeita hahmotamme musii-
kissa—tarkemman maarittdmisen palaamalla Fred Mausin kirjoituksiin musiikista
draaman muotona. Maus esittaa, ettd kun kuuntelemme musiikkiteosta, on kuin
seuraisi tapahtumien sarjaa, joka tapahtuu juuri silla hetkella meidan korviemme
edessa, eika niin, etta saisimme kuulla kuvaelman siita, mita joku on jo tehnyt
(Maus 1988, 67). Itse ymmarran taman niin, ettd Maus esittdd musiikkiteosten
koostuvan kohtauksista (scene), kuten dramaattinen kerronta, eika tapahtumien
kertauksesta (summary), kuten kirjallinen kerronta. Maus jatkaa, ettd kun seu-
raamme naita musiikillisia kohtauksia, taman musiikillisen agentin tulevaisuus on
avonainen, eli on kuin agentin seuraavia toimintoja ei olisi viela paatetty. Maus
pohtii, ettd nama toiminnot eivat kuitenkaan ole suoranaisesti teoksen saveltajan
omia, silla taman tydopanos on esityksen aikana jo menneisyydessa, eivatka toi-
minnot ole esiintyjien, silla heidan tulevat toimintonsa ovat jo musiikin nuottien
maaraamat. (Maus 1988, 67)
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"Joskus nayttaa sopivalta ajatella, ettd kappaleen koko koostumus on yhden toi-
mijan toimintaa. Toisissa yhteyksissa voi olla luontevampaa erotella koostumuk-
sessa useampia toimijoita, silmaanpistavimmin konsertoissa, joissa soolo-osuus
on vuorovaikutuksessa orkesterin kanssa, mutta myds monissa vahemman eri-

tyisissa tapauksissa®2.” (Maus 1988, 68)

4.3.1 Maarittamattomien entiteettien ja tapahtumien draama

Kuitenkin, jos vertaa musiikkia naytelmataiteeseen, niin naytelmassa yleisesti ot-
taen on hyvin tarkka maara hahmoja, jotka ovat kyettavissa tiedostaa selkeasti
samoiksi hahmoiksi naytelman kaikissa eri vaiheissa, mutta agentit musiikkiteok-
sessa ovat hyvin epamaaraisia, emmeka kykene varmuudella tunnistamaan mu-
siikillisia tapahtumia minkaan tietyn saman agentin toiminnoiksi. Todettavaa on-
kin, etta musiikillisesti ei ole mahdollista maarittaa agentteja tarkkaan. Maus kir-
joittaakin, etta aluksi voi tuntua oudolta ajatella musiikkia eraanlaisena draa-
mana, josta puuttuvat maaritetyt hahmot, mutta jos palaa Aristoteleen kirjoituksiin

Runousopissa, tama kanta muuttuu vahemman oudoksi. (Maus 1988, 72)

"Tragedia ei representoi henkiloita vaan toimintaa ja elamaa, ja onnellisuus tai
onnettomuus muodostuvat toiminnasta. Tarkoitus on toiminta, ei luonne; moraa-
linen asenne antaa ihmisille heidan luonteensa, vain heidan toimintansa tekee
heista onnellisia tai onnettomia. Joten nayttelijat eivat esita moraalista hahmoa,

vaan se on mukana vain toiminnan tahden33.” (Aristotle 2013, 24)

32 Sometimes it seems appropriate to think of the whole texture of a piece as the
action of a single agent. In other contexts a differation of agents within the texture
may be more natural, conspicuously in concerto style, where a solo part interacts
with an orchestra, but also in many less extreme contexts. (Maus 1988, 68)

33 Tragedy is a representation not of persons but of action and life, and happiness
and unhappiness consist in action. The point is action, not character: it is their
moral status that gives people the character they have, but is is their actions that
make them happy or unhappy. So it is not in order to portray moral character that
the actors perform; rather, they include character for the sake of the action (Aris-
totle 2013, 24)
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Aristoteleen mielesta siis minkaan yksittaisen hahmon piirteet eivat ole yhta tar-
keita kerronnalle kuin juonen toimintasarjan ymmarrettavyys ja yhtenaisyys. Neu-
vostoliittolainen folkloristi VIadimir Propp, joka tuli tunnetuksi tutkimalla venalais-
ten kansantarujen rakennetta, esitti myos hyvin samankaltaisia nakemyksia:
Proppin mielesta, kysymys, "mitd kertomuksen hahmogalleria (dramatis perso-
nae) tekee” on oleellinen kerronnan tutkimukselle, mutta kysymys, "kuka tekee ja

miten” kuuluukin jo taydentavan tutkimuksen piiriin (Propp 1971, 20).

"Toiminnot taytyy maaritella riippumatta henkildista, joiden odotetaan suorittavan
ne. Seuraavassa toimintojen luetteloiti vakuuttaa lukijan myds siita, etta ne taytyy
maaritella riippumatta siitd miten tai milla tavalla ne suoritetaan34.” (Propp 1971,
66)

Proppin metodiikka—ja oikeastaan koko narratologinen nakokulma—uviittaa siis
siihen, etta kerronta on olemassa ja hahmotettavissa sellaisellakin tasolla, jossa
agentteja ei ole maaritetty, ja jossa tapahtumat jakavat vain suhteellisia yleisia
maareita niiden todellisen elaman tapahtumien kanssa, joihin niilla on mimeetti-
nen yhteys. Maus kommentoi tahan, etta narratologia abstraktoi yksittaisista nar-
ratiiveista jokseenkin samalla tavalla, kuin soitinmusiikki abstraktoi jokapaivai-
sesta inhimillisesta toiminnasta ja lisaa vitsillisesti, etta joku voisi jopa sanoa, etta
musiikki on enemman kerronnan teorian kaltaista kuin itse kerronnan. (Maus
1991, 15)

Proppin lisaksi muutkin tutkijat, kuten Joseph Campbell (1949) ja kanadalainen
Northrop Frye (1957), ovat esittaneet, etta kerronnan perustukset ovat itse asi-
assa kerronnan elementtien valisissa suhteissa, eivatka siis elementeissa itses-
saan. Byron Almén esittaa asian niin, etta kerronnan nakdkulmasta sellaisilla lau-

seilla, kuten "John [0ysi dollarin sohvatyynyn alta” ja "Prometheus 1dysi tulen

34 The functions must be defined independently of the characters who are sup-
posed to fulfill them. In following the enumeration of the functions, one becomes
convinced that they must also be defined independently of how and in what man-
ner they are fulfilled. (Propp 1971, 66)
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Zeuksen salamasta,” ei ole funktionaalista eroa toisistaan; molemmat lauseet ka-
sittelevat jonkin arvokkaan—eli kertomukselle oleellisen—saavuttamista. Tama,
eikd siis subjektin tai objektin identiteetti, on kerronnan mittayksikkd. (Almén
2008, 36)

Tallaisia kerronnallisia funktioita on helposti tulkittavissa musiikillisissa tapahtu-
missa, kuten jo osoitin sonaattimuodon kerronnallisessa analyysissani. Esimer-
kiksi tama ’jonkin arvokkaan saavuttaminen’ -elementti on mielestani tulkittavissa
yhdessa yksinkertaisimmista muodoistaan tonaalisen musiikin kadenssissa, eli
siitymisessa dominanttiseptimisoinnulta toonikasoinnulle. Eero Tarasti kuvaa
tata septimisoinnun dissonanssia ‘tekemisen tilaksi’, eli tilaksi, jossa kuulija tun-
tee musiikista puuttuvan jotain ja jonka energia jattaa kuulijan tyytymattomaksi.
Kuulija voi hyvinkin tuntea tdaman puutuvan asian jonain disjonktoituneena, etsit-
tyna objektina, jonka saavuttaminen tai I0ytaminen—eli dissonanssin asianmu-
kainen purkautuminen—johtaa konsonanssiin ja Tarastin mukaan ’olemisen ti-
laan’. (Tarasti 1994, 104) Subjekti saavuttaa objektin, eika silla ole valia, kuka
saavuttaa ja mita, etta tama kahden soinnun tapahtuma jo itsessaan tayttaa ker-

ronnan maaritelman narratologisesta nakokulmasta.

Olemisen ja tekemisen tilat on helppo osoittaa kadenssista, silla septimisoinnun
luoma jannitteen tunne ja tarve kuulla taman purkautuminen, ovat yksi lansimai-
sen taidemusiikin kulmakivista. Mutta naita olemisen ja tekemisen tiloja voi muo-
dostua missa tahansa muussakin musiikillisessa semioottisessa ymparistossa.
Tarasti esittaa dissonanssit ja konsonanssit melko absoluuttisesti tekemisen ja
olemisen tiloiksi, mutta mielestani 10ytyy lukemattomasti musiikkia, missa tama ei
pade: ei edes tarvitse katsastaa lansimaiden ulkopuolelle tai erityisen kokeelli-
seen musiikkiin, kun jo Jazzmusiikissa hyvinkin dissonoivat harmoniat voivat
muodostua narratologisesti levollisiksi ja olemisen tilaa kuvaaviksi. Kappale voi
esimerkiksi hyvinkin loppua duuriseptimisointuun, jossa on korotettu nooni—eli
jossa terssin ja septimin muodostaman dissonanssin, tritonuksen, lisaksi terssi ja
nooni muodostavat dissonanssin suuri septimi. Tama harmonia ei jata kuulijalle
tyytymatonta tunnetta tai tarvetta kuulla nama dissonanssit purettavan konso-
nansseihin, silla teoksen aikaisemmat musiikilliset tapahtumat ovat etabloineet

sellaisen musiikillisen kerronnan ympariston, missa dissonanssit ja konsonanssit
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eivat jaa samoja tekemisen ja olemisen rooleja kuin klassisessa tonaalisessa mu-
siikissa. Tallaisia olemisen ja tekemisen tiloja voi muodostua siis missa tahansa
musiikin parametrin tapahtumassa sen perusteella, minkalainen semioottinen

ymparistd musiikissa luodaan.

4.3.2 Musiikin puhuja

Vaikka olen pyrkinyt osoittamaan, ettei subjektin tai objektin maarittdminen ole
kerronnan nakokulmasta valttamatonta, niin en ole viela tyydyttavasti esittanyt,
mika on taman tekevan tai olevan subjektin—eli musiikillisen agentin—olomuoto.
Jos musiikkia vertaa draamallisen kerrontaan, niin draamassa on kuitenkin jokin,
jota voimme osoittaa ja sanoa, etta tuo on se, joka tekee—vaikka tata tekijaa ei
olisi mitenkaan tarkasti maaritetty—mutta mika tarkkaan ottaen on se, mita mu-
siikissa voimme osoittaa? Kasittelin jo aikaisemmin, etta se ei ole teoksen savel-
taja eika sen esittaja. Myds Tarasti pohtii taman objektia tavoittelevan subjektin

sijaintia ja kirjoittaa:

"Onko tekija tietty osa musikaalisesta tekstista, jossa tama "jokin" puuttuu, kuten
esimerkiksi dominattiseptimisointu odottaen purkamista toonikaan? Eikd silloin
olisi sopivampaa puhua tavasta, jolla tekija ilmenee musiikin liike-energiassa,
joka pyrkii riitasoinnusta lepotilaan? Eli olisiko tekija tuo katketty musiikin osa,
jossain syvalla oleva energiaimpulssi, joka maarittelee kuultavissa olevan, ilmei-

sen musiikin todellisuuden3®?” (Tarasti 1994, 104)

35 |s the subject a given part of the musical text in which this 'something’ is mis-
sing, as, for example, a dominant seventh chord awating resolution to a tonic?
Would it thus not be more appropriate to speak of the way a subject appears in
the music’s kinetic energy, which from a dissonance strives for a state of rest?
That is, would the subject be the hidden element in music, the energetic impulse
on a deep level, which determines the sounding, manifest reality of music?” (Ta-
rasti 1994, 104)
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Tarasti pohtii, etta ehkapa tata musiikillista subjektia ei pysty paikantamaan mu-
siikillisesta tekstista, ettd musiikillinen subjekti ei "eld” missaan tietyssa "osoit-

teessa”, vaan on omnipresentti (Tarasti 1994, 108).

Kysymys musiikin subjektista on mielestani voimakkaasti verrattavissa runou-
dessa esiintyvaan ’runollisen minan’ -konseptiin. Runous on ymmarrettavissa
jonkin inhimillisen tahon itseilmaisuna; runon 'puhuja’ on runotekstin sisalla syn-
tyva inhimillinen entiteetti, joka eroaa runon tekijasta ja mahdollisesta lausujasta.

Kirjailija Tiina Lehikoinen kirjoittaa runon puhujasta seuraavasti:

"Runon puhujaa analysoitaessa on muistettava, etta viime kadessa runon puhuja
ei ole runon sanoista tai lauseista osoitettavissa oleva materiaalinen hahmo,
vaan eraanlainen lukijan tyéhypoteesi. Runon puhuja hahmottuu lukijan lukupro-
sessissa. Puhuja on jotakin sellaista, jota kaikki muut tekstin rakennepiirteet il-

mentavat—se on tekstin aani.” (Lehikoinen 2007, 215)

Tama kasite runon puhujasta on mielestani suoraan verrattavissa musiikilliseen
kerrontaan. Musiikillinen agentti ei ole mikaan musiikillisessa tekstissa osoitetta-
vissa oleva hahmo vaan musiikin ’puhuja’; musiikillinen mina. Musiikillinen agentti
on musiikkitekstin sisalla syntyva inhimillinen entiteetti, jonka liikkeitd—ija liikkeen
kautta aikeita ja tunnetiloja—musiikilliset tapahtumat kommunikoivat. Kuitenkin

toisin kuin runoudessa, naita musiikissa naita puhujia voi olla useampia.
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5 POHDINTA

Kerronnan tutkimukseen perehtyminen ja musiikin kerronnan tarkastelu on huo-
mattavasti konkretisoinut ndkemyksiani siita, minkalaista musiikkia haluan savel-
taa ja miten. Se on myds vahvistanut jo lapsuudessani ollutta uskoa musiikin ky-

kyyn valittaa tarinoita.

Tata opinnaytetyota tehdessani koin aihepiirin niin mielenkiintoisena, etta mielel-
lani jatkaisi aiheen tutkimista mahdollisten akateemisten jatko-opintojen parissa.
Tama opinnaytetyo on oikeastaan vain pintaraapaisu aiheesta, ja jouduinkin ra-

jaamaan monta mielenkiintoista aihepiiria tarkastelun ulkopuolelle.

Kaytanndssa ajatus musiikista kerronnallisena taidemuotona nakyy omassa tyos-
sani niin, etta kun alan saveltaa kertomustani, mietin ensimmaisena lapikotaisesti
teoksen entiteetit, niiden ilmenemisen ja tapahtumien rakenteen. Vasta naiden

kautta alan miettia soivaa materiaalia, silla sen tulee palvella, mita haluan kertoa.

Kerronta ei ole vain tarinaa, tai sita, mita jonkin tarinan kertojalla on sanottavaa;
kerronta on meidan kykymme hahmottaa jokin subjekti ja sen toiminta. Kyky, joka
kehittyi, jotta pystyisimme hahmottamaan ajankulun sellaisten tapahtumien
kautta, jotka ovat meille oleellisia. Etta, pystyisimme ylipaansa sisaistamaan ym-

parillamme tapahtuvia ilmioita. lImidita, kuten musiikki.

Kertomukseni ovat representaatioita inhimillisesta elamasta; surusta ja tuskasta,
mutta myOs toivosta ja rakkaudesta. Asioista, joita tiedostan omassa elamassani
ja joita pyrin mimeettisen kykyni kautta uudelleenesittamaan taiteessani. Tata in-
himillisen elaman representaatiota musiikkiteosteni soiva materiaalikin siis on. Ei
tarkasti viittaavan selostuksen keinoin, kuten kirjallisuudessa, vaan psykologisten

tilojen ulkoisena ilmenemisena, kuten draamassa.

Myds niin kuin draamassa, tama soiva materiaali—eli taidemuodon perustavan-
laatuinen rakennuspalikka—on yhta lailla entiteettien kuin tapahtumien ilmen-

tyma. Tama johtuu siita, ettd antropomorfisimme naitd musiikillisia tapahtumia,
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eli litdmme niihin inhimillista tarkoituksenmukaisuutta. Tarkkaan ottaen se, mita

antropomorfisoimme on musiikissa kokemamme liike.

Tama musiikin niin sanottu liike on oikeastaan liikeaistillinen illuusio, joka johtuu
siita, ettd neurologisesti hahmotamme musiikin vestibulaarisen aistijarjestel-

mamme, eli painovoima- ja liikeastijarjestelman kautta.

Kertomukseni kannalta on todella tarkeaa, minkalaista liikettd haluan soivalla ma-
teriaalilla milloinkin ilmaista. Onko jokin tietty musiikillinen kohtaus ikdan kuin mo-
nologi, jossa seurataan yhden tietyn entiteetin liikkeita, vai onko kohtauksessa
useampia entiteetteja, joiden liikkeet ovat erotettavissa toisistaan ja jotka ovat
keskenaan vuorovaikutuksessa? Kuvastaako jokin soiva materiaali sittenkin en-

titeettien ulkopuolista ambienssia vaikkapa imitoimalla luonnon aani-ilmioita?

Naiden kohtausten kerronta ei tapahdu entiteettien ja tapahtumien tarkassa kir-
jallisessa maarittdmisessa, vaan siina, miten kerronnalliset funktiot ilmenevat
kohtausten elementtien suhteissa toisiinsa. Purkautuuko dissonanssi konso-
nanssiin? Palaavatko rekisterillisesti erkaantuneet stemmat takaisin yhteen?
Muuttuuko sardytynyt aani takaisin puhtaaksi? Mita nama soivan materiaalin en-

titeetit, nama musiikin puhujat, haluavat kerronnan kautta ilmaista?

Kun siis alan saveltaa teosta, talla tavalla mina musiikillani kerron.
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