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Opinndytetyossa tutkittiin, mill& tavoilla tanskalainen nykysaveltdja Bent Sgrensen (s.
1958) kaésittelee musiikissaan tonaalista harmoniaa. Analysoinnin kohteina olivat osuu-
det kahdesta hdnen savellyksestaan, Responsorium: Memento mei Deus ja Phantasma-
goria, I. Molto energico. Menetelmina kaytettiin funktiopohjaista ja reduktiivista soin-
tuanalyysia. Tyossa kasiteltiin myds termien harmonia, tonaalisuus ja atonaalisuus taus-
toja ja kayttotapoja seka esiteltiin Sgrensenin sdveltdjduraa.

Analyysien tulokset osoittavat tonaalisuuden olevan oleellisesti 1asnd myos Sgrensenin
teoksien harmonialtaan monimutkaisimmissa osuuksissa. Néaiden jaksojen olennaisiin
ominaisuuksiin kuuluvat hailyvasti paéllekkéiset tonaaliset keskukset, pééllekkaiset
sointutehot sek& kerrokselliset diatonista kenttdharmoniaa aiheuttavat tekstuurit. Sgren-
senin savellystekniikassa nékyvét selkeind viittaukset lansimaisen musiikin historiaan
mutta myds nykyhetkeen esimerkiksi moderneja aanenkasittelymenetelmid muistutta-
vissa ilmidissa.

Ty0 keskittyi Sgrensenin harmoniaan tonaalisesta ndkokulmasta. Mahdollisessa jatko-
tutkimuksessa on kiinnitettdva enemmaéan huomiota sointujen intervallirakenteeseen seka
aanenkuljetukseen. Kaksi teosta antaa liséksi kasityksen vain pienestd osasta séveltdjan
laajaa tuotantoa. Pohdintaluvussa otettiin esille Sgrensenin teoksia, joiden harmonia on
samankaltaista kuin tutkituissa teoksissa seka teoksia, joiden harmoniassa on kuultavis-
sa selvasti erilaisia piirteita.
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The objective of this thesis was to study the use of tonal harmony in Bent Serensen’s (b.
1958) music. Two excerpts from the pieces Responsorium: Memento mei Deus and
Phantasmagoria, | - Molto energico were covered using Roman numeral analysis, har-
monic reduction and demonstrative illustrations. In another section of the thesis, the
definitions and usage of the concepts of harmony, tonality and atonality were discussed.
Additionally, a brief composer biography of Sgrensen was compiled and included into
the thesis.

The results of the study suggest that tonal harmony plays a major part in the complex
forms of Serensen’s harmony. Simultaneous tonal centres, simultaneous diatonic func-
tions and multilayered diatonic textures are essential features of the composer’s blurred
tonality. Various compositional techniques refer clearly to the history of Western music
but some indicate the era of modern audio signal processing as well.

This thesis approached Serensen’s harmony from a primarily tonal viewpoint. The last
section describes other aspects of the composer’s harmony and offers ideas of alterna-
tive approaches to its study. Other pieces from Sgrensen are proposed for potential fur-
ther analysis.

Key words: Bent Sgrensen, tonality, atonality, music analysis.
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1 JOHDANTO

Kuullessani ensimmaistd kertaa tanskalaisen nykyséaveltdja Bent Sgrensenin musiikkia
vuonna 2012 hdammaéstelin valittémasti saumattomuutta, jolla yksinkertaiset tonaaliset
eleet yhdistyivét siind rikkaaseen 12-sévelharmoniaan. Musiikissa oli yht4 aikaa ldsna
epamaéraistd nostalgiaa ja kiehtovaa tuntematonta. Sit4 ei voinut misséd&n nimessé ku-
vailla atonaaliseksi, muttei mydskaan vain tonaaliseksi. Kiinnostuin, misté timankaltai-

nen harmonia koostuu ja minkalaisin savellysteknisin keinoin Sgrensen sitd rakentaa.

Valitsin opinndytety6honi analysoitavaksi kaksi Sgrensenin sévellystd, joissa havaitsin
kuulonvaraisesti siirtymia tunnistettavasta tonaalisesta harmoniasta tunnistamattomaan.
Toinen on Fragments of Requiem -sekakuoroteoksen ensimmainen osa Responsorium:
Memento mei Deus (2007) altolle ja kolmelle mies&énelle. Toinen on Phantasmagoria
(2007) -pianotrion ensimmainen osa, Molto energico. Kdyn mydhemmin tydssani lyhy-
esti 1&pi myos teosten taustoja seké rakennetta. Molempien teosten tapauksessa keskityn
kahteen ensimmadiseen taitteeseen, silld huomiota herattdvat harmoniamuutokset tapah-

tuvat molemmissa niiden aikana.

Selvitén tydssa valitsemieni jaksojen yhteyttd tonaaliseen harmoniaan padasiassa tonaa-
lisen sointuanalyysin kautta. Etsin samalla mahdollisia systemaattisia tapoja, joilla
Sarensen kasittelee tonaalisuutta séveltamisessddn. Havainnollistan analyysiluvussa
ajatuksiani tarvittavin nuottiesimerkein ja reduktioin, otan esiin erityisia huomion koh-
teita ja lopuksi kokoan tarkeimpid havaintojani yhteenvetoon. Kéyn ennen analyysilu-
kua lapi lyhyesti Bent Sgrensenin saveltijauraa ja perehdyn aiheen kannalta oleellisten
kasitteiden, harmonian, tonaalisuuden ja atonaalisuuden taustoihin. Pohdintaluvussa
kerron tyoni tuloksista suhteessa odotuksiini, kertaan aiherajaukseni vaikutuksia ja esi-

tan ajatuksiani mahdollisista myéhemmista tutkimuskohteista.

Opinndytetyoni pohjalta paljastui kiinnostavia havaintoja tonaalisuuden luonteesta ja
erilaisista ilmenemismuodoista. Erityisesti useiden yhtéaikaisten ja vaihtoehtoisten kes-
kussavelten tonaalisuutta ilmeni mielenkiintoisilla tavoilla Sgrensenin musiikissa. Tule-
van sévellystyoni varalle sain oivalluksia lisaksi Sgrensenin tavoista hajauttaa ja kerros-
taa harmoniaa ja taustatyoni yhteydessa opin kiinnostavia seikkoja tonaalisuuden, ato-

naalisuuden ja harmonian kasitteiden historiasta.



2 SAVELTAJAN ESITTELY

Bent Sgrensen syntyi heindkuun 18. pdivand vuonna 1958 Borupin kyldssé Tanskassa,
noin 40 kilometrid Kodpenhaminasta lounaaseen. Han oli jo varhain tekemisissad musii-
kin kanssa, silla molemmat hanen vanhempansa olivat musiikista kiinnostuneita opetta-
jia. (Margvardsen 2016.) Kotoa l6ytyi sekd piano ettd viulu, mutta omien sanojensa mu-

kaan hanella ei ollut kérsivallisyytt4 opetella soittamaan kumpaakaan (Sgrensen 2016).

NyKkyisin Sgrensenid pidetddn oman sukupolvensa menestyneimpéna tanskalaisena ny-
kyséaveltajana (Rasmussen 2011). Hanen ekspressiivisen, usein hiljaisen musiikkinsa
tunnusomaisimpana piirteend koetaan monesti nykyhetken ja menneisyyden yhtaikainen
lasndolo. Vaikka Sgrensenin savellystekniikka on modernia, kenttatekstuurin, pulssit-
tomuuden, glissandojen ja mikrotonaalisuuden seasta erottuu hailyvia melodisia &éarivii-

voja ja tonaalisia kaikuja. (Rasmussen 2011.)

Serensen oli aluksi kansanmuusikko ja jo pitkalle itseoppinut séveltdja aloittaessaan
sévellysopinnot 25-vuotiaana Tanskan kuninkaallisessa musiikkikonservatoriossa Koo-
penhaminassa vuonna 1983. Hé&nen opettajanaan sielld toimi muiden muassa Ib
Ngrholm, vuonna 1931 syntynyt tanskalaissaveltdja. (Brincker 2007.) Siihen asti Sgren-
senin savellyksissa lasné ollut kansanmusiikillisuus hédlveni pian, viimeistdan ensimmai-
seen jousikvartettoon Almaniin (1983-84) mennessa (Jakobsen 2004). Omien sanojensa
mukaan hén kyllastyi kansanmusiikin suorasukaisuuteen ja melodisiin virkkeisiin. Koko
hanen musiikillinen itseilmaisunsa on sen jalkeen perustunut nimenomaan vihjauksiin

taustalla olevasta tonaalisuudesta ja melodisuudesta. (Beckman 1987, 279.)

Sgrensen aloitti pa&asiallisesti kamarimusiikin séveltdjand. Hanen 1980-luvun 23 teok-
sen luettelossa on 18 kamarikokoonpanon kappaletta, kolme kuorokappaletta ja kaksi
orkesterikappaletta. (Edition Wilhelm Hansen 2016.) Naistd eniten huomiota saivat
kolme jousikvartettoa Alman (1984), Adieu (1986) ja Angel’s Music (1988). Sgrensenin
lahjakkuus oltiin pantu merkille jo 80-luvun puolivalissd, mutta maailmankuulun Ardit-
ti-kvartetin levytys kolmesta ensimmaisesta jousikvartetosta vuodelta 1990 varmisti

aseman merkittavana nykysaveltajana. (Rasmussen 2011.)
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Vuosina 1987-1990 Bent Sgrensen opiskeli Jyllannin konservatoriossa Aarhusissa Per
Ngrgardin savellysluokalla (Margvardsen 2016). Sen jélkeen, tuotteliaalla 1990-luvulla,
Sgrensenin teosluetteloon alkoi tulla aiempaa laajempia teoksia niin kestoiltaan kuin
kokoonpanoiltaakin. Vuonna 1992 valmistui 40-minuuttinen Echoing Garden suurelle
orkesterille, kuorolle ja kahdelle laulusolistille. Heti seuraavana vuonna, 1993, valmistui
24-minuuttinen viulukonsertto Sterbende Garten, joka voitti arvostetun Pohjoismaiden
neuvoston musiikkipalkinnon vuonna 1996. Sgrensenista tuli tuolloin kolmas kyseisen
palkinnon saanut tanskalaissaveltaja, opettajansa Per Ngrgardin ja Pelle Gudmundsen-
Holmgreenin ohella. (Pohjoismaiden neuvosto 2016.) Muita merkittavia 90-luvun teok-
sia ovat muun muassa neljas jousikvartetto Schreie und Melancholie (1994), pa-
suunakonsertto Birds and Bells (1995), Sinfonia (1996) — ainoa laatuaan saveltgjan ta-

hanastisessa tuotannossa — sekd ensimmainen pianokonsertto La Notte (1998).

Vuonna 1998 Sgrensen aloitti viisi vuotta kestaneen savellystyon yhteistydssa tanskalai-
sen naytelmaékirjailija Peter Asmussenin kanssa. Kolminédytoksinen, 2-tuntinen ooppera
Under Himlen valmistui huhtikuussa 2003 ja sai ensi-iltansa Tanskan kuninkaallisessa
teatterissa maaliskuussa 2004. (Rasmussen 2011.) Oopperan merkitys hanen saveltéja-
urallaan nédkyy muun muassa monissa musiikillisissa lainauksissa, joita hdn on ooppe-
rastaan kayttanyt mydhemmissé teoksissaan, kuten orkesteriteoksessa Exit Music ja pia-
notriossa Phantasmagoria vuodelta 2007. Ooppera on ainoa laatuaan Sgrensenin tuo-
tannossa, mutta musiikkiteatteripainotteinen yhteistyd Peter Asmussenin kanssa on jat-
kunut muun muassa H. C. Andersenin satuun perustuvalla teoksella Den lille havfrue
(2005) orkesterille, tyttékuorolle ja kahdelle laulusolistille, sek& nayttamdolliselld teok-
sella Sounds Like You (2008) sinfoniaorkesterille, sekakuorolle ja kahdelle nayttelijalle.
(Edition Wilhelm Hansen 2016.)

Vuosituhannen vaihteen jalkeen myds kuoromusiikki on noussut merkittdvaan asemaan
Sgrensenin tuotannossa. Hanen 1980- ja 1990-lukujen teosluettelossa on vain nelja
a cappella -kuorokappaletta, kun taas 2000- ja 2010-lukujen luettelossa niitd on 14. Mo-
lemmilta puolilta vuosituhannen vaihdetta 16ytyy kaksi kuorollista orkesterikappaletta.
(Edition Wilhelm Hansen 2016.) Suurta huomiota sai englantilaisen kuoronjohtaja Paul
Hillierin ehdotusta seurannut, vuonna 2007 valmistunut konserttikokonaisuus Frag-
ments of Requiem, jossa Serensen s&velsi ja liitti omaa musiikkiaan Johannes
Ockeghemin  1400-luvun jalkipuoliskolla saveltdamédn Missa pro Defunctis -

sielunmessun osien Vvéliin (Brincker 2007). Kokonaisuuden levytti vuonna 2012 Paul
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Hillierin johtama, Grammy-palkittu lauluyhtye Ars Nova Copenhagen (Dacapo Records
2016).

Vuosien 1998-2004 oopperaprojektin monitaiteellisuuden innoittamana Sgrensen alkoi
luoda enemman ja enemman perinteisestd konserttiformaatista poikkeavia teoksia
(Serensen 2011). Sounds Like You (2008) ndyttelijoineen yhdistdd orkesterikonserttiin
osallistavaa teatteria. Kuoroteos Sneklokker (2010) kirkonkello-taustanauhoineen on
sévelletty hdnen ja ohjaaja Katrine Wiedemannin yhteistydssa rakentaman The White
Forest -installaation yhteyteen. (Christensen 2016.) Lisaksi monissa hdnen teoksissaan,
kuten Kklarinettikonsertossa Serenidad (2012) ja kuoroteoksessa Fragments of Requiem
(2007), hyodynnetdén tilan mahdollisuuksia liikuttamalla muusikoita eri muodostelmiin

yleisdn ymparilla.

Sarensen on savellystyonsd ohessa toiminut savellyksen professorina Tanskan kunin-
kaallisessa musiikkikonservatoriossa vuosina 2002-2011 ja vierailevana sévellyksen
professorina Lontoon Royal Academy of Music -korkeakoulussa vuodesta 2008 eteen-
pain. Liséksi hdn on toiminut Tanskan valtion kulttuurirahaston sdveltaiteen taidetoimi-
kunnan puheenjohtajana vuosina 2011-2013 seka Tanskan séveltdjien yhdistyksen pu-
heenjohtajana vuodesta 2014 eteenpéin. (Dansk Komponist Forening 2016.)

Sgrensenin kustantajana toimii tanskalainen kustantamo Edition Wilhelm Hansen, jonka
omistaa nykyisin kansainvélinen tekijanoikeusyhtié Music Sales Group. Ensimmaiset
Edition Wilhelm Hansenin julkaisemat Bent Sgrensenin sdvellykset ovat vuodelta 1982.
Serensenin teosluettelo sisdltdd 4.12.2016 yhteensa 125 julkaistua Bent Sgrensenin teos-
ta. (Edition Wilhelm Hansen 2016.)



3 KASITTEIDEN TAUSTOJA

3.1 Harmonia

Harmonia-kasitteelle musiikissa on olemassa lukemattomia tulkintoja, kaytttapoja ja
madritelmia, niin tieteellisia kuin epétieteellisiakin. Laajimmassa konkreettisimmassa
merkityksessdan, vaikutusvaltaisen saksalaisen musiikkitieteilija Carl Dahlhausin
(1980, 175) mukaan se tarkoittaa savelten yhdistamista soinnuiksi ja sointuprogressioik-
si. Se voi viitata myos savelten yhdistelyd ohjaaviin kulttuuriperinnéllisiin sdannostoi-
hin, kattaen sisalleen siis soittimiston, viritysjarjestelmét, melodiikan, soitinnuksen,
yksittéiset soinnut, sointuprogressiot, &anenkuljetuksen sekéa kauneusarvot. Suppeimmil-
laan, vaikkakin harvemmin, sitd kéytetddn kuvailtaessa yksittaisen soinnun, tai tarkem-

min sanottuna &&nten taajuuksien joukon, intervallirakennetta.

Muinaiskreikasta peréisin oleva sana tarkoittaa alun perin liitosta tai yhteen liittamista
(Liddel & Scott 1940)." Antiikin Kreikan musiikinteoriassa harmonia viittasi asteikon
sévelten vélisiin suhteisiin, ei niinkd&n moni&danisyyteen, joka oli harvinaista sen kult-
tuurin musiikkikaytdnnossa (Dahlhaus 1980, 175). Kreikkalaisessa mytologiassa Har-
monia on kuitenkin myds rauhan ja sopusoinnun jumalattaren nimi, ja harmonisuus,
tdma vaistamatta moraalinen ja esteettinen merkitys Kiinnittyi lansimaisen musiikin
s&annostoihin varhaisessa vaiheessa. Sanaa kaytettiin pitkdan kuvaamaan miellyttavaa
yhteissointia. Sen seurauksena harmonia assosioituu viel&d nykyisinkin helposti konso-
nanssiin, eli &anten sopusointuun, tai konsonanssien ja dissonanssien vuorottelun so-

pusuhtaisuuteen

Useimmiten harmonia-sanaa kaytetddn nykyisin kuitenkin erottamaan musiikin yhtai-
kaiset sdvelet perattaisista savelistd, tai nuottisivun pystysuuntainen ulottuvuus sen ho-
risontaalisesta ulottuvuudesta. Ndin kuvataan muun muassa Oxford Dictionary of Music
-tietosanakirjassa (2006). N&in on pyritty kasittelemdan erikseen esimerkiksi sointu-
progressioita ja d&nenkuljetusta. Brittildisen musiikintutkija Arnold Whittallin (2011)
mukaan musiikin kahtiajako pystysuuntaiseen ja horisontaaliseen ulottuvuuteen kautta

musiikin historian on sikéli ristiriitainen, ettd yhtd aikaa, 1&pi vuosisatojen musiikillisten

! apuovia, means of joining, fastening (Liddel & Scott 1940).
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kehitysvaiheiden, on aina ymmaérretty nédiden ilmeinen riippuvuus toisistaan. Monitul-
kintaisuudessaan ja laajuudessaan harmonia on kuitenkin varsin kayttokelpoinen termi,

kun sen tarkentaa kuhunkin yhteyteen sopivalla tavalla.

Omassa tydssani kaytén sanaa sen laajemmassa merkityksessd, jossa musiikkikudoksen
pystysuuntaisten poikkileikkausten lisaksi myo6s perattdiset, jopa yksindén esiintyvét
sévelet, muodostavat harmoniaa. Pyrin harmonialla kuvaamaan niitd useita tekijoitd,
jotka yhdessa muodostavat kuullun kokemuksen musiikin pystysuuntaisesta ulottuvuu-
desta. Tamé& kokonaisvaltainen harmonian kokemus koostuu térkeiltd osin esimerkiksi
melodioista, sill& ihmishavainnossa peréattéisten sdvelten sarjat ryhmittyvat aina rajatun
kokoisiin joukkoihin (Akiva-Kabiri, ym. 2009).

Kéyttotapani rinnastuu osittain sanan alkuperaiseen kéayttéon, jossa harmonialla kuvat-
tiin 1&hinnd asteikkoja ja niiden siséisid rakenteita (Dahlhaus 1980, 175). Analysoimis-
sani teoksissa esiintyvat sdvelkokoelmat eivat valttamattd rajaudu selkeisiin ehyisiin
asteikkojarjestelmiin, mutta tihedsta musiikkikudoksesta voi erottaa monia paallekkaisia
tai hetkellisid asteikoita ja niiden fragmentteja, jotka viittaavat — joko tahattomasti tai

tahallisesti — lansimaisen musiikin perinteisiin.

Vaikka Sgrensenin tuotannon soittimisto vastaa 1800-luvun lopun yleistd taidemusiikin
soittimistoa, melodian ja saestyksen, polyfonian ja homofonian tai koristeen ja motiivin
vélisté rajaa voi olla perinteisin musiikkianalyysin keinoin vaikea osoittaa. Siksi sisélly-
tdn harmonia-késitteeseeni myos melodian, adnenvérin ja tekstuurin niilt4 osin kuin ne
nahdékseni oleellisimmin vaikuttavat musiikin kokonaisvaltaiseen harmoniakokemuk-

seen.

3.2 Tonaalisuus ja atonaalisuus

Tonaalisuus-termin teki suosituksi belgialainen musiikkitieteilija Francois-Joseph Fétis
1830- ja 1840-luvuilla. Han madritteli kisitteen “asteikon sek& perattdisten ettd yhtai-
kaisten savelten valisten valttamattémien suhteiden kokoelmaksi.” (Hyer 2002.)* Tuota

maéadritelmaa voi kirjaimellisesti tulkittuna kayttad puhuttaessa mink& tahansa musiikilli-

2 . . . .
“collection of necessary relations, both successive and simultaneous, between the notes of the scale”
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sen asteikon ja tyylisadannoston yhdistelméstd, mutta kasite liitettiin silloin, kuten ny-
kyisinkin yleisesti, seitsensdvelisten duuri- ja molliasteikkojen kayttdon eurooppalaises-
sa taidemusiikkiperinteessé. Se, mihin eurooppalaisella taidemusiikkiperinteelld yleensa
viitataan, on niin Kkutsuttu tonaalinen aikakausi (common practice period) vuosina
1600-1910. Yleistden, suurta osaa tatd ajanjaksoa edeltdvastd eurooppalaisesta musii-
kista kutsutaan kirkkoséavellajeineen usein modaaliseksi ja suurta osaa Sitd seuranneesta

musiikista atonaaliseksi, tai kattavammin post-tonaaliseksi.

Tonaalisuus-termié kéaytetddn myos laajemmin puhuttaessa tietynlaisesta taidemusiikis-
ta, populaarimusiikista, kansanmusiikista, jopa ei-lansimaisesta musiikista milt4 tahansa
aikakaudelta. Pelkastdan eurooppalaisen taidemusiikin tonaaliselta aikakaudelta termi
kattaa alleen kuitenkin niin suuren maéran erilaista musiikkia Claudio Monteverdista
Claude Debussyyn, ettei sen lainalaisuuksien kokoaminen tarkkoihin osatekijoihin ole
yksinkertaista, jos mielekéastdkaan. Yrityksid on, kuten yhdysvaltalaisen séveltdja-
musiikkiteoreetikko Dimitri Tymoczkon (2011, 4) viisikohtainen tonaalisuuden mé&ari-

telma.®

Puuttumatta tarkemmin kokonaisvaltaisiin maaritelmiin tonaalisuuden luultavasti tar-
kein yksittdinen madrittava tekija on sévelten ja sointujen hierarkkinen suhteutuminen
vahvaan keskukseen, perussaveleen. Tasta selvasti havaittavasta perussavelestd atonaa-
lisuuden, eli ei-tonaalisuuden, alkuperadan useimmiten liitetyn itavaltalaisen saveltdja
Arnold Schonbergin 12-sdveljarjestelma pyrki tietoisesti eroon. Harmonielehre teok-
sensa uusitun painoksen alaviitteessd vuodelta 1922 han painotti kuitenkin, ettei itse
pidd atonaalisuuden kasitetta loogisena silla perusteella, ettd “sévelsarjat muodostavat
aina tonaalisuutta, huolimatta siitd, rakentuvatko ne suorasta suhteesta yhteen perussé-
veleen vai monimutkaisemmista yhteyksistd.” Han ehdotti osuvammaksi termiksi omal-
le ja aikalaistensa musiikille pantonaalisutta tai polytonaalisuutta, eli musiikkia, jossa

on l&snd useita yhtaikaisia perussavelid. (Schonberg 1983, 432.)

Molemmat termit ovat nykyadn vakiintuneet tarkoittamaan eri asiaa kuin mitd Schon-
berg ehdotuksillaan tarkoitti. Polytonaalisuudella, bitonaalisuuden yléakésitteelld, viita-

taan musiikkiin, jossa kéaytetddn konkreettisesti paallekkaisia ja selvérajaisia savellajeja.

¥ Tymoczkon (2011, 4) universaalin tonaalisuuden viisi ominaispiirretta: (1) Suppein intervallein kulkevat
melodiat (2) P&dasiallinen konsonoivuus (3) Harmoniarakenteiden samankaltaisuus jaksojen sisalla (4)
Rajatut sévelvalikoimat: yleensa 5-8 sévelluokkaa (5) Keskussavelisyys.
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Pantonaalisuuden kasite sen sijaan tunnetaan paremmin musiikkitieteilija Rudolph Rétin
kirjasta Tonality, Atonality, Pantonality vuodelta 1958, jossa silla viitataan kylla huoju-
viin tonaliteetteihin maarittamattomine keskuksineen, mutta nimenomaan rajataan sen
ulkopuolelle Schénbergin ja hanen oppilaidensa Anton Webernin ja Alban Bergin ato-
naalinen musiikki (Drabkin 2001).

Schonbergin useiden yhtaikaisten perussavelien ja monimutkaisten keskussavelsuhtei-
den polytonaalisuus kuvaisi oman musiikkinsa lisaksi monissa tapauksissa hyvin myos
esimerkiksi myohdisromanttista musiikkia. Muun muassa Richard Wagner, Frédéric
Chopin ja Robert Schumann ovat kaikki tehneet musiikkia, josta selvét tonaaliset kes-
kukset ajoittain puuttuvat, tai muuttuvat niin tiuhaan, ettei ole mielekasté ajatella vain
yhtd kaiken kattavaa tonaliteettia. Liséksi termi kuvaisi mainiosti myds Bent Sgrensenin

tapaa luoda harmoniaa noin 150 vuotta kuuluisia romantikkoja my6hemmin.

Joka tapauksessa atonaalisuuden kirjaimellinen, ei-tonaalinen merkitys sopii erityisen
huonosti kuvaamaan Sgrensenin musiikkia, ja koska polytonaalisuus-termi on harhaan-
johtava, tyydyn tydssani kutsumaan hanen musiikkiaan tonaaliseksi. Schénberg (1983,
432) totesi atonaalisuutta kritisoivassa alaviitteessadn uuden termin edellytykseksi sen,
ettd ensin on perusteltu, miksi kyseinen musiikki ei ole vain tyypillisista asteikoista
poikkeavien sévelesarjojen tonaalisuutta. Sgrensenin tonaalisuus on valill4 kuultavasti
suorassa suhteessa tonaalisen aikakauden harmoniaan, mutta toisaalta véalilla selvasti
etaantynytta siitd. Kysymatta séveltdjélta itseltddn ei ole mahdollista pééatella, onko jal-
kimmadinen tietoista etddnnytystd tonaalisen aikakauden harmoniasta, mutta tassa tyossa
analysoimieni teoksien tapauksessa kutsun, ja perustelen, miksi, kutsun sitd hdmarryte-

tyksi tonaalisuudeksi.
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4 ANALYYSIT

4.1 Responsorium: Memento mei Deus

41.1 Tausta

Responsorium on hieman yli kahden minuutin mittainen a cappella -sévellys kolmelle
miesddnelle ja sooloaltolle vuodelta 2007. Teos siséltyy samana vuonna valmistunee-
seen 12-henkiselle sekakuorolle sévellettyyn kuusiosaiseen teokseen Fragments of Re-
quiem. Fragments on saveltdjan ohjelmakommentin mukaan tarkoitettu liitettavaksi
erilaisiin konserttikokonaisuuksiin joko kokonaan tai osittain. Teoksen tilasi englanti-
lainen kuoronjohtaja Paul Hillier yhdessa lauluyhtye Ars Nova Copenhagenin kanssa ja
teoksen sévellysprosessia tuki Tanskan valtion kulttuurahasto. (Edition Wilhelm Hansen
2016.)

Sana Responsorium tarkoittaa suomeksi responsoriota, eli kristillisen liturgian vuorolau-
lua. Fragments of Requiemin kaikki osat liittyvat nimiensd puolesta katolisen kirkon
sielunmessussa kaytettyihin teksteihin, mutta ovat savelletty varsin eri vaiheissa savelta-
jan siihenastista uraa. Lacrimosa on vuodelta 1985, Benedictus vuodelta 2005 ja Sanc-
tus ja Responsorium vuodelta 2007. Recordare Pie Jesu on vuoden 2002 uudistettu ver-
sio vuoden 1987 sévellyksestd ja In Paradisum vuoden 2002 a cappella versio vuoden
1995 laajemman kamarikokoonpanoteoksen viimeisesta osasta. (Edition Wilhelm Han-
sen 2016.)

Eniten huomiota on saanut konserttikokonaisuus, jossa Sgrensen tadydensi fragmenteil-
laan Johannes Ockeghemin 1400-luvun loppupuolella saveltdman requiemin Missa pro
Defunctis noin tunnin mittaiseksi sielunmessuksi. Kahden eri aikakauden savelt&jan
teokset limittyvat siind musiikilliseksi ja uskonnolliseksi mutta myds konseptuaaliseksi
kokonaisuudeksi. Responsorium: Memento mei Deus aloittaa Paul Hillierin johtaman
Ars Nova Copenhagenin levytyksen kokonaisuudesta (Dacapo Records 2012). Kaytan
tata levytysté analyysini padasiallisena kuunteluldhteena.
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4.1.2 Laulutekstit

Responsoriumissa on kaksi paéllekkéaisté tekstia renessanssille tyypillisten monitekstis-
ten motettien tapaan. Miesaédnet laulavat hitaalla sanarytmillda melismoiden katolisen
kirkon yorukouksissa kaytettya latinankielista antifonista tekstia (Goossens 2016). Kap-
pale alkaa tekstin vastausosuudella "Memento mei--”, jonka mieséénet aloittavat yksi-
nadn. Altto aloittaa pian latinankielisen tekstin paélla vuosina 1913-1953 eléneen runoi-
lija Dylan Thomasin varhaisen runon Of Any Flower (Jones & Thomas 2003, 258). Al-
ton vield laulaessa runon viimeistd saettd mieséénet siirtyvat saumattomasti antifonin
séeosuuteen “De profundis-- . Olen liittdnyt alle tekstit Dacapo Recordsin (2012) jul-
kaiseman Ars Nova Copenhagenin levyn kansilehdesta:

I Responsorium: Memento mei Deus I Responsory: O God, be mindful of me

Memento mei Deus, quia ventus est vita mea: O God, be mindful of me, for that my life is but wind,

Nec aspiciat me visus hominis. Nor the sight of man may behold me.
De profundis clamavi ad te, Domine: From the depths I did cry to thee, O Lord,
Domine, exaudi vocem meam. o Lord, hear my voice.

Of Any Flower

Hourly | sigh,

for all things are leaf-like
and cloud-like.

Flowerly | die

for all things are grief-like
and shroud-like.

(Dylan Thomas)

Thomasin runo ja latinankielinen responsorio siséltavat monia yhtaldisyyksia. Molem-
mat tekstit alkavat samanrakenteisella alakuloisella virkkeelld preesensissa yksikon en-
simmaisessa persoonassa. Molemmissa kéytetddn ilmaan assosioituvia sanoja. Thoma-
sin runossa ovat sanat “huokaista”, ”lehtimdinen” ja “pilvimiinen” ja responsoriossa
sana “tuuli.” My0Os tematiikka elamén haihtuvuudesta on yhtéldinen. Responsoriossa
kertojan eldm& on vain tuulta ja Thomasin runossa huokaillaan kaikkien asioiden ohi-
menevdd luonnetta. Liséksi sana “verhomainen” Thomasin runon lopussa assosioituu

nopeasti responsorion ”ihmiskatseen saavuttamattomuuteen.”



15

4.1.3 Rakenne ja enharmoniikka

Kappaleen voi jakaa neljaén lyhyeen taitteeseen, A'-A’>-B—C. Kaksi ensimmaisti taitet-
ta kattavat hieman yli puolet teoksen kestosta. Ne ovat variaatioita samasta rakenteesta:
Molemmat alkavat dis-doorisessa moodissa miesddnten lyhyella alukkeella, jota seuraa
alton samanmittainen ja -muotoinen melodia, jonka aikana moduloidaan ais-mollille.
Ensimmainen taite (t. 1-9) siséltdé latinankielisen responsorion ensimmaisen rivin ja
puolet Thomasin runosta, eli ensimmaéisen kolmirivisen sakeiston. Toinen taite (t. 10—
17) sisaltdd Thomasin runon jalkimmaéisen sakeiston sekd responsorion toisen rivin.

Keskityn analyysissani teoksen kahteen ensimmaiseen taitteeseen.

Kolmas taite (t. 17-23) limittyy toisen taitteen lopun kanssa siten, ettd miesaéanet siirty-
vat responsorion saeosuuteen “De Profundis--" jo tahdissa 14, neljé tahtia ennen alton
melodian ja toisen taitteen loppua. Liséksi kolmannen taitteen b-mollissa (= ais-mol-
lissa) soiva musiikillinen materiaali alkaa mies&anill& jo tahdissa 17, kun altto vield lau-
laa melodian koristeltua ja pidennettyé viimeista danta. Kolmannen taitteen aikana kay-

daan lapi responsorion kaksi viimeista rivia.

Myos neljas taite (t. 24—29) limittyy kolmannen taitteen lopun kanssa. Kun keskimmadi-
nen miesaani — jota kutsun tastedes baritoniksi — aloittaa responsorion toisen rivin ”Nec
aspiciat me visus hominis” kertauksen tahdissa 24, muut mieséanet — tenori ja basso —
laulavat vield tekstin viimeistd sanaa “meam.” Taitteen alussa b-mollilta moduloidaan
takaisin kappaleen aloittaneeseen dis-dooriseen moodiin, jonka jalkeen kappale loppuu

tenorin ja baritonin kaksidaniseen koodaan.

Vaikka suuri osa musiikista on dis-doorista tai ais-aiolista, teos on nuotinnettu Sgrense-
nin (2007a) ké&sinkirjoittamassa partituurissa ilman kiintedd etumerkintdd nykymusiik-
Kinotaation yleisen kdytdnndn mukaan. Sen seurauksena dis-doorisen moodin ja
ais-mollin sisaltdméat seitseman ylennysta hankaloittavat luettavuutta ja aiheuttavat en-
harmonisia epéselvyyksid. Partituurissa kaytetdan valilla kaksoisylennyksia ja valilla
palautusmerkkejd, neljannessé taitteessa jopa ais-mollin enharmonista vastinetta
b-mollia. Hankalan pohjasavellajin valinta perustuu todennékdisesti Ars Nova Copen-
hagenin levytykseen (Dacapo Records 2012), jossa Ockeghemin messun ensimmainen
osa, Introitus, lauletaan Sgrensenin Responsoriumin jalkeen Fis-lyydisessd moodissa

samoilla seitsemalld ylennyksell&.
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4.1.4 Ensimmainen taite (t. 1-9)

Dis-doorisessa moodissa soiva miesdénten aluke koostuu kahdesta fraasista, joista en-
simmaéinen alkaa ja loppuu dis-priimiin. Toinen fraasi jatkaa priimilta toisen tahdin kat-
koviivan jéalkeen ja paattyy kolmannen tahdin puolivélissa kokonaiseen dis-molli-
kolmisointuun. Kolmen mies&énen tekstuuri ja ddnenkuljetus muistuttaa teoksen alusta
loppuun varhaisrenessanssin kirkollisen monidanisyyden tyylid, jossa stemmat ovat suu-
rilta osin samarytmisia ja homofonisia mutta eriytyvat silloin talléin itsendisemmiksi
linjoiksi melismoineen ja pidatyksineen. Ainoastaan muutamat yksityiskohdat, kuten
baritonistemman klusteriharmoniaa korostavat melismat (ympyroityind kuvassa 1) ja
my6hemmin esiintyvé kromatiikka vihjaavat nykyaikaisemmasta savellystyylista.

Jeuahf
s ?PPW
= o Be— %
=] i i ® { ool
A == = e o e p——,
- [T = LRT! = mbyy —
@ = AT R i
-+ + M —
. Hour - Hly"’ L 5‘3 4 ¥ v 4l
: PP g —L i p = GPEN] e — f.'p;_f'#-
1 = L1 #
Tle %
3 |
() o *
. b i W 0
2 ekl b r— pr—— - 7 — i~
hJ R " I -] 1 '—: 1 O I — PR fw BN [ ) ) -7 ¥ 1 ENFF }
S M o R B B —— R + ﬁﬂ* H r— s r 7
b Y hiJ " ] 1 ] 1 13 { . | H 1 LA =
e mén- o me'= i e~ vs _'(;“L__*'—“/ i '
- - ) I=
6 4
I - VI #VI - VI T - WVIL I VI I - MI VI VI 3[ 3

KUVA 1. Tahdit 1-4, miesaanten aluke ja alton aloitus (Sgrensen 2007a, muokattu)

Alukkeen jalkimmaisen fraasin loppu limittyy kolmannessa tahdissa alton aloitukseen.
Korkeimpana ja litkkuvimpana &&nend altto ottaa padhuomion ja asettaa miesaanet sées-
tavaan rooliin. Laskeva cis’—eis'-ais-savelkulku sopii harmonisesti modaaliseen domi-
nantti-toonika-purkaukseen mutta eroaa suurine hyppyineen miesaanten renessanssi-
adnenkuljetuksesta. Miesaanten dis-mollisoinnun kanssa soiva kvartti, gis®, kolmannen
tahdin lopussa ja sita seuraava Cis-duurisoinnun kvartti, fis*, erottaa alttostemman re-

nessanssityylistd myos harmonisesti. Nuottikuvissa hajasavelet ovat ympyroityina.

Alton gisis- ja his-sdvelet neljannen tahdin lopussa muodostavat séestavien dis- ja fis-
sévelten kanssa gisis-vahennetyn septimisoinnun kvinttikddnnoksen. Tamé kééntaa to-

naliteetin kohti ais-mollia ja muuttaa tenorin viimeisen kahdeksasosan ais:n dissonoi-
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vaksi ennakkosaveleksi. Viidennen tahdin alussa sointu purkautuu odotetusti ais-mollin
terssikéannokselle, mutta altto ja& his-noonipidatykselle. Pidatys purkautuu hyppayksel-
|4 soinnun kvintille, eis*, kolmannella triolikahdeksasosalla, mutta ennen sité tenori poi-
mii sdvelen ja pitaé sen soimassa tahdin viimeiselle kahdeksasosalle asti. Tamé muuttaa
pidatyksen luonteen liséséveleksi. Olen merkannut suuntaa antavia reaalisointumerkkeja

ilman k&&nnoksié nuottikuvien ylle. Soinnut, joista puuttuu savelid, ovat suluissa.
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KUVA 2. Tahdit 5-6, ensimmainen tonaliteetin horjahdus (Sgrensen 2007a, muokattu)

Baritonin ja basson liike viidennessa tahdissa erottuu selvésti aiemmasta diatonisuudes-
ta. Tonaalinen keskus hamartyy, kun basson pieni d toisella neljasosalla muuttaa
ais-mollisoinnun duuriksi (d = cisis). Ais-duuri osoittaa yhtakkia takaisin dis-mollille
sen tonaalisena dominanttina. Toisaalta, tenorin his-sdvelen huomioon ottaen sointu
hahmottuu d-molliseptimisointuna. Kuudennen triolikahdeksasosan H- ja fisis-savelet
basso- ja baritonistemmassa tuntuvat jatkavan juuri d-mollisoinnun suuntaa c-molli-
tonaliteettia kohti sen johto- ja dominanttisavelena (fisis = g). Samanaikainen alton dis*
toimii tastd ndkokulmasta c-mollisoinnun terssin ennakkosédvelena (dis = es). Kolman-
nen neljasosan dissonoiva yhteissointi H-ais—his—d" rikkoo kuitenkin kaikki tonaaliset
ja modaaliset odotukset. Vasta kuudennen tahdin paluu ais-mollille palauttaa yhtakkia
savellajituntuman.” Edellisen tahdin viimeisen kahdeksasosan tenorin cis® osoittautuu

nain ollen ais-mollisoinnun terssin ennakkosaveleksi ja alton e* kvintin johtosaveleksi.

* Tahdin 6 cis—eis-terssi assosioituu aiemman ais-tonaliteetin vuoksi vahvasti ais-mollin toonikaan.
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Tahdeissa 6-7 vallitsee hetken ajan cis-urkupisteellinen ais-mollin toonikateho, jota
tenorin ja baritonin sivusavelliikkeet elavoittavat. Kuudennen tahdin viimeiselld kah-
deksasosalla muodostuisi dominanttisointu, jos basso laskisi cis:Ita His:lle, mutta koska
se pysyy paikallaan, syntyy kenttamainen, staattinen sointu, cis—dis—his—f. Seitseman-
nen tahdin alussa baritoni palaa dis-sivuséveleltd eis:lle, mutta tenori ja& his-nooni-
pidatykselle. Pidatys ei ehdi purkautua ennen soinnun vaihtumista Fis-duuriksi toisella
kahdeksasosalla, mika vahvistaa lisdsdvelharmonian savyd. Homofonisen harmonian
nakokulmasta syntyy lisdksi vaikutelma, ettd miesdénten stemmat kulkevat ikaan kuin

vaarissa kohdissa toisiinsa nahden.
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KUVA 3. Tahdit 6-9, ensimmaisen taitteen loppu (Serensen 2007a, muokattu)

Seitsemannen tahdin viimeisella kahdeksasosalla palataan takaisin noonilliselle ais-mol-
lisoinnulle, johon altto lisaa myds johtoséavelen a*. Sointu on kokonaisuudessaan lahinna
jazz-harmoniassa kaytetty ais-molli-maj-9. Siind on yhtaikaa sek& toonika- ettd domi-
nanttitehoa, sill4 sen kvintti, suurseptimi ja nooni muodostavat dominantin (kuva 3).
Jannite ei purkaudu kahdeksannen tahdin alussa, vaan altto hyppéé johtosavelelta perus-
savelen yli h':lle ja baritoni laskee dis:lle. Dissonoiva sointu on samantyyppinen kuin
viidennen tahdin kolmannella neljasosalla oleva H-ais—his—d".> Kolmannen triolikah-
deksasosan miesaanten toisen asteen sointu johtaa dominantille tahdin puolivélissa. Alt-
to tuo harmoniaan duurimolli-savya Eis-duurin (= F) molliterssilla gis’. Tahdin viimei-

sell& triolikahdeksasosalla myds basson johtosével laskee soinnun molliterssille, Gis:lle,

5 Savelluokiksi tiivistettyna soinnuilla ais—h—his—d ja h-his—cis—dis on sama intervallirakenne, p2—p2—s2.
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jolloin kaikki aanet ovat hetken konsonanssissa keskendan. Vaikka basson liike on kro-
maattista, tonaliteetti ei silti tdysin erkaannu ais-mollilta. Kahdeksannen tahdin alun
dissonoiva sointu ja basson toisen triolikahdeksasosan H hamartavéat kylla tonaliteettia,
mutta sita seuraavat ais-mollin 11>-V/®-soinnut ja jopa tahdin lopun luonnollisen mollias-

teikon mukainen viidennen asteen sointu pitdvat ais-keskuksen lasna.

Heti yhdeks&nnen tahdin alussa sointu muuttuu his-mollisoinnun (= Cm) kvinttik&an-
nokseksi baritonistemman 4-3-pidatyksella (kuva 4). Téssa tonaliteetti hamartyy, silla
ais-mollin toisen asteen soinnun kuuluisi olla véhennetty. Kadensaalinen kvartti-
sekstisointu myos vahvistaa odotusta uudesta c-mollitonaliteetista. Tenorin pitk& his-
pidatys laskee tahdissa 9 kromaattisesti h:lle, joka on c-mollin johtosavel ja samalla

stemman ensimmainen poikkeama seitsemén ylennyksen diatonisuudesta.

4.1.5 Toinen taite (t. 10-17)

Tahdin 9 c-mollitonaliteetti kadntyy odottamattomasti tritonussuhteiselle Fis-duurille
tahdissa 10. Rytmiikan muuttuminen kolmijakoiseksi sekd baritonin itsendiset, dis-
sonoivat, melismat viittaavat kappaleen alkuun. My6s alun dis-doorinen moodi palaa,

kun Fis-duurilta laskeudutaan tahdin 11 toisen neljasosan kokonaiselle dis-molli-

soinnulle.
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KUVA 4. Tahdit 9-11, siirtyma toiseen taitteeseen (Sgrensen 2007a, muokattu)
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Alton melodia toisessa taitteessa soi diatonista terssia alempaa. Nain ollen esimerkiksi
tahdin 11 lopun ja tahdin 12 alun melodiasavelet (kuva 5) ovat sdestéville dis-mollille ja
Cis- duurille nooneja, kun tahdeissa 3 ja 4 ne olivat kvartteja. Muutoin ainoat erot en-
simmaéiseen taitteeseen nédhden ovat toisen sékeen, “for all things are grief-like”, eriko-
koiset intervallit ja lopun yliméaardinen &ani, seké& viimeisen sédkeen pidennetty ja ap-

poggiaturalla koristeltu “shroud-like.”

Tahdin 12 puoliviélissa Cis-duurisointu vaihtuu dis-mollin kvinttikd&dnnokseksi. Ais-
basso pysyy urkupisteend tahdin 13 puolivaliin asti, jonka paalla altto, tenori ja baritoni
luovat kadensaalisia, jannitteisia pidatysketjuja: Altto ja baritoni purkavat tahdin 12
puolenvalin kvartti- ja noonipidatykset seuraavalla triolikahdeksasosalla. Heti tdman
jalkeen, viimeisella kahdeksasosalla, tenorin aani vaihtuu fis:Ita eis:lle, jolloin alton ja
tenorin &anet muuttuvat seksti- ja kvarttipidatyksiksi dis-mollin dominantille. Altto pur-
kaa sekstipidatyksensa hypylla d*-johtosavelelle ennen tahdin loppua, mutta baritonin
kvarttipidatys ja& soimaan, eika kerkeé purkautua ennen soinnun vaihtumista toonikalle

tahdin 13 toisella kahdeksasosalla. Tassakin altto jad hetkeksi johtosavelpidatykselle.

© (wege) ® ®
-‘.r_ | 2 e o E 1 a0 L —— 1
ALE— :_:.-JLli..J'_ . - = I - H—G
T = ‘B*:)QIEA = :16'1 Ir.\l\.l 4 SR E S e S
> . 3 _g"—*——'u" -~ ”, A .
Fo- v. Hi‘—‘-’. T die 4 Hd thiwg s dre 3ne{- like
PP i“,_dL_,_w_,____ 174 ,_@ -A_ = ! =
oy e Lo T o o e coma el
w4 T e tr—t» I H—"2 3 it T e}
L} il | 1 ML | | SR T [ i | | 1 11 Bp— f I j — 1|
L 1 o —T i | I e Bt | ] T =) =
me 2 v’ Sa T e
5 ;.;pl¢MP Bus ho - P e
e e L Ol . ~ a~ i
\,ﬁl'; /h.l?  a— 1 i =5 T - i+ f IL’H, _?:‘
) | > 4 T AF Xt L - — my £ | AP ) i b
T 0L ur | g1 ¥r (| A g ' 2 Y s N |V § i ¥ i —
1 L 1 _} | . 1 :-.l “]I "’HT h l' 1-"‘ i
we = Vi~ v = gus—_t ho - mi - nes
T ment —— M L= ——
{‘"‘ﬁt—f ——— = it t _‘H = f o 7 =
I T 1l Y 1 I':l :kJI u‘ I_il._} 15 I]: I 1 [ ﬁ l._ 'A"
T S [ 1 i N _IIA__E_'J H'_ =ﬂlﬁ' ¥ !i 11 Hl L.
—— SR B =
me Vi- 5u5 b m nis De.
6 5 1l 6 2 6
@)1 VI' 1 imMavEs IV - @I VI

Kadenssi

KUVA 5. Tahdit 11-13, modulaatio ais-mollille kesken dis-mollikadenssin (Sgrensen
2007a, muokattu)

Tonaliteetti k&&ntyy kohti ais-mollia, kuten ensimmaisessékin taitteessa, mutta nyt kes-
ken tukevan dis-mollikadenssin. Modulaatio on tonaaliseen traditioon ndhden siten talla
kertaa varsin poikkeuksellinen. Baritonin His tahdin 13 toisella neljasosalla muuttaa dis-
mollisoinnun his-molliseptimiksi eli ais-mollin toisen asteen soinnuksi. Sita seuraa do-

minantti, jota alton kromaattisesti laskeva lomasavel d* hamartaa soinnun sekstina. Do-
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minanttisoinnun terssik&annos purkautuu kolmannella neljasosalla odotetusti toonikalle,

tosin tonaaliseen adnenkuljetukseen nahden poikkeuksellisesti terssikadannokselle.

Uusi as-mollikeskus hamartyy heti tahdin 13 viimeisella kahdeksasosalla, kun altto ja
tenori siirtyvat toonikasoinnun tritonukselle ja noonille, e*-his. Seuraavan tahdin alussa
alton noustessa a'-johtosévelelle toonikasoinnussa on sama jannitteinen savy kuin seit-
semannen tahdin A#m™°:ss4. Erityisen huomionarvoinen on kuitenkin paallekkainen
F-duurin tonaalinen keskus, jonka altto, tenori ja baritoni muodostavat hetkellisesti tah-

dinrajan Fmaj7-soinnullaan (ympyrdity kuvassa 6).

ais-mollikeskus vahvistuu taas tahdin 14 toisella kahdeksasosalla, jonka jalkeen sointu
vaihtuu seitsemannen asteen soinnuksi. Dominanttiteho purkautuu alton ja tenorin en-
nakkosévelten kautta tahdin 15 alussa toonikalle, mutta palaa pian takaisin seitseméan-
nelle asteelle tenorin, baritonin ja basson laskevalla pidatysketjulla. Altto lisd4 sointuun
ensin vahennetyn septimin, fis', mutta tahdin 16 alussa suurseptimin, gis*, jonka aiheut-
tama sointi — usein dominanttiseptimisoinnun duuriterssin ja ylennetyn noonin valisena

suurseptiminé — on jalleen tutumpi jazz-harmoniasta.
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KUVA 6. Tahdit 14-17, toisen taitteen loppu (Sgrensen 2007a, muokattu)

Miesdanten pidatysketju jatkuu tahdissa 16 baritonin laskevalla liikkeelld a—g—f. Tama
h&mart&4 tonaliteettia voimakkaasti, sill4 johtosavel, a, ei purkaudu odotetusti ylospain,
vaan laskee b-mollin (= ais-mollin) kvintille. Liséksi asteikkoon kuulumattoman g:n
kohdalla muodostuu dominanttitehon yllattavalla tavalla purkava perusmuotoinen

c-mollisointu, ja f:n kohdalla f-molliseptimisointu.
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Alton stemman paattava 6-5-appoggiatura samaan aikaan tenorin 8-9-sivusavelliikkeen
kanssa tahdissa 17 pitavét vield tonaliteetin epdvarmana, mutta mieséanten seuraavien
tahtien staattinen b-mollisévy ja tahdin 20 dominantti—toonika-liike vahvistavat b-mol-
litonaliteetin. Kaiken kaikkiaan tahdit 15-17 saavat aikaan vaikutelman modulaatiosta,

vaikka sellainen tapahtuukin vain enharmoniikan tasolla.

@ BPm Bbsuz  Bbm sus2 Bbm sus2 BPm Db+5 ’t(\: (Bpmadd1l)

me— : : = : 2 = i

A L‘-)-‘-:. .E_.’} 1 v i 1 15 1
B ke — £ o = PG
A b b @ by, bo@T T o # b Oy

et et ——hr e

dun- dis cda - md - v Aad l'-E. Do~ Mm-ne:| Do
i — i o
o et~ P == E=s=——————c—c-_
St ] —h == =
4-5 fon- dis |[CB- wa- Vi | al ke Do - mi~ne:| Do-
4 : == S|P

5" L 1 1 ya— T T i
‘?!bF —- Dy * —1 b s — o — b 1bp—
I 18] I_I { Irl T 1 f G 1 SN | I L___
fun- dis  da- ma- Wioad ke Do~ mi- met Do-
bI° ° - - - - - o v 1 our

KUVA 7. Tahdit 17-20, kolmannen taitteen alku (Sgrensen 2007a, muokattu)
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4.2 Phantasmagoria, I: Molto energico

4.2.1 Tausta

Vuosina 2006—2007 séavelletty Phantasmagoria on viisiosainen pianotrio, ensimmainen
kahdesta tédh&nastisesta pianotriosta Sgrensenin tuotannossa (Edition Wilhelm Hansen
2016). Teoksen kesto on noin 14 minuuttia ja sen tilasi Tanskan Franz Schubert -seura.
Teoksen kantaesitti vuonna 2007 ja levytti vuonna 2013 Trio Con Brio Copenhagen,
jolle teos on myo6s omistettu. (Edition Wilhelm Hansen 2016.) Kaytan analyysini kuun-
telulahteend tatd Dacapo Recordsin (2013) julkaisemaa Trio Con Brion levytysta.

Sgrensen on maininnut yhdeksi teoksensa inspiraationléhteeksi yollisen ndkymén goot-
tilaisesta rauniosta, josta voi erottaa vain rakennuksen &ariviivoja (Tange 2013, 4). Héan
kirjoittaa ohjelmakommentissaan teoksensa kokonaisuudesta:

All five movements are full of shadows of all kinds. Shadows of fragments and
traces of movements appear in other movements. Music, voices, instruments ap-
pear behind each other as a play of shadows. — — Phantasmagoria is a shadow
play in darkness, where contours of persons and music, voices and instruments -
create adventures behind each other. (Edition Wilhelm Hansen 2016)

Kuten monien muidenkin teostensa yhteydessd, Sgrensen k&yttda tdssa sanoja varjo,
fragmentti ja pimeys. Koko teosta hédn kuvaa varjondytelmaksi pimedssé ja painottaa
kuvailussaan asioiden paallekkaisyyttd. T&ma rinnastuu suoraan fantasmagoria sanan
alkuperaan, Ranskassa 1700-luvun loppupuolella suosituksi tulleeseen teatterimuotoon,
jossa pimeisiin lavasteisiin luotiin lamppujen, varjojen, lapikuultavien materiaalien,

savun ja peilien avulla taianomaisia kauhunaytelmi& (Burns 2010).

Teos on savelletty takaperoisesti, niin ettd viimeinen osa on savelletty ensimmaisend ja
ensimmaéinen osa viimeisena (Edition Wilhelm Hansen 2016). Analysoin tydsséni alku-
puoliskoa ensimmadisestd, noin kuuden minuutin mittaisesta osasta, josta ohjelmakom-

mentissa sanotaan seuraavaa:

It all begins with the violin — solo — heavily muted but aggressive, and gradually
the cello and the piano enter as shadows of the violin. The first movement ends
in a dark shadow of an aria from my opera, Under the Sky. (Edition Wilhelm
Hansen 2016)
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Raskaasti vaimennetulla Sgrensen viittaa niin kutsuttuun tonwolf-sordinoon, jota on
viulustemmassa merkitty kdytettavaksi tahtiin 43 asti. Se tekee viulun soinnista metalli-
sen ja tyolaan kuuloisen. Sellon ja pianon sisdéntulot ovat hdmarrytetyt niin, ettei uusia
soittimia valittdmasti erota tekstuurista. Loppuosiota, jossa Sgrensen kertoo viittaavansa

Under Himlen oopperansa aariaan, en analyysisséani kasittele.

4.2.2 Rakenne

Pianotrion ensimmadinen osa, Molto energico, jakautuu viiteen taitteeseen, joista ana-
lyysisséni keskityn kahteen ensimmaiseen. Ensimmaisen taitteen (t. 1-37) harmonia on
viulun ja sellon diatonisten terssi- ja sekstikuvioiden ja -pariddnten myota padasiassa
yksinkertaisen tonaalista. Harmonian kuulokuvaa tosin laajentavat runsaasti kaytetyt
glissandot ja stemmojen heterofonia. Piano liittyy vaivihkaa mukaan tahdissa 32 ja sées-

t&& jousten glissandoja diatonisilla klustereilla.

Kun ensimmaisessé taitteessa yhtaikaisia savelluokkia soi enimmillaan vain nelja (t. 25,
31), toisessa taitteessa (t. 38-53) niitd soi suuren osan ajasta kuusi kerrallaan, enimmil-
la&n kymmenen kerrallaan (t. 40, 50). Taitteeseen siirrytddn liukuvasti mutta nopeasti
tahdeissa 38-40. Siirtyma on lyhyt tulkittavaksi omaksi taitteekseen, mutta se sisaltaa
niin paljon analysoitavaa, ettd jaan sen omaan alalukuunsa. Toisen taitteen vérikés har-
monia koostuu hailyvista, paikoitellen paallekkéisista tonaliteeteista. Kolmi- ja nelisoin-
tuja on hamarrytetty tyypillisten tonaalisten sointujen ulkopuolisin lisé- ja hajasavelin.
Liséksi sointuliikkeiden d&nenkuljetuslinjat hyppivat eri oktaavien vélilla ja kulkevat
etaalla toisistaan seka rekisterillisesti ettd ajallisesti. Tonaalisia sointuliikkeitd hamarta-
vat entisestdadn tyypillisen sointualueen alapuolella, kontraoktaavissa soivat pianon kol-

misaveliset soinnut.

Kolmannen taitteen (t. 56—70) viulun korkean dolce-melodian alla jatkuvat pianon ma-
talat soinnut. Lyhyt neljas taite (t. 71-79) palaa alun staattisuuteen ja koostuu pelkasta
cis'—e'-glissandon repetitiosta. Under himlen oopperan aariaan viittaava viides taite
(t. 80-112) on tremoloilla ja glissandoilla véritettyd, harmonialtaan varsin myéhaisro-
manttista musiikkia. N&itd viimeistd kolmea taitetta en tydsséni késittele, mutta huo-
mioin niiden vaikutuksen ensimmaisiin taitteisiin silloin, kun yhteys on oleellista osoit-

taa.
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4.2.3 Ensimmainen taite (t. 1-37)

Phantasmagoria alkaa viulun alaspaisella h*-gis'-glissandolla, joka toistuu vaihtelevilla
rytmeilld noin ensimmadiset puoli minuuttia, tahtiin 12 asti. Pienen terssin intervalli erot-
tuu selvasti toistuvien glissandojen yla- ja alareunoista: korkeampi aloitussavel soi aina
forte-dynamiikassa ja hiljainen péatesavel pysyy hetken paikallaan, jolloin dynamiikan
Jyrkké lasku ei taysin peitd lopun sdveltasoa (kuva 8). Tonaalisuudelle leimallinen in-
tervalli luo pitkaan toistettuna musiikkiin gis-mollin savyn, vaikkei savellajituntumaa
sointuliikkeilla varmistetakaan. Glissandon aaripaiden valissa oleva portaaton taajus-
liuku ei hahmotu niink&&n useina saveltasoina, vaan l&hinn& artikulaationa, mutta tilan
kaiun vaikutuksesta soimaan jadva sévelkimppu muistuttaa huomattavasti kappaleessa

my6hemmin esiintyvia diatonisia klustereita.

Molto energicoal =ca. 72
con sordino: Tonwolf Bent Sgrensen (2006~07)

agressivo con disperazione gliss. sempre

Y e N
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KUVA 8. Phantasmagoria, ensimmaéinen osa, tahdit 1-2 (Serensen 2007b)

Sello liittyy mukaan tahdissa 7 hiljaisena unisonokaanonina viulun kuudesta ensimmai-
sestd tahdista. Soittimien lomittuvat ja pinoutuvat glissandot luovat taitteeseen kentta-
maisen tihedd harmoniaa, mutta dariaanet erottuvat edelleen hyvin, eiké tonaliteetti siten
hamarry. Esitysohjeena nuotin ensimmaisella sivulla lukee, ettd sellon taytyy soida taus-
tana viululle tahtiin 32 asti (Serensen 2007b). Vaikkei kaanonrakenne tahdin 11 jalkeen
jatku endd tarkkana kaikuna, tavoiteltu vaikutelma sellon roolista viulun varjona, Sgren-

senin ohjelmakommentin kuvauksen mukaan, nayttaytyy ilmeisena.

Vasta tahdin 11 lopussa esiintyy kolmas kappaleessa selvasti erottuva saveltaso, b'.
Tahdissa 12 viulun ja sellon gis-molliterssi putoaa puolisdvelaskelta alemmalle
g-molliterssille ja glissandojen suunta muuttuu ylospaiseksi (kuva 9). Heti seuraavassa
tahdissa g-molliterssi nousee kvartin yléspain, c-molliterssiin, ja glissandot palaavat
taas aiempaan putoavaan suuntaansa. Glissandojen suunnanvaihdokset voi ndhda téssé,
kuten muuallakin ensimméisessé taitteessa, eradnlaisena vastaliikkeend intervallien rin-
nakkaisliikkeelle, mik& pyoristdd musiikin kulmikkuutta ja muistuttaa lansimaisen aa-
nenkuljetuksen perinteista.



EE——
-
___,/! : = :
—pp  wp>ppp
y PP PPp poss. mp PP poss. Wf = ppp WP T PP POSS.
(g 1) ¢V I

KUVA 9. Tahdit 12-13 (diskanttiavaimella), modulaatio gis—c (Sgrensen 2007b,muok.)

Historiaan viittaavat myos teoksen modaaliset piirteet, jotka tulevat esille jo sen ensim-
maisessa sointuliikkeessd (kuva 9). Kvinttisuhteinen sointuliike, riippumatta sointujen
laaduista, havaitaan aina vahvana tonaalisen keskuksen osoittajana (Lerdahl 2001, 53—
54). Mollilaatuinen dominanttisointu on tyypillinen kirkkoséavellajien piirissa. Tahdin
12 g-molliterssi on c-aiolisen moodin viides aste ja néin ollen tahdeissa 12-13 syntyy

vaikutelma modulaatiosta c-aioliseen moodiin.

Aiolisuus sekoittuu tahdissa 16 kuitenkin harmoniseen c-molliin toistuvan h-sdavelen
myota (kuva 10). Huojunta tonaalisen ja modaalisen asteikon valilla luo teokseen sen-
tyyppistd kromatiikkaa, jota tonaalisuuden aikakaudella tietoisesti valtettiin. Tahtien
12-13 akkinaisen modulaation jalkeen tahdissa 16 jélleen ilmenevé liike seka tekstuurin
uudenlainen kerroksellisuus osoittavat kiihtyvyyden, jolla teoksen musiikilliset elemen-
tit monimutkaistuvat. Tdma monimutkaistuminen yksittaisen instrumentin suppean yk-
sidanisen kuvion repetitiosta 12-sédvelluokkaa lyhyessa ajassa lapikdyvaan monikerrok-

siseen tekstuuriin saavuttaa paatepisteensa toisen taitteen loppupuolella.

Tahdit 16-17 tuo harmoniaan useita ajallisesti laheisia eri savelluokkia (kymmenen tah-
dissa 16). Toisaalta yhteys tonaaliseen historiaan vahvistuu liikkeen asteittaisuuden seka
sellon yksinkertaisen kadensaalisen séestysliikkeen myota (kuva 10). Tassa nayttaytyy
yksi niista tavoista, joilla Sgrensen hdmartdd musiikissaan tonaalista harmoniaa. Viulu
toimii muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta samassa harmonisen c-mollin asteikossa
sellon kanssa, mutta toteuttaa sen kanssa ristiriitaisia sointutehoja (aaltoviivat kuvassa
10). Viulu putoaa tahdin 16 alun toonikalta seitseménnelle asteelle, kun sellon toonika-
tehoinen es” j44 soimaan, ja kun sellon g'-es’-pari4ani nousee as'-f*-subdominantille,
viulu ja4 toistamaan kromaattista lipsahdustaan fis'—a®. Tahdin lopun dominantille saa-
vutaan yhtd aikaa, mutta sellon purkaessa jannitteen c:lle tahdin 17 viimeisella iskulla,
viulu jaa taas kaiunomaisesti toistamaan edellistd dominanttitehoista elettddn hamartaen

siten muuten niin ilmeistd dominantti—toonika-purkausta. Kutsun tdmankaltaisia ilmi6té,
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joissa tekstuurin eri kerrokset vaikuttavat toteuttavan vallitsevan tonaliteetin sointuliik-

keitd epasynkronissa, myéhemmin tydssani vaihevaaristymiksi.
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KUVA 10. Tahdit 16-17, ensimmadiset vaihevéaristymat (Sgrensen 2007b, muokattu)

Tahtien 18-23 aikana seuraa teoksen tonaalisesti paljain jakso. Tahdin 18 alussa tapah-
tuu toinen yléspdinen suuren terssin modulaatio, joka on edellistd pehmeémpi, silla nyt
moduloiva sointu siséltad yhden voimassa olevaan sévellajiin, c-molliin kuuluvan séve-
len, c%n, ja yhden siihen kuulumattoman sévelen, a':n. T4ma johtaa lyhyeen, glissando-
eleitd lukuun ottamatta hyvin perinteiseen e-mollin IV—If{—V—I-kadenssiin (kuva 11).
Dominantti tahdin 19 toisella iskulla on vain melodinen fis?, mutta sen funktio on selva,
silla pohjasavel h* on lasna sita edeltavassa kadensaalisessa kvarttisekstisoinnussa. Tah-
deissa 20-23 e-mollin sévellajituntuma vahvistuu entisestaan toisella samantyyppiselld,

mutta edellista pidemmalla kadenssilla.
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KUVA 11. Tahdit 18-20, e-mollikadenssi ja Y-sointu (Sgrensen 2007b, muokattu)

Jakson perinteisesta tonaalisuudesta erottuu kuitenkin yksi poikkeama. Toinen e-molli-
kadenssi alkaa tahdissa 20 viulun murtosoinnulla, jossa on kolme sévellajista poikkea-
vaa savelts, d'-b*—es? (kuva 11). Pienesta sekstista ja kvartista koostuva sointu, jonka
adriadnten valille muodostuu pieni nooni, erottuu harmoniassa selvésti ymparistostaan.
Sen tonaalista funktiota on hankala maaritelld, sill4 soinnun jannitteelle ei ole vakiintu-
nutta purkaussuuntaa. Sama intervallirakenne toistuu teoksessa useaan kertaan. Kaytan

siitd mydhemmin nimitysta Y-sointu.
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Tonaliteetti vaikuttaa palaavan tahtien 23 ja 24 rajalla e-mollilta akkindisesti takaisin
c-molliin as*— ja g'—es?-sekstien kautta. Vaikutelma on samankaltainen kuin tahdin 20
alukkeessa, mutta télla kertaa ei seuraa selvépiirteinen kadenssi. Tahdin 24 kolmannella
iskulla jaa soimaan noin kymmeneksi sekunniksi sellon fis'-d*seksti, jonka voisi
c-mollitonaliteetissa tulkita dominantin dominanttina, tai pitkdan vallinneessa e-mol-
lissa modaalisena, alennettuna seitsemantend asteena. Viulu soittaa pian sekstin péélle
g*-savelen, joka muodostaa jo aiemmin kuullun Y-soinnun intervallirakenteen, nyt ko-
konaisena yhteissointina (ympyroéity kuvassa 12). Ymparistossddn outo sointu osoittau-
tuu nopeasti kuitenkin vain eraanlaiseksi illuusioksi, sill4 toistuva putoava puolisavelas-

kelglissando fis?:1le muuttaa g%:n vaikutelman appoggiaturaksi.
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KUVA 12. Tahdit 24-26 (diskanttiavaimella), Y-sointu ja tonaliteettien hailyvyys
(Serensen 2007b, muokattu)

Schonbergin (1983, 432) kuvailema useiden yhtaikaisten keskussévelten polytonaali-
suus olisi osuva termi kuvaamaan tahtien 24-26 harmoniaa. Tahdissa 25 viulun toista-
essa jannitteista g°—fis?-glissandoa syntyy kadensaalinen tilanne, joka vie c-mollin véli-
dominantin vaikutelman l&hemmaksi todellista g-mollin dominanttia. Tahdin lopussa
viulu lisaa sellon pariaanen paalle melodisesti a%n ja c%n, ja ne huomioon ottaen tahdis-
sa 26 fermaatille jaava sointu fis'—d>-h?, nayttaytyy akkia romanttisena D7%%" domi-
nanttina G-duurille. Kun tdmé sointu, joka sellaisenaan on paljas h-mollin kvarttiseksti-
sointu, pysyy pitkd&n molto lunga -fermaatilla johtamatta minkaénlaiseen purkaukseen,
syntyy odotus uudesta h-mollitonaliteetista. Toisaalta h-mollisointu voi olla my6s ai-
emman e-mollin aioliseksi muuntunut viides aste. Siten tdssd yksinkertaisessa kol-

misoinnussa vaikuttavat yhté aikaa kolmen tonaalisen keskuksen vetovoimat.

Fermaatin jélkeen, tahdeissa 2627, h-mollisoinnun h&ilyvéinen tonaliteetti ei suinkaan
selkene, vaan seuraa viulun ja sellon lomittuvia neljasosasavelaskelglissandoja. Niiden

jalkeen palataan pikaisesti c-mollin savelille g*—es?. Vasta sen jalkeen, tahdeissa 28-30,
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tonaliteetti tukevoituu, kun h-molliasteikkoa ja sen johtoséveltd kaytetadn systemaatti-
sen tonaalisesti. Tosin tassakin viulun ja sellon vaihevaaristymien ja glissandojen vuok-

si syntyy péallekkaisia sointutehoja (kuva 13).
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KUVA 13. Tahdit 27-29, h-mollin vaihevadristymid (Sgrensen 2007b, muokattu)

Tahdin 30 viimeisella iskulla tapahtuu nopea modulaatio h-mollista ylennetyn kuuden-
nen asteen kautta gis-molliin (kuva 14). Savellaji varmistuu tahdissa 31 gis-mollin ka-
denssilla VI-I-V-I, jota hdmartévat kuitenkin kolme eri seikkaa: (1) Soinnuissa soi yht-
aikaa enintdan kaksi sointuséaveltd, (2) VI ja V -sointujen perussavel ja terssi kuuluvat
vain viulun pitkén glissandon aaripdissa ja (3) tarkeimpand, dominanttisoinnun bassona
soi soinnun suuri septimi. Enharmoniikka ei kappaleen notaatiossa tue gis-mollitonali-

teettia, vaan luettavuutta muun muassa valttdmalla fisis-kaksoisylennysta
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KUVA 14. Tahdit 30-31, h—gis-modulaatio, gis-mollikadenssi ja Y-sointu (Sgrensen
2007b, muokattu)

Dominanttiteho toteutuu siten, etté sellolla on tahdin 31 toiselta iskulta nouseva murret-
tu Y-sointu d*—b*—es?, johon viulun laskeva glissando lisa4 lopuksi gis-mollin hiipuvan
johtosavelen, g::n (= fisis). Tassa tulee ilmi Y-soinnun yhteys tonaalisiin nelisointuihin,
silla sen intervallirakenne sisaltyy duurisuurseptimisoinnun sekuntikdannokseen. Tonaa-
lisessa perinteessda dominanttisoinnun suuri septimi on tietenkin &arimmaéisen harvinai-

nen, mutta tahdin 31 tapahtumat ilmenevét tassa ympéristossa selkeané kadenssina.
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Tahdeissa 32—34 palataan gis-molliterssin repetitioon kappaleen alun tapaan. Nyt terssin
kahden sé&velen liséksi korostetaan myos vélissa olevaa molliasteikon mukaista sévelta-
soa, ais', niin uutena mukaan liittyneen pianon kuten myés viulun ja sellon toimesta.
Kaiun vaikutuksesta tdiman diatonisen klusterin kuulokuva eroaa varsin véhan aiemmas-

ta h'-gis’-glissandosta.

Tahtiin 35 tullaan sellon jo kerran aiemmin, tahdissa 30, kuullun yléspéisen triolikoho-
kuvion gis*—ais’-h' kautta. Pianon klusteri jaa kaikumaan hetkeksi ja jousien E-duuri-
sointu jaa soimaan tahtien 35-36 ajaksi, luoden odottavan tunnelman. Piano nayttaytyy
tahdissa 37 ensimmadista kertaa yksinddn murrettua diatonista klusteria toistaen, mika

luo pohjan sen merkittavalle roolille kappaleen pian alkavassa toisessa taitteessa.

Olen tiivistanyt ensimmaisen taitteen harmoniset tapahtumat kahdelle nuottiriville (kuva
15). Viivastojen ylla nékyvat tahtinumerot ja alla roomalaisin numeroin astemerkinnat.
Vaihevadristyneet tilanteet ovat alleviivattu aaltoviivalla. Ympyroidyt Y-kirjaimet tar-
koittavat Y-sointuja. Reduktiossa valkoiset nuotinpaat eivat kuvaa pitkia aika-arvoja,
vaan kohtia, joissa ilmenee uusia tonaliteetteja. Mustat nuotinpaat osoittavat kaikkia
muita saveltapahtumia. Varrelliset nuotinpdét osoittavat sointuliikkeitd, jotka ovat tul-
kittavissa tyypillisiin tonaalisiin sointuprogressioihin. Katkoviivakaaret osoittavat adnen

soinnin jatkumista tai toistumista ja kiinteat kaaret kuvaavat normaaliin tapaan fraaseja.
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KUVA 15. Reduktio ensimmaisen taitteen harmoniasta (t. 1-37)

4.2.4 Siirtymé (t. 38-40)

Kokonaisrakenteessa siséllytén siirtyman toiseen taitteeseen, vaikka sen aikana soi yhté

aikaa elementteja osan kolmesta ensimmaisestd taitteesta. Vaikutelma on musiikillisesti



31

ikaan kuin useita &aninauhoja soitettaisiin kerrallaan, ennen kuin vain yksi jaa soimaan,
tai teoksen ohjelmallista tematiikkaa ajatellen, ik&an kuin useita varjokuvia heijastettai-
siin nayttdmon lavasteisiin paallekkain, ennen kuin yksi niistd jatkaa naytelman tarinaa.

Kun tahdeissa 32-37 stemmat toimivat harmonisesti synkronissa, tahdeissa 38—40 ne
jakautuvat kolmeen itsendiseen kerrokseen (kuva 16): Viulu siirtyy tahdin 38 gis%n
kautta tahtien 39-40 korkeaan As-duuripohjaiseen melodiseen motiiviin, joka vastaa
kolmannen taitteen lopun motiivia (t. 68—70), jossa yhtéd lailla ympardidéan asteikon
terssi molemmilta puolilta. Sello toistaa gis-mollin toonikateholta dominantille putoavia
glissandoja ensimmaisen taitteen tahteja 24—26 muistuttavasti. Piano jatkaa ensin tah-
deissa 38-39 staattisen gis-mollikentan repetitiota, mutta siirtyy sitten alennetulle seit-
semannelle asteelle kuviolla, joka muistuttaa tahdin 30 lopusta sellon triolilla alkavaa
kadenssikuviota. Tamén kuvion aikana tahdissa 40 stemma jakautuu viela itsessaan kah-
teen kerrokseen, kun piano aloittaa toisen taitteen f-mollimateriaalin muiden kerrosten
viel& soidessa. Kaikupedaalin noustessa tahdin 40 kolmannella iskulla, siirtyman kaoot-
tisuus haihtuu ja yhtékkié vain paljas f-mollisointu jaa soimaan.
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KUVA 16. Tahdit 3840, siirtymén erilliset savellajikerrokset (Sgrensen 2007b, muok.)

Siirtyméan kerrokset suhteutuvat toisiinsa monella eri tavalla. Paallekkaiset sointutehot
luovat kenttdmaistad harmoniaa. Viulun As-duuri luo ympéréivan gis-mollin kanssa duu-
rimolli-sdvyd, mutta toimii toisaalta luontevana enteend tulevalle rinnakkaissévellajille,
f-mollille. Sellon g'—es’-pariaani tahdin 39 neljannella kahdeksasosalla toimii yhtaikaa
pianon jatkaman vanhan gis-mollitonaliteetin ja viulun uuden As-duurin dominanttina,

Es-duurina. E*’-soinnulle f-mollitonaliteetti ilmenee lopulta harhapurkauksena. Pianon



32

Fis-duurikuvio (ympyroityna kuvassa 16) on samanaikaisille Es- ja As-duurisoinnuille
tonaalisesti varsin kaukainen, mutta sen ais’- ja cis’-savelet taydentavat As-duurin do-
minanttia sen kvintting ja pienseptiminé. Toisaalta Fis-duurikuvio toimisi f-mollitonali-
teetin napolilaisena kadenssisointuna sitd seuraavan dominantin kanssa, ellei tdima do-
minantti olisi aiolisen moodin mukainen c-mollisointu (t. 40). Nama piilevat tonaaliset
vivahteet, erityisesti modulaatio rinnakkaissavellajin kautta, tekevat siirtyman moni-

mutkaiseen kuulokuvaan alitajuisen tuttuuden vaikutelman.

Teoksen tahanastiseen harmoniaan verrattuna siirtymé nayttaytyy joka tapauksessa ra-
jahdysmadisena muutoksena. Nuotista katsottuna erilliset kerrokset ovat 16ydettévissa,
mutta lyhyen kuulohavainnon perusteella ei ole itsestadn selvad ryhmittad tahtien 38—40
aikana kuultavat, glissandoin laajennetut 12 sévelluokkaa erillisiin paallekkaisiin tonali-
teetteihin — osittain tietenkin siksi, ettd vastaavanlainen glissandojen ja paallekkéisten
tonaliteettien kayttd on lansimaisen musiikin historiassa harvinaista. Vaikka kuulija
tietéisikin yhteissoinnin taustalla piilevét tonaaliset rakenteet, siirtyman voi kuulla useil-
la erilaisilla, subjektiivisesti vaihtelevilla keskussavelsuhteilla. Nama eivét valttamatta
lainkaan liity perinteisiin tonaalisiin hierarkioihin, tai edes lansimaisiin harmoniakési-

tyksiin.

Paljon Sgrensenin musiikkia kuunnelleena olen tunnistanut monet h&nen harmonian
kerroksellisimmista ja monitulkintaisimmistakin kohdista kautta koko hénen tuotanton-
sa juuri hdnen luomikseen. Vditén, ettd tdmé& kuulonvaraisesti havaittu harmoninen sa-
mankaltaisuus erilaisten tekstuurien kesken perustuu useimmiten séveltajalle luonteen-
omaisiin, tarkkaan harkittuihin yhteissointeihin, eikd niinkaan aina tietylla samalla line-
aarisella savellystekniikalla yhdisteltyihin kerroksiin. Myos tarkasteltavana olevan kap-
paleen tapauksessa koen, ettei harmonian rajahdysméisen muutoksen taustalla ole aina-
kaan pelkéstéan tavoite tonaalisuuden hdmértdmisesta tai koko 12-séveltilan tayttami-

sestd, vaan myds harmonisen ilmaisutavan muutos yhdesta toiseen.

Analysoimatta syvéllisesti sdveltdjan koko tuotantoa ja tietaméattd hanen henkilokohtai-
sia periaatteitaan, tdmén erilaisen ilmaisutavan harmonisia lainalaisuuksia on vaikea
mééritelld. Tarkasteltavana olevan kappaleen tapauksessa sen konkreettisiin tunnuspiir-
teisiin kuuluvat kuitenkin purkausmaaranpdiltddn hailyvat diatoniset soinnut kuten
Y-sointu. Ennen siirtymé&a se nayttaytyi useaan kertaan tonaalisesti selkedssa ymparis-

tossd, luoden pilkahduksia tulevasta muutoksesta. Siirtymassa (kuva 16: t. 39, 40) se
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sulautuu ympadristoonsa, jossa vallitsee jo valmiiksi useiden vaihtoehtoisten keskussa-

velten harmonia.

4.2.5 Toinen taite (t. 41-55)

Pian siirtymén jalkeen viulu hiipuu pois ja palaa tekstuuriin vasta tahdissa 49. Sello
aloittaa tahdissa 42 tonwolf-sordinoidun, hiljaisen ja hidasliikkeisen séestyksen, en-
simmaistd kertaa soittimen luonteenomaisessa bassorekisterissa. Séestys jatkaa siirty-
man paatepisteen tonaliteettia toimimalla tahtiin 49 asti pelkilld luonnollisen f-mollin
sévelilla. Tata sddnndnmukaista pohjaa vastaan piano luo toisen taitteen aikana laajalla
ambituksella monenlaisia harmonisia kontrasteja, palaten kuitenkin aina hetkittain tu-

kemaan séestyksen tonaliteettia.

Siirtymén harmonisen intensiivisyyden karjistyttya ja haihduttua tahdissa 40 piano jat-
kaa késittelemalla kliimaksin tapahtumia kahdessa fraasissa (t. 41-44). Tarkkaan ottaen
fraasit kehittelevét pianon stemmaa tahdin 40 toiselta iskulta tahdin 41 ensimmaiselle
iskulle (kuva 17). Variaatioiden aluissa toistetaan alkuperéisen fraasin viisi savelta,
a'fis® ja g'-d’—cis®, jotka ovat itsessaan D-duuriasteikon sévelia ja dissonoivat siten

voimakkaasti vallitsevan f-mollitonaliteetin kanssa.
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KUVA 17. Tahdit 40-42, siirtyman pééatepiste ja sen ensimmainen variaatio (Sgrensen
2007b, muokattu)
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Ensimmaisessd variaatiossa, tahdeissa 41-42, alun viittd saveltd seuraavat c’-es*- ja
cis’e’-terssit (kuva 17). Ensimmainen paridni toimii eraanlaisena romanttisena ap-
poggiaturana seuraaville D-duuriasteikon sévelille. Siit4 jatketaan tahdin 41 lopussa niin
kappaleen téhdnastisen harmonian kuin tonaalisen jatkumonkin nékokulmasta yllatta-
valle perusmuotoiselle g-mollisoinnulle. D-duuriin nédhden se on muunnossévellajista
lainattu neljas aste, mutta sitd edeltdneen cis-johtosévelen jélkeen vallitsevammassa
f-mollitonaliteetissa tuntuma D-duuriin heikkenee niin paljon, ettd vaikutelma on
enemman joko f-mollin dooriseksi muuntunut toinen aste tai uuden g-mollitonaliteetin
alku. g-mollitonaliteetti ei jatku, vaan se kumoutuu tahdin 42 alussa As-duurisoinnun
vaikutuksesta. Piano viela hamarryttaa As-duuria soinnun molliterssilla h', mutta fraasin

paattyessa f°-saveleen, kerrokset ovat pienen hetken ajan tonaalisesti synkronissa.

Harmonian hahmottumisen kannalta on otettava huomioon myds ylimpien &nten erot-
tuvuus. Ensimmaisen variaation ylimpien énien muodostama melodia fis>—cis*—es’—e*-
b%-as?>~f*, johtaa f-saveleen seka yla- etta alapuolelta. Fraasin f-molliasteikolle vieraista
sévelista ja soinnuista huolimatta melodian kuvio asettaa f-sévelelle keskussavelen pai-

noarvon, joka taas pitdd yhteyden f-mollitonaliteettiin vahvana.

Toinen variaatio mukailee siirtymén paatepistettd edellistd tarkemmin (kuva 18). Nyt,
samoin kuin tahdissa 40, pianon d°—cis®-savelten alla soi niihin nahden dissonoiva tay-
dellinen c-mollikolmisointu. Tata seuraa d*-h'-as®-kolmisavelikkd, joka on d*-basson
lisdyksella ylospainen kokosavelaskelliike fraasin alun saveliltd a'—fis?>. Tdméa koko-
sévelaskelliike hdmartad tonaliteettia, mutta fraasin loppupuoli kaéntd4 suunnan vaivih-

kaa takaisin f-mollin toonikalle, aivan kuten siirtyman péatepisteessa (t. 40).
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KUVA 18. Tahdit 43-45, toinen variaatio (Serensen 2007b, muokattu)
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Pianon tahdin 43 kolmannen iskun es? osoittautuu f-mollisoinnun septimiksi ja viimei-
sen kahdeksasosan g* appoggiaturaksi seuraavan tahdin perussavelelle, f*:lle, kun sellon
pariadni vaihtuu As-bassoksi neljannella iskulla. Pianon korkea c® tahdin 44 puolessa
valissa tdydentéa toonikatehoa soinnun kvinttind ja on samalla suora toisinto tahdin 40
melodiasta. Seuraavan kahdeksasosan sellon G taas vastaa tahdin 41 alussa asteikon
terssiltd supertoonikalle putoavaa bassoa. Vaikka tonaalisesta traditiosta katsoen super-
toonikabasso nayttaytyy vain lomasédvelend, Sgrensenin tapauksessa sen ja asteikon
terssin valille (t. 44, pianon as*) muodostuva pieni nooni (+ oktaavi), on merkittava
harmonian tunnuspiirre. Sama intervalli méérittdd myos Y-sointua, joka esiintyy laajana

hajotuksena seuraavan tahdin toisella neljésosalla (kuva 18).

Siirtymén kliimaksia kehitelleiden kahden fraasin jalkeen tahdissa 45 tekstuuriin liittyy
pianostemmassa uusi kerros (kuva 18). Paédosin kontraoktaavissa soivat kolmiséavelikot,
Fis;—A1—E ja Hy— Fis;—A1, vuorottelevat kesken&an hitaasti toisen taitteen loppuun
(t. 53) asti, jonka jalkeen wvuorottelu loppuu. Soinnut voi tulkita kvintittdmana
fis-molliseptimisointuna ja terssittomana h-molliseptimisointuna, mutta soidessaan niin
matalalla ja hiljaa ne muuttuvat ihmiskuulolle epéselviksi. Muut yhtaikaa soivat kerrok-
set vaikeuttavat erottamista entisestadn, eika edes alinta sdvelt4 erota bassona harmoni-
alle. Jatén siksi suurelta osin analysoimatta sévelten tonaaliset implikaatiot.

Rytmisesti kerros korreloi varsin tarkkaan harmonian rytmin eli sointuvaihdosten kans-
sa. Tahdin 47 puolenvélin d-véhennettya sointua ja tahdin 49 As-dominanttiseptimi-
sointua lukuun ottamatta kerroksessa syttyy aanié jokaisen sointuvaihdoksen kohdalla.
Siten ensi kuulemalta hammentéva kerros selkeyttaakin taitteen harmoniaa merkittavas-
ti. Kolmisavelikot osuvat neljasosille, kun soinnut ylemmissé kerroksissa muodostuvat
levedsti, useimmiten murrettuina ja pidatyksien kera. Kerroksen rytmi siten myds maa-

rittdd, mitk& muiden kerrosten savelistd ovat pidatyksia ja mitka ennakkosévelia.

Matalan kerroksen kerronnalliset vaikutukset ovat myds merkittavat. Vaikka sointujen
sévelet erottaisikin, ne eivat tue f-mollitonaliteettia, vaan ovat nimenomaan varsin kau-
kaisia siihen n&hden: duuriterssi, tritonus, johtosavel, ylapuolinen johtosével. On helppo
kuvitella, ettd sdvelet olisi valittu tarkoituksella f-molliasteikon ulkopuolelta. Soinnut
itsessaan ovat kuitenkin verrattain konsonoivia. Kerros toimii siten erdénlaisena efekti-
nd, musiikin taustalla humisevana luonnon ambienssina, joka elda véajaamattomasti

itsendisessé logiikassaan, riippumattomana paallaolevista tapahtumista.
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Pianon ja sellon kerroksissa toteutuu tahdista 45 eteenpdin useita tonaalisia sointuliik-
keitd. Tahti 45 alkaa sellon C:t& lukuun ottamatta f-mollin kuudennen asteen soinnulla,
des—f'—a’ (kuva 18). Des-duuri kaantyy tahdin puolenvilin jalkeen B-duuriksi, joka sel-
lon As:lle putoavan basson vaikutuksesta hahmottuu dominanttiseptimisoinnun sekunti-
kaannoksena Es-duurille. B-duuri purkautuu tahdin 46 loppupuolella harhapurkauksena
c-mollille, f-aiolisen moodin dominantille (kuva 19). T&ta pian seuraava, tahdin 47 puo-
lenvalin vahennetty d-mollisointu, vahvistaa hetkellistd vaikutelmaa modulaatiosta do-
minanttisavellajiin, c-molliin. Tahdin 47 lopusta pianon Cis;-bassolta f*:lle nouseva
murrettu duurisuurseptimisointu (Db-maj7) ja sellon tahdin 48 F:lle putoava basso kui-

tenkin palauttavat f-mollituntuman.
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KUVA 19. Tahdit 46-48 (Sgrensen 2007b, muokattu)

Tassd, kuten muissakin teoksen toonikatehoisissa paikoissa, véltetddn yksioikoista to-
naalisuutta erilaisilla hajasavelilld. Tahdin 48 puolenvélin C—-E-paridéni pianon matalas-
sa rekisterissa erottuu hieman ambienssikerroksen muita sointuja paremmin ja savyttaa
siten Des-duurisointua duurimolli-soinnilla. Tdmd on ensimmainen kolmesta kerrasta,
kun pianon matala ambienssikerros poikkeaa kolmisévelikkdjen kaavastaan. Toinen

kerta on tahdin 50 toisella kahdeksasosalla ja kolmas tahdin 53 toisella kahdeksasosalla.

Tahdissa 49 viulu palaa tekstuuriin, muttei heti itsendisené polyfonisena kerroksena. Se
mukailee heterofonisesti sellon ja pianon tonaalisia liikkeitd, sdestden tasaisen hiljaa
tahdin 51 puoleenvaliin asti, kunnes tonaalisen sointuprogression kerros alkaa hélveta.
Siité eteenpain viulustemma eriytyy taitteen loppuosan ajaksi itsendiseksi kerroksek-

seen.
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Tahtien 45-51 aikana tekstuurissa on kolme Kkerrosta: jousisoitinten yhteinen hidasliik-
keinen kerros, pianon ylemman rekisterin litkkuvaisempi kerros sekd pianon ambienssi-
kerros. Namé eivat kuitenkaan vastaa kerroksia, joita harmoniassa on samaan aikaan
lasnd. Esimerkiksi tahtien 49-51 aikana harmoniassa on viisi erillista kerrosta (kuva
19). Kerrokset limittyvat osittain, esimerkiksi siten, etta tonaalisen sointuprogressioker-
roksen Des-duurisointua hamartava sellon pieni d tahdin 49 neljannelld iskulla muuttuu

G-dominanttiseptimisointua tukevaksi kvintiksi seuraavassa tahdissa.
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KUVA 19. Tahdit 49-51, harmonian viisi erillistd kerrosta (Sgrensen 2007b, muokattu):

(1) Tonaalisen sointuprogression kerros — Hajautettuna partituurin kolmelle ylimmalle
viivastolle (alla sointuasteet, yll& reaalisointumerkit ilman kainnoksid, nuotissa joka
toinen sointu ympyroitynd)

(2) Tonaliteettia hamartava hajasdvelkerros — Hajautettuna lahinna sellon ja pianon
stemmoihin (ympyrdidyt nuotit)

(3) Laskevan melodialinjan kerros — Alkaa sellolla tahdin 49 lopussa ja siirtyy viululle
tahdin 51 lopussa (tummennettu alue)

(4) Ambienssikerros — Pianon alemman viivaston soinnut

(5) Urkupistekerros — Tahdista 44 alkaen pianolla toistunut as® (aksentoidut savelet)

Tahti 49 alkaa Ab’-validominantilla, joka purkautuu tahdin viimeisell4 iskulla Des-duu-
rille, f-mollin kuudennelle asteelle. Pianon g*, joka nousee tahdin 46 puolivalissa as™:lle,
luo Ab’-sointuun romanttista sévya soinnun perussavelen johtosavelena. Kun sellon cis*
seuraavassa tahdissa putoaa h:lle, muodostuu toinen vélidominantti, d—g—h—f'—des?, eli

G-duurin terssikvarttisointu, jossa viulun des? (= cis?) luo yhta lailla romanttista savya
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soinnun kvintin johtosdvelend. Sointu purkautuu tahdin 51 alussa pianon pidatysten
kautta odotetusti f-mollin dominantille, C":lle. Tahdin 51 puolivalissa tapahtuu harha-
purkaus kuudennelle asteelle. Viulun f—as'-terssi sellon cis'(= des')-pohjasavelen kans-
sa vahvistaa soinnun funktion, vaikka sellon e* ja pianon pieni a hamartavat tonaliteettia

duurimollin ja A-Des-bitonaalisuuden savyilla.

Toisen taitteen loppuosa (kuva 20) etaantyy tonaalisuudesta polyfonialla, jonka kerrok-
set eivat enda toteuta tonaalisia sointuliikkeitéa niin itsendan kuin keskenaankaan. Jakso

ajautuu kuitenkin vaajamaétta cis-mollisoinnulle, kun sello aloittaa tahdissa 53 nopean

cis'—e-glissandon hiljalleen voimistuvan repetition.

KUVA 20. Tahdit 52-55, toisen taitteen loppu (Sgrensen 2007b, muokattu)
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Pianon as'(= gis®)-urkupistekerros sulautuu vaimentuen tahdeissa 52-55 toistuvaan
cis-mollisointuun soinnun kvinttind. Viulu laskee tahdeissa 52-53 kromaattisesti jatkaen
sellon laskevaa melodialinjaa, cis'-h—a—gis, oktaavia ylemmilla savelilla as'-g'—fis'—f".
Tahdissa 54 piano jatkaa linjaa savelilla f-es—d ja viulun dis' j&4 toistumaan tahtien 54—
55 ajaksi. Kokonaisuudessaan laskeva melodialinja johtaa sellon cis’:It4 viulun kautta
alas pianon pienelle d:lle, cis:n ylapuoliselle johtosévelelle. Pienen oktaavin cis-sévelta

ei koskaan saavuteta ja toistuva ylempi cis* toimii vain puolittaisena resoluutiona.

Kuva 21 on reduktio toisen taitteen piilevista tonaalisista sointuprogressioista. Redukti-
ossa nakyvat vain harmonian vallitsevan tonaliteetin kannalta oleelliset sdvelet. Soin-
tusdvelet ovat eri stemmoihin hajautettuja kolmi-, neli- ja viisisointujen savelia todelli-
silla soivilla korkeuksillaan. Aika-arvoiltaan soinnut ovat reduktiossa tiivistetty enim-
makseen puolinuottitasolle, silld sointuvaihdosten rytmi osuu siihen hyvin. Ennak-
kosavelid on siirretty eteenpdin ja pidatyksia taaksepdin. Viivaston alla ndkyvat tonaali-
set astemerkinnat, keskelld reaalisointumerkit ilman k&annoksié ja ylla tahtinumerot.
Aaltoviivat astemerkintdjen vélilla kuvaavat tilanteita, joissa vallitseva tonaliteetti on

erityisen hailyvaa.
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KUVA 21. Reduktio toisen taitteen tonaalisista sointuliikkeista
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Reduktio auttaa ndkemaan, kuinka tyypillisia tonaalisia sointuliikkeitd on hamarrytetty
rytmiikan, hajasavelien ja tekstuurin kerroksellisuuden liséksi. Sointuliikkeiden &&nen-
kuljetus hyppii vapaasti oktaavialojen valilla, eiké selkeda basso- tai melodialinjaa siten
hahmotu helposti. Myds sointujen kaannoksia kaytetddn ajoittain poikkeuksellisesti,
kuten tahdissa 40, jossa perusmuotoiselta dominanttisoinnulta hypataén toonikan terssi-
kaannokselle, tai tahdissa 46, jossa dominanttiseptimisoinnun sekuntikdinnds purkautuu

perusmuotoiselle kuudennen asteen soinnulle.

Reduktio paljastaa myo6s paésavellajin ja rinnakkaissévellajin voimakkaan aaltoilun.
f-mollin kuudennen asteen sointu toistuu reduktion toisella rivillg, tahdeissa 45-51, nel-
ja kertaa toonikan soidessa vain kerran, ja silloinkin pelkk&na f-oktaavina. Rinnakkais-
sévellaji Des-duuri saa jopa dominantti—toonika-purkauksen tahdeissa 49-50, muttei
koskaan vahvistu hallitsevaksi savellajiksi. Toisessa taitteessa purkauksia hallitsevan
tonaliteetin dominantilta kuudennelle asteelle on enemman kuin dominantilta toonikalle.
Harhapurkauksilla on tdssé sama tonaliteettia laajentava vaikutus, kuin tonaalisen perin-
teenkin piirissd. Kuudes aste rinnakkaissavellajineen, samoin kuin dominanttisavellaji
tai muunnossavellaji, ovat itse asiassa esimerkkeja tavoista, joilla héilyvien osittain

paallekkaisten keskussavelten harmoniaa on toteutettu jo useita vuosisatoja.

4.3 Yhteenveto

Molemmat analysoimistani teoksista sisaltdvat jaksoja, jotka viittaavat selvasti lansi-
maisen musiikin historiaan. Naita ovat erityisesti Responsoriumin varhaisrenessanssiin
assosioituva alku (t. 1-4) ja kaksi viimeista taitetta (t. 17-29) sekd Phantasmagorian
romantiikan musiikkiin assosioituvat tahdit 16-23. Niiden ilmeisimmat erot renessans-
sin ja tonaalisen aikakauden musiikkiin nahden liittyvat rytmiikkaan, artikulaatioihin
sekd moderneihin soittotekniikoihin. Naiden jaksojen ulkopuolellakin kadensseja, mo-
dulaatioita, pidatyksid, urkupisteitd ja appoggiaturia kéytetddn usein tavoilla, jotka
muistuttavat huomattavasti lansimaisen musiikin perinteitd. Namé tutut eleet piiloutuvat

Sgrensenin tapauksessa usein tekstuurin ja harmonian kerroksellisuuteen.

Harmonian kannalta Sgrensenin tonaalisessa soinnutuksessa on kuitenkin yksi erityisen
kiinnostava piirre. Kolmi- ja nelisointujen perusmuotoja tunnutaan valtettavan ja k&an-

noksié suosittavan — niin selvapiirteisissé kuin hailyvammissékin jaksoissa. Tonaalisen
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tradition nékokulmasta k&&nnokset lisddvat jannitettd ja varsinkin toonikasoinnuissa
pitavéat ylla odotusta resoluutiosta, eik& olisi ihme, jos juuri taté olisi tavoiteltukin. On
my06s mahdollista, ettd kolmi- ja nelisointujen eri kadnnokset ovat saveltdjan harmoni-
sessa ajattelutavassa osittain itsendisid elementteja — sointuja, jotka ovat erillisia perus-
muodoistaan, ja joilla on muitakin funktioita, kuin toonika, dominantti, mediantti tai
subdominantti. Tahan viittavat esimerkiksi Phantasmagorian tahdin 26 mystinen
h-mollin kvarttisekstisointu, jonka tonaalista suuntaa on mahdoton taata, tai Responso-
riumin tahtien 17-19 taiterajan b-mollin sekstisointu, joka tuntuu leijuvan kokonaan

tonaliteettien ulkopuolella.

Mybds Y-sointu, d'—(g')-b'-—es?, on, kuten aiemmin todettiin, kaytannéssa suursepti-
misoinnun sekuntikadannds. Phantasmagorian kahden ensimmaisen taitteen aikana soin-
tu nayttaytyy kahdesti dominanttisoinnun vastineena (t. 20, 31: purkaus gis-mollille),
kahdesti seurauksena sointutehojen paallekkaisyydesta (t. 24, 39) ja kolmesti erillisend,
itsendisend, tonaalisesti maaritteleméattoméana tehonaan (t. 45, 50, 54). Y-soinnun voi
siis tulkita yhtd hyvin tonaalisena dominanttisointuna, sivutuotteena paallekkéisista
sointutehoista tai itsendisend harmonisena elementtind, mutta Phantasmagorian kahden
ensimmadisen taitteen perusteella saveltgjan henkilokohtaista systematiikkaa ei voi kun-
nolla paatelld. Siitd huolimatta tdma staattisesti dissonoiva, hailyvasti tonaalinen sointu

tiivistad hyvin Sgrensenin harmonian ominaispiirteita.

Sgrensenin harmoniaa maarittdd oleellisesti diatonisuuden kenttdméinen kayttd. Mo-
lemmissa analysoimistani kappaleista esiintyy diatonisia klustereita sekd sekuntipainot-
teisia diatonisia sointuja. Nama syntyvat padasiassa kahdella eri tavalla. Ensimmainen
tapa on kerroksellisen liikkeen kautta muodostuvat diatoniset kentat, joista esimerkkejé
ovat erityisesti Phantasmagorian limittyvét nopeat glissandot (t. 7-15 ja 32-34) seka
Responsoriumin baritonistemman melismat (t. 1, 2, 10). Toinen tapa on vaihevééristy-
miksi kutsumani ilmiét, joissa samankaltaiset sointuliikkeet tapahtuvat eri stemmoissa
hieman eri aikoihin. Naist4 esimerkkeja ovat Phantasmagorian epasynkronissa kulkevat
viulun ja sellon sointutehot (t. 28-30) sekd Responsoriumin venyvét pidatykset (t. 6-7
ja12-13).



42

Vaikka Sgrensenid ei tunneta erityisesti elektroakustisen musiikin saveltdjand, vaihevaéa-
ristymien ja tekstuurikerrosten ristiinhivytyksen® kaltaisista tekniikoista tulee vaiku-
telma, ettd hdn on vahintéan tietoinen digitaalisen &&nenkasittelyn mahdollisuuksista.
Tahan viittavat myds Phantasmagorian tahdissa 7 oleva sellon esitysohje quasi lontano
(= ikdan kuin etéaltd), jota tarkennetaan alaviitteessd ”— has to sound as “background”
to the violin —”, ja sanan attack (= aluke) kayttd saman sivun toisessa, glissandojen to-
teutusta ohjeistavassa alaviitteessa (Sgrensen 2007D).

Diatoniset kentét aiheuttavat staattista harmoniaa, mutta se sen lisaksi molemmissa te-
oksissa esiintyy my6s voimakasta kromatiikkaa. Responsoriumissa diatoniset ja kro-
maattiset jaksot vuorottelevat selvarajaisesti. Tahdit 5, 8 ja 15 erottuvat akkinéisen kro-
matiikkansa vuoksi suurella kontrastilla ymparoivéasta harmoniasta. Phantasmagorian
tapauksessa kromatiikka on ldsnd enimman osan ajasta — glissandojen ansiosta jopa
mikrotonaalisuus. Molemmissa teoksissa osa kromatiikasta aiheutuu modaalisten ja

tonaalisten asteikkojen vaihtelun ja paallekkéisyyden seurauksena.

Polytonaalisuutta, sanan vakiintuneessa yhtaikaisten savellajien merkityksessd, esiintyy
vain ohimennen (Phantasmagoria, t. 39-40). Sen sijaan yhtaikaisten keskussévelten
tonaalisuutta — jolle polysentrisyys (= monikeskuksisuus) voisi esimerkiksi olla osuva
termi — esiintyy molemmissa teoksissa useaan otteeseen (Responsorium, t. 5, 8-9,
13-14 ja Phantasmagoria, t. 23-28, 39-40, 40-43). Nama tilanteet syntyvat, kun va-
kiintuneeseen tonaliteettiin tuodaan akillisesti, ilman modulaatiota tai limittyen muiden
tonaliteettien motiiveja, sointuja tai sointuliikkeitd. Uudet tonaliteetit ovat joko ohime-
nevid, kuten Responsoriumissa, tai vakiintuvat vallitseviksi tonaliteeteiksi, kuten Phan-
tasmagorian siirtymassa (t. 38-40). Oleellinen yhtéldisyys on kuitenkin se, ettd uusiin
tonaliteetteihin vain vihjataan valttdmall& vakiinnuttavia sointuliikkeitd, kuten V—I. Té&s-
t& seuraa se, ettd naissa tilanteissa harmonian vallitsevasta tai tulevasta keskuksesta ole

varmuutta ja kuulija voi havaita yhtaikaa monia vaihtoehtoisia tonaalisia keskuksia.

® Phantasmagorian siirtymassé soi hetkellisesti pallekkain musiikillista materiaalia osan kolmesta en-
simmadisestd taitteesta (ks. sivu 30, Siirtymd). Ristiinhdivytys (eng. crossfade) on digitaalisessa ddnenké-
sittelyssé useiden &éniraitojen liittdmistd yhteen siten, ettd edeltdvén loppua vaimennetaan samalla, kun
seuraavan alkua voimistetaan.
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5 POHDINTA

Kaiken kaikkiaan odotettua suurempi osuus analysoimastani musiikista osoittautui so-
veltuvaksi tyypilliseen tonaaliseen sointuanalyysiin. Suuri osa kohdista, jotka valitse-
missani teoksissa kuulostivat alun perin vapaalta 12-sévelisyydeltd, osoittautuivat ole-
van vahvasti yhteydessa tonaaliseen harmoniaan. Tama kertoo siitg, ettd tonaalisuudella
on merkittdvd asema Bent Sgrensenin harmoniassa. Analyysieni sekd tekeméni tausta-
tyon pohjalta sain hyvan késityksen monista tavoista, joilla Sgrensen kasittelee savelta-

misessaan tonaalista harmoniaa.

Kaikkeen Sgrensenin harmoniassa ei tonaalinen sointuanalyysi kuitenkaan sovellu — ei
valitsemissani teoksissakaan. Osaa tilanteista esimerkiksi lisdsdvel- ja jazz-harmonian
sanasto selkeyttad, mutta sekin on vain pieni osa Sgrensenin intertekstuaalista savelkiel-
td. Muita huomattavia yhtymakohtia ovat romantiikka, renessanssi, elektroakustinen
musiikki ja kansanmusiikki (melodiat, artikulaatiot). On mahdotonta selvittda kaikkia
mahdollisia vaikutteita, viittauksia, motiiveja ja tekniikoita, joilla séveltdja musiikkinsa
harmoniaa luo, mutta esimerkiksi &anenkuljetuksen, sointujen intervallirakenteen ja

melodiikan tarkemman tutkimisen kautta niista voisi selvita lisaa.

Kaksi lyhytta otetta saveltdjan laajasta tuotannosta antaa vain vilauksen harmonian ko-
konaisuudesta. Tama kay nopeasti ilmi kuunnellessa esimerkiksi pointillistista kama-
riyhtyeteosta Clairobscur (1987) tai ekspressionistista ensimmadista jousikvartet-
toa Alman (1984). Toisaalta esimerkiksi Sterbende Garten (1993) -viulukonserton en-
simmadinen osa tai Fragments of Requiemin viimeinen osa In Paradisum (1995-2002)
tarkentaisivat todennédkoisesti kasityksia tassa tydsséd havainnoimastani polysentrisyy-
desté seka ristiinhdivytys- ja vaihevadristyma-tyyppisista savellystekniikoista.

Taman opinnaytetyon piirissé en kyennyt analysoimaan kattavaa valikoimaa Sgrensenin
erilaisista harmoniamaailmoista, mutta sain vastauksia moniin itseéni kiinnostaneisiin
kysymyksiin tonaalisuuden luonteesta ja ilmenemismuodoista. Ajatuksilla, joita tat4
opinnéytetyotd tehdessani kavin lapi, tulee vaistamattd olemaan suuri merkitys tulevassa

sévellystyossani.
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