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1 JOHDANTO

Kysymys ajan olemuksesta on ihmiselle varsin luonteva, silld seké tajuisuutemme etta
identiteettimme konstituoituvat ajallisina prosesseina ajassa, ja tuntuvat oudolla tavalla
jo syntyessddn edellyttdvin ajan tajua. Aikatajunnan kehityshistoria ei ole kuitenkaan
kasilld olevan tutkielman aihe, vaikka se ratkaisemattomana arvoituksena onkin omiaan
osoittamaan, kuinka aika vaikuttaa kaikkialla Idsndolevalta itsestddnselvyydelti, joka
hetken sitd mietittyamme muuttuu tdydelliseksi mysteeriksi. Aika on tuttu muukalainen,
kuten J.T. Fraser aikaa monipuolisesti kisittelevin tutkimuksensa otsikossa osuvasti

esittdd (Fraser 1987).

Ajallisena taidemuotona musiikki on ajan kokemiseen liittyvdn problematiikan
ytimessd. Musiikki herdttdd kuulijassa aivan erityisid, musiikillisen ajan kokemuksia,
joilla ei ole vilttamittd kovinkaan paljon tekemistd objektiivisen, kellolla mitattavan
reaaliajan kanssa. Tarastin mukaan musiikin kuuntelu tuottaa illuusion ajan
hallitsemisesta toimiessaan ajan pysdyttamisen ja kithdyttdmisen vilineend. Niin siitd
huolimatta, ettd temporaalisuus ja kumoamaton tuleminen kuuluvat musiikin
olemukseen. (Tarasti 1989, 112). Voidaan lisdksi sanoa, ettd jokainen sédvellys on aivan
omanlaisensa temporaalinen prosessi, jota voidaan luonnehtia verbaalisesti kokemuksen
ja nuottikuvan pohjalta (Greene 1982, 1-6). Téllaisen luonnehdinnan tuloksena syntyy
usein metaforia, joiden osuvuuden mittarina voi Rowellin mukaan pitédd sitd, misséd
midrin ne syntyvit todennettavissa olevalta perustalta (Rowell 1987, 182). Miksi
kunkin sidvellyksen musiikillinen aika koetaan sellaiseksi, kuin se koetaan ? Minkélaisia
musiikillisia keinoja kiyttden erilaiset musiikilliset ajat syntyvit? Naihin kysymyksiin
el voida tyhjentédvisti vastata, koska kokemus on aina kulttuurisidonnaista ja
yksilollisesti vaihtelevaa. On osoitettu, ettd musiikin vastaanottoa ohjaavat hyvin
pitkille kuuntelijan aikaisemmat musiikilliset kokemukset. Ndin ollen musiikillisen
aikakokemuksen taustalla vaikuttavat vastaanottajan henkil6historian liséksi erityisesti
musiikilliseen aikaan liittyvét kulttuurisidonnaiset konventiot. Téllaisten konventioiden
erot on helppo havaita kun ldnsimaisena ihmisend kuuntelee vaikkapa klassista

intialaista musiikkia.



Erityisen mielenkiintoista ja verrattain vidhén tutkittua on musiikki, joka ajallisuutensa
puolesta tuntuu viittaavan ennemmin staattisuuteen ja ikuisuuteen kuin dynaamiseen
liikkkeeseen, jotakin pddméaaraa kohti. Rowell ihmettelee oikeutetusti, kuinka on
mahdollista, ettd sellainen liikkeeseen perustuva ilmio kuin musiikki, voi luoda
staattisuuden illuusion? (Rowell 1987, 181). Tdhin kysymykseen liittyy osittain myos
tdma tutkielma, joka tosin pyrkii vastaamaan siihen ainoastaan yhden sdvellyksen

osalta.

Tissd tutkielmassa tarkastellaan Steve Reichin (1936 -) sdvellystd Music for a Large
Ensemble (1978) temporaalisena prosessina. Tutkittava sidvellys edustaa amerikkalaista
minimalismia. Reichin musiikkia on useissa yhteyksissd osuvasti luonnehdittu myos
prosessimusiikiksi. Erds minimalismiin olennaisesti kuuluva piirre on ennalta miérdtyn
periaatteen ohjaama musiikillisen materiaalin toisto. Tédstd on usein seurauksena varsin
poikkeuksellinen musiikillinen aikakokemus. Ajan kokemisen subjektiivisesta
luonteesta huolimatta voimme etsid kunkin temporaalisen objektin kokemiseen
vaikuttavia yleisid tajunnan rakenteita ja koetun objektin ominaisuuksia, jotka
suuntaavat kokemuksellista todellisuuttamme. Télld tavalla voimme ehki lopulta sanoa
musiikillisesta aikakokemuksesta jotain yleispitevii, tai ainakin sellaista, joka vaikuttaa

intersubjektiivisessa maailmassamme.

Tutkielman perusvire on fenomenologinen, siis kokemuksellista tasoa korostava.
Tarkoituksena ei kuitenkaan ole esittidi ainoastaan kuuntelukokemuksiin liittyvid
subjektiivisia huomioita. Tdméa voidaan vélttdd keskittymalld tutkimuskohteena olevan
musiikin havaitsemista ohjaaviin yleisiin ja olennaisiin periaatteisiin. On loydettiva
kisitteet, joiden avulla saadaan ote musiikista temporaalisena prosessina. Niinpa
fenomenologisen kisitteiston tukena on kdytettdvi kognitiiviseen ldhestymistapaan

viittaavaa kasitteistod.

Tutkittava sdvellys taustoitetaan kronologisella katsauksella Steve Reichin
sdvellystekniikoihin ja sithen asti merkittdvimpiin sdvellyksiin. Teosta ei kuitenkaan
tarkastella osana sdveltdjin nykyistd kokonaistuotantoa, vaan suhteessa teosta
edeltineeseen tuotantoon ja siveltdjin silloiseen musiikilliseen ajatteluun. Vuoden 1978
jalkeiset sdvellysperiaatteet, teokset tai niiden muuttunut estetiikka eivit kuulu timén

tutkielman piiriin. Voidaan kuitenkin todeta, ettd Reichin myShempéi tuotantoa voi olla



vaikea ldhestyd tdmén tutkielman kisitteiston avulla, koska seki sdveltdjin esteettiset
ettd sdvellystekniset periaatteet ovat vuosien varrella kokeneet melkoisen

muodonmuutoksen.

Musiikillisen ajan kokemiseen vaikuttavat lukemattomat seikat, esimerkiksi tunnetila,
aktivaatiotaso, havainnon valikoivuus ja musiikillinen kompetenssi. Kaikkia
kokemukseen vaikuttavia seikkoja ei ymmarrettdavistd syistd kisitelld, vaan huomio
kohdistuu teoksen metriseen ja rytmiseen rakentumiseen, tajunnallisiin tapahtumiin
kuunteluprosessin aikana ja sen jilkeen seki teoksen kulttuuris-ideologiseen
kontekstiin. Tutkimuskohdetta tarkastellaan pitkilti ldnsimaista kulttuuritaustaa vasten.
Néin ollen huomiot rajoittuvat koskemaan erdidnlaista ideaalista kuulijaa, jolla on

riittdvasti kosketuspintaa kulttuuriimme.



2 TUTKIMUKSEN TEORIATAUSTA

Aikatajunnan rakenteesta on luonnosteltu erilaisia formaaleja malleja. Erdidn
vaikuttavimmista ajallisen kokemisen ideaalisia ehtoja kisittelevistd malleista esitteli
saksalainen filosofi, fenomenologian perustaja Edmund Husserl (1859 - 1938). Hidnen
mallinsa on kdyttokelpoinen musiikin tutkimuksessa erityisesti siksi, ettd on
fenomenologian hengen mukaista sulkeistaa objektiivinen aika ja keskittya
kokemukselliseen aikaan (Husserl 1991, 4). Husserlia kiinnostaa tietoisuuden rakenne,
joka suuntautuu ajallisissa ilmenemismuodoissa ilmeneviin temporaalisiin objekteihin
tarkoittavasti (Brough 1989, 251). Taméa merkitsee sitd, ettd todellisuus kiinnostaa
fenomenologia ainoastaan tarkoitettuna, fenomeenina, jolloin huomio kohdistuu

ajallisen tapahtuman kokemiseen ajallisena (Husserl 1991, 10).

Husserlin mukaan jokaisen temporaalisen objektin kokeminen edellyttdd objektin
menneitd vaiheita sailyttdvaa ja tulevaisuuteen auki olevaa tajuntaa, jota hin kutsuu
aikatajunnaksi. Jokaisella temporaalisen objektin havaitsemisvaiheella on siis
intentionaalinen viittaussuhde objektin vilittdméddn menneisyyteen ja tulevaisuuteen
(Husserl 1991, 239). Objektin menneité vaiheita séilyttdva tajunnan akti on nimeltdéin
retentio. Retentiota ei pidd sotkea muistamiseen, silld retentio antaa objektin menneet
vaiheet vilittomasti, ollen osa presentatiivista tajuntaa, kun muisti puolestaan kuuluu
representatiiviseen tajuntaan, eiki siis alkuperdiseen havaitsemiseen. Presentatiivisessa
tajunnassa objektien vaiheet ovat alkuperiisesti annettuna, ikdin kuin jatkuvasti kisilla.
Talla kisitteelld on selvid yhtildisyyksid lyhytkestoisen muistin kanssa, aivan kuten
representatiivinen tajunta muistuttaa pitkdkestoista muistia. Ndiden késitteiden

sukulaisuuteen palataan myShemmin.

Toisen tutkielman kannalta tirkedn kdsiteparin on kenties onnistuneimmin luonnostellut
J.D Kramer, joka kirjassaan ” The Time of Music” késittelee kahta musiikillisen ajan
tyyppid, jotka polaarisina dirinapoina muodostavat sen alueen rajat, jossa kullekin
savellykselle ominaista musiikillista aikaa ja sitd vastaavaa kuuntelustrategiaa voidaan
luonnehtia. Ndma ovat lineaarinen aika ja epélineaarinen (nonlinear) aika, joita

molempia vastaa oma kuuntelustrategia. Ndiden kahden toisilleen vastakohtaisen



periaatteen erilaiset kombinaatiot mahdollistavat koko temporaalisten prosessien kirjon,
joka meille musiikissa avautuu. Erds lineaarisia prosesseja niukasti siséltdva
musiikillisen ajan tyyppi on vertikaalinen aika. Kramerin mukaan vertikaalinen aika on
ajallinen jatkumo, jolle on ominaista muuttumattomuus, jossa ei ole erillisid tapahtumia.
Vertikaalinen aika tuntuu olevan osa ikuisuutta. (Kramer 1988, 454.) Edelld mainittujen
kaltaisia késitteitd on kédytetty musiikillisen ajan luonnehtimiseen jo ennen Krameria.
Rowellin késitteistd on osuvaa, eikd Meyerin luonnehtima teleologinen musiikkikaan
mene kovin kauaksi lineaarisuudesta. Tdssd yhteydessa kiytetddn kuitenkin piddasiassa
Kramerin midritteleméd kisitteistdd, joka on syntynyt nimenomaan musiikillista aikaa

tyypiteltdessi.

Tutkittavan sidvellyksen muodostaman temporaalisen prosessin kannalta on erityisen
tiarkedd kasitelld teoksen rytmisti ja metristd rakentumista staattisuutta luovina
tekijoind. Télloin viitataan Kramerin kokoamiin periaatteisiin, jotka koskevat metrin ja
rytmin vilistd eroa ja erityisesti metrin ja rytmin havaitsemista. Reichin sidvellysten
lahtokohdat ovat usein rytmisid. On siis luontevaa keskittya teoksen rytmin tutkimiseen.
Sointivirin vihittdinen muuntaminen ja harmonia saavat suhteellisen vihdn huomiota.
Tiéllainen valinta on helposti perusteltavissa my0s tarkasteltaessa kronologisesti Reichin

savellysperiaatteita ja musiikillista ajattelua.

2.1 Husserlin malli aikatajunnasta

Aikatajuntaa késittelevén tutkimuksensa alussa Husserl rajaa tutkimusalueensa
fenomenologisen reduktion mukaisesti. Fenomenologi ei ole kiinnostunut
objektiivisesta ajasta. Hinen on sulkeistettava kaikki vakaumuksensa ja ennakko-
oletuksensa, jotka kohdistuvat objektiiviseen aikaan (Husserl 1991, 4). Niin pitidi
toimia huolimatta siitd, ettd kaikilla ajallisilla tapahtumilla saattaa olla kestonsa ja
paikkansa objektiivisessa ajassa. Husserl ei ole kiinnostunut todellisesta ajasta, eika
ajasta psykologisessa mielessd, mikili psykologia ymmaérretaian mielen luonnontieteeksi
(Husserl 1991, 5). Huomio kiinnittyy siis tietoisuuden intentionaalisten aktien ja niiden
sisdltojen ajallisuuteen, eikd ajalliseen todellisuuteen tajunnan ulkopuolisena asiana.
Psykologiaan sovellettu luonnontieteellinen evidenssitulkinta ei ole fenomenologian

hengen mukaista.



Husserlin mukaan ajan analyysi on vaikein ja ehkipa tirkein fenomenologian
ongelmista (Husserl 1991, 286 ja 346). Ottaen huomioon, ettd Husserl luonnehtii
aikatajuntaa ihmeeksi, on helppo ymmartdi ettei hin halua huomioida tuosta
monitahoisesta ja dynaamisesta kokonaisuudesta ainoastaan yhti tasoa. Tdma olisikin
vaikeaa , silld vaikka ajan analyysi on tunnettu teknisisti distinktioistaan, erotetut
komponentit on ymmirrettidvi kiintedssd vuorovaikutussuhteessa oleviksi ja lopulta
erottamattomiksi. Husserl pyrkii paljastamaan aikatajunnan vaikeasta fenomeenista
jotain olemuksellista, “raottamaan salaperdisyyden verhoa”, kuten hén itse sanoo

(Husserl 1991, 286).

Fenomenologian kannalta olennainen ldhtokohta on tietoisuuden intentionaalisuus.
Intentionaalisuuden moninaisten muotojen joukossa aikatajunnalla on aivan erityinen
asema. Husserlin mukaan aika ja aikatajunta ovat ldsni kaikissa tietoisissa
kokemuksissamme, mutta vaikka aikatajunta on kokemustemme kannalta vilttdmiton,

sitd ei voida ajatella erilliseksi kokemustemme virran kokonaisuudesta.

2.1.1 Retentio, vaarinotto ja protentio

Tajuntaa, jossa temporaalinen objekti alunperin konstituoituu luonnehtii erdénlainen
kolmoisintentionaalisuus. Niille intentionaalisuuden muodoille Husserl antaa myos
omat nimet: Temporaalisen objektin vilittémidin menneisyyteen suuntautunutta
tajunnan aktia hin kutsuu retentioksi, nykyisyyteen suuntautunutta tajunnan aktia
vaarinotoksi (Urimpression) ja temporaalisen objektin vilittoméén tulevaisuuteen
suuntautunut tajunnan akti on nimeltéin protentio. (Brough 1989, 271). On syytd
korostaa, etteivdt nami kolme intentionaalista tajunnan aktia ole itsendisid, toisistaan
riippumattomia tajunnan vaiheita, vaan edellyttavit toisiaan ja ovat kiintedssi

yhteydessd. Ne muodostavat kokonaisuuden, ikdin kuin yhden tietoisuuden vaiheen.

Retentio viittaa temporaalisen objektin vélittdomédin menneisyyteen. Menneiden
havaitsemisvaiheiden sisélto siis retentoituu. Retentio ei ole kuitenkaan
representatiivista, se ei reprodusoi menneisyyttd vaan on osa havaitsemisprosessia. Nidin

ollen retentio ei ole sama asia kuin muistaminen, joka on luonteeltaan representatiivista.



Vaarinotto on kaiken tietoisuuden ja olemisen alkuldhde, se on portti uuteen. Vaarinotto
on tietyssd mielessi ensisijaista, silld sen kautta objektin vaihe ilmenee meille
nykyisyytend. Tami kolmoisintentionaalisuuden vaihe on alkuperiisti vastaanottamista.

(Brough 1989, 272.)

Protentio on retention tavoin luonteeltaan havaitsemista, eikd mielikuvituksen tuottamaa
tulevaisuuteen kohdistuvaa odotusta. Temporaalisen objektin tajuaminen vaatii
tulevaisuuteen suuntautuneisuutta, erdinlaista auki oloa. Protentio viittaa siis
vilittomiin tulevaisuuteen. Kaikkein mielekkdimmain selityksen protentio saa, kun
ajattelemme sen olevan aikatajunnan komponentti, joka pitdd tietoisuuden virednd ja

avoimena uusille kokemuksille, uusille objektin vaiheille. (Brough 1989, 278.)

2.1.2 Temporaalisten objektien ajalliset iimenemismuodot

Objektien ajallisista ilmenemismuodoista nykyisyys on avainasemassa. Asiat ja
tapahtumat ilmenevit menneend ja tulevana vain suhteessa nykyisyyteen.
Nykyisyydestd kidsin me suuntaudumme menneeseen ja tulevaan. Nykyisyys ei ole
riippumaton, silld se on elimellisesséd yhteydessd menneeseen ja tulevaan, joiden kanssa

se muodostaa ajallisen horisontin (Husserl 1991, 37).

Temporaalisten objektien ajalliset ilmenemismuodot eli ajan modaliteetit ovat
formaalisia ja pysyvid, mutta niiden siséllot eivit. Se, mikd ilmeni aikaisemmin
nykyisyytend, ilmenee nykyisyydessd menneisyytend. [Imenemismuotoina ajan
modaliteetit on siis erotettava niiden sisallosté, siitd miké niissd ilmenee (Husserl 1991,

37).

Husserl korostaa ajan fenomeenin yhtendisyyttd, menneen ja tulevan vilistd yhteytta.
Niin siksi, ettd olemme aina tietoisia enemmastd kuin nykyisestd. Temporaalisten
objektien keskeisin ominaisuus on niiden ajallinen kesto, eikéd niiden kokeminen olisi
mahdollista ilman tédtd yhteyttd; ilman menneiden vaiheiden yhteyttid nykyisiin
vaiheisiin, jotka puolestaan suuntautuvat tuleviin vaiheisiin. Ajallisuus on siis
“olleisesti-nykyistdvini tulevaisuutena yhtendinen fenomeeni” (gewesend-

gegenwirtigende Zukunft), kuten L. Routila kddntda fenomenologian hengessi



Heideggeria (Routila 1970, 92).

Aikatajunnan problematiikka avautuu kysyessdmme, kuinka temporaalisten objektien
kokeminen ajallisena on mahdollista? Kysymyksen mielenkiinto piilee nykyisyyden tai
nyt-hetken tavoittamattomuudessa sen jakautuessa yhi vilittomammain menneisyyden ja
tulevaisuuden asteisiin. Aktuaalinen nykyisyys nédyttiytyy meille viime kddessi

abstraktina, ideaalisena (Husserl 1991, 51).

past future

KUVIO 1: Ajan modaliteettien suhde (Clifton 1983, 65).

2.1.3 Muisti ja odotus osana representatiivista tajuntaa

Vaarinotto, retentio ja protentio ovat osa tajuntaa, jossa objektit alun perin
konstituoituvat. Tissid tajunnassa objektit ovat alkuperdisesti annettuna ja kisilld. Néin
ollen tima4 tietoisuuden muoto on luonteeltaan presentatiivinen. Muisti ja odotus

kuuluvat sen sijaan representatiiviseen tajuntaan.

Kuten muistamme vaarinotto, retentio ja protentio eivét ole itsendisid tajunnan akteja
vaan muodostavat jokaisessa havaitsemisvaiheessa esiintyvin
kolmoisintentionaalisuuden. Muisti ja odotus ovat puolestaan itsendisid tajunnan akteja,
joilla on omat vaiheensa. Muisti sallii meidén palata poissaolevaan uudelleen, mutta sen
kautta objektit ovat vain ndenndisesti lasnd (Husserl 1991, 301). Tdmén vuoksi Husserl
kutsuu muistia sanan tavanomaisessa merkityksessd sekundaarimuistiksi, erotukseksi
retentiosta, joka antaa menneisyyden alkuperdisesti (Husserl 1991, 328). Odotus on
my®0skin erillinen tajunnan akti, jossa kuvittelemme ja ennakoimme menneen pohjalta
tulevaa. Odotus eroaa protentiosta siind, ettd se kohdistuu kauemmas temporaalisen

objektin tulevaisuuteen ja on alkuperdisestd havainnosta erillinen tajunnan akti.

Meilli saattaisi olla jonkinlaisia ajallisia kokemuksia ilman representaatiota, mutta vain

hyvin kdyhdytetyssi ja rajatussa mielessd. Husserl korostaa sitd, ettd alkuperdinen ja



representatiivinen tietoisuus ovat kokonaisuus, jota ilman meilli ei olisi kisitysti ajasta,
oman tajuntamme virran ajallisuudesta tai ylipddtdin minkéddn temporaalisen objektin

ajallisesta luonteesta. (Brough 1989, 279.)

2.1.4 Aikatajuntana konstituoituva puhdas tietoisuuden virta

Eris vaikeimmista Husserlin filosofiaan liittyvistd ongelmista koskee puhtaan
tietoisuuden luonnetta. Fenomenologinhan pitéisi sulkeistaa kaikki reaalitodellisuuteen
kohdistuvat oletukset. Jiljelle jdd kuitenkin fenomenologinen jiéinne, jonka
sulkeistaminen tuottaa ongelmia. Tdmai jdéinne on saanut monia nimii, joista useimmat
ovat filosofin itsensd antamia. Sellaiset késitteet kuin transendentaalinen ego tai
elamysten virta kertovat paljon ongelman luonteesta. Aikatajuntaa kisittelevissa
my®0hdisissi kirjoituksissaan Husserl késittelee puhtaan tietoisuuden luonnetta virta —

metaforansa avulla.

Husserlin analyysi ldhti liikkeelle temporaalisista objekteista ja niiden ajallisista
ilmenemismuodoista. Temporaalisten objektien tajuaminen mahdollistuu vasta tajunnan
intentionaalisten aktien kautta. Niissi akteissa konstituoituu tajunnalle immanentit
temporaaliset objektit, joilla on myOs oma aikansa. Tajunnalle immanenttien objektien
aika on fenomenologin ensisijainen kiinnostuksen kohde, koska se on ilmenevien
objektien ja tajunnan aktien ajallisuuden ykseyttd. Aikatajunnan, ja samalla koko
tietoisen eldmén purkamattomin osa taso on puhdas tietoisuuden virta. (Brough 1989,

280.)

Tajunnan akteja sisidltdineen Husserl nimittdd kokemuksiksi. Tietoisuus on myos
tietoisuutta sen omista kokemuksista. Tdma itsetietoisuus on luonteeltaan vélitonti.
Tiéllaiset tajunnalle immanentit kokemukset ovat my0s temporaalisia objekteja, jotka
me koemme ajallisissa ilmenemismuodoissa. Erilaiset tajunnan aktit ovat objekteja
sisdisessd ajassamme, jossa niilld on kestonsa. Ne voivat alkaa samanaikaisesti toistensa
kanssa, olla osittain samanaikaisia tai seurata toisiaan. Niilld on siis ajallinen suhde
toisiinsa. Ne muodostavat ajallisine kestoineen “konstituoitujen ajallisten

yhtendisyyksien jarjestyksen” eli tietoisuuden virran. (Brough 1989, 280-281.)
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Aikatajuntana konstituoituva puhdas tietoisuuden virta on sisidinen aikatajunta. Siini
konstituoidaan sekd kokemusten tajunnalle immanentti aika ettd itse kokemukset
tajunnalle immanentteina ajallisina kokonaisuuksina. Puhtaan tietoisuuden virran
jokaiseen vaiheeseen kuuluu kolmoisintentionaalisuus (vaarinotto, retentio, protentio),
joka konstituoi aktit, kuten havaitsemisen, muistamisen tai odotuksen. Nimé tajunnan
aktit puolestaan ilmenevit konstituoituina, tajunnalle immanentteina kokonaisuuksina.
Niin ollen sekd tajunnan aktien ettd niiden sisdltojen ajallisuus on riippuvainen

sisdisestd aikatajunnasta. (Brough 1989, 281.)

Tajunnan aktien ajallinen luonne saa Husserlin usein korostamaan aikatajunnan
merkitystd kaiken tietoisen eldmin edellytyksend. Tajunnan itsekonstituutio tpahtuu
nimenomaan aikatajuntana. T4td Husserl selvittdd tietoisuuden virran
kaksoisintentionaalisuuden avulla. Horisontaalisen intentionaalisuuden
(Langsintentionalitit) kautta tajunta on tietoinen vaiheina, jotka seuraavat toisiaan.
Vertikaalisen intentionaalisuuden (Querintentionalitit) kautta ilmenee tajunnalle
immanentit temporaaliset objektit, kuten havaintoaktit, muistamisaktit seki niiden

sisdllot. (Brough 1989, 283.)

Tajunnan aktit ovat temporaalisia prosesseja. Ndin ollen voimme erddssd mielessi
paradoksaalisesti todeta aikatajunnan edellyttivin sisdistd aikaa eli ajallisuutta. Voimme
selittidd tietoisuutemme temporaalisten objektien aikaisemmista vaiheista vain, jos
tietoisuuden virran jokainen vaihe sdilyttda virran aikaisemmat vaiheet. Husserl ei
kuitenkaan esitd puhdasta tietoisuuden virtaa ajallisena. Virralla ei ole alkua eikéd
loppua, eikd myoskédn ajallista kestoa, sikili kuin olemme elédvien kirjoissa. Puhdas
tietoisuus vain virtaa tasaisesti, samalla tavalla. Husserl korostaa, ettd meilli ei ole
nimei tille ilmidlle, joten meidédn on turvauduttava metaforaan (Husserl 1991, 382).
Vaikka virta ei ole ajallinen samassa mielesséd kuin temporaaliset objektit, silld on
vaiheita. Se on ndenndisesti ajallinen kokonaisuus, jossa konstituoiva ja konstituoitu

ovat yhtd (Husserl 1991, 393).



2.2 Lyhyt- ja pitkdkestoinen muisti suhteutettuna Husserlin
malliin

Husserlin mallissa nykyisyys on jotain ideaalista, jota on vaikea konkreettisesti
tavoittaa. Se, mitd nykyisyytend havaitsemme onkin itse asiassa vélitdn menneisyys

suhteessa tulevaan. Nédin nykyisyys on ymmarrettavad havainnossa vilittomaisti

lasnédolevaksi pienoishorisontiksi, eiki erilliseksi pisteeksi menneen ja tulevan vilissa.

Saman asian toteaa T. Clifton kutsuessaan horisonttia nykyisyyden kentéksi(Clifton
1983, 57). Clifton hyviksyy Husserlin ajatusten mukaisesti myos erikokoisten ja

sisdkkdisten horisonttien mahdollisuuden (Clifton 1983, 58).

Husserlin mallin ongelma tdamin tutkielman kannalta on siind, etti presentatiivisen
tajunnan toiminta-aluetta el mééritetd suhteessa reaaliaikaan. Fenomenologiahan
kysymys reaaliajasta ei juurikaan kiinnosta. Husserl antaa ymmartaa, etté
kokemuksellinen nykyisyys vaihtelee suuresti, mutta hén ei arvioi sen pituutta
esimerkiksi sekunteina. Hanen mallinsa saa mielenkiintoista lisdvirid nykyisestd
tietimyksesti, jonka mukaan nykyisyytend kokemamme ja havaitsemamme ajanjakso
vaihtelee erityisesti ajanjakson aikana kokemiemme drsykkeiden luonteen mukaan.
Normaali olosuhteissa havaitsemme nykyisyytend kuitenkin korkeintaan kymmenen
sekunnin ajanjakson. (Kramer 1988, 371.) Tdmaén katsotaan johtuvan ldhinni

lyhytkestoisen muistin rajallisuudesta.

Psykologit jakavat muistin kahteen funktioiltaan erilaiseen osaan. Nami ovat

11

lyhytkestoinen ja pitkdkestoinen muisti. Lyhytkestoisessa muistissa aistihavainnot ovat

kokoajan késilld, niitid voidaan toistaa ja modifioida. Lyhytkestoinen muisti on tavallaan

tyomuisti, jossa drsykkeitd muokataan varastoitavaan muotoon. Lyhytkestoisen muistin

kesto on noin 8-10 sekuntia, jonka aikana koodattu drsykemateriaali siirtyy
pitkidkestoiseen muistiin, jossa se sdilyy, ellemme sitten ajan myo6td unohda sité.
Pitkidkestoisesta muistista voimme palauttaa asioita mieliimme, sikéli kun niiden

koodaus on onnistunut tai niit ei ole unohdettu. (Kramer 1988, 443.)
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Vaikka edelli esitetty kuvaus psykologien kiyttimistd muistin toiminnan mallista on
hyvin ylimalkainen, on helppo huomata sen muistuttavan eréilti osiltaan Husserlin

mallia.

1. Molemmissa malleissa on erotettu komponentti lyhyiden ajanjaksojen aikana
vastaanotettua ja késiteltyd drsykemateriaalia varten. Lyhytkestoinen muisti ja
presentatiivinen tajunta ovat analogisia myos siind suhteessa, ettd drsykkeet ovat
aistihavainnon aikana ja jalkeen késilld ja muokattavissa. Ndiden kisitteiden avulla
on mahdollista saada ote kokemuksellisesta nykyisyydesta.

2. Representatiivisen tajunnan ja pitkikestoisen muistin vélilld on my6s yhtéldisyyksii.
Molemmat ovat epdautenttista havaitsemista ja edellyttavit erillistd tajunnan aktia
eli muistelemista. Pitkédkestoista muistia, aivan kuten representatiivista tajuntaa,
voidaan luonnehtia erehtyviiseksi. [Imié muistettuna ei vélttimétti vastaa ilmioté,
joka on alkuperdisesti havaittu.

3. Viimeisend on todettava, ettdi molemmissa malleissa erotetut komponentit ovat
dynaamisessa vuorovaikutussuhteessa keskeniin, silla ihmiselle ominaista
tietoisuutta ei voisi kuvata kokonaisuutena ilman titi relaatiota. Ihmisen tietoisuus

ja muisti ovat erottamattomia.

Vaikka Husserl ei hyviksynyt psykologiaa mielen luonnontieteend, hinen mallinsa saa
nykyisestid psykologisesta tietimyksestd tukea. Tdssd tutkimuksessa kidytetddn
rinnakkain fenomenologian ja kognitiivisen psykologian kisitteistod huolimatta niiden
erilaisista evidenssitulkinnoista. Tutkielman polttopisteessd on kuitenkin
fenomenologian mukaisesti musiikillinen aikakokemus eli kokemuksellinen todellisuus.
Kokemusta voidaan kuvata ja selittdd monella eri tavalla. On selvii, ettd objektiivisen
tiedon ja todellisuuden pois sulkeminen musiikin kokemista ja vastaanottoa tutkittaessa
on kestdmitontid. Musiikillisesta aikakokemuksesta on vaikea saada otetta kdyttamitta

useita ldhestymistapoja.

2.3 Metrin ja rytmin teoriaa

Musiikillisen ajan tutkimuksessa viitataan usein musiikin metriin ja rytmiin. Joskus

nidma késitteet sekoitetaan tai niiden suhde késitetdén védrin. Lienee siis paikallaan
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selvittdd niiden eroa ja suhdetta.

Yleensd metrin ajatellaan olevan intuitiivisesti tunnettu saannéllinen perusta, jota vasten
rytmi rakentuu ja hahmotetaan. Tama kisitys ei ole aivan vddrd; metri on jotakin
laajempaa ja stabiilimpaa kuin rytmi. Voimme ajatella esimerkiksi musiikkia, joka on
tdynnd synkooppeja ja aksentteja, jotka ymmirretiddn juuri pysyvin metrin luomaa
taustaa vasten. Rytmi vaikuttaa kuitenkin metrisen perustan muotoutumiseen. Néin
ollen metrid voidaan my6s muuttaa rytmin avulla. Metri voi olla musiikista riippuen
tdysin mekaaninen tai hyvinkin joustava ja vaihteleva. Metrid el siis pidd ajatella
musiikin ulkopuolisena abstraktina laskurina tai tdysin kuvitteellisena ilmioni vaan
ennemmin musiikin sisdisend kellona, jonka kulkua musiikilliset tekijit madraavit.

Metrid ja rytmid kuvataan usein hierarkkisena kokonaisuutena. (Kramer 1988, 81-82.)

Metrin ja rytmin hahmottamisen kannalta tirkeitd ovat aksentit, joita Kramerin mukaan
on kolmea tyyppid: Soittajan tekemi aksentti, rytminen aksentti ja metrinen aksentti
(Kramer 1988, 86). Rytmisen aksentin Kramer méidrittelee lyhyeksi ajanjaksoksi (lyhyt
sdvel tai pitemmén sdvelen alku), joka on lyhyen rytmisen kokonaisuuden eli rytmisen
ryhmin polttopiste (Kramer 1988, 454).

Metrinen aksentti on puolestaan piste aikajanalla, joka aloittaa tahdin tai mahdollisesti
useampien tahtien muodostaman hypertahdin, jollakin hierarkkisella tasolla (Kramer

1988, 453).

Rytmiset ja metriset aksentit saattavat sattua samaan aikaan eli olla yhtenevid, mutta
yhtd hyvin ne voivat olla my0s eriaikaisia. Metri ja rytmi ovat kiintedssa
vuorovaikutussuhteessa ja muodostavat musiikillisen ajan kannalta olennaisen
tutkimuskohteen. Metrin ja rytmin hahmottamisen laeista ei ole péésty lopulliseen
yksimielisyyteen. On olemassa kuitenkin joitakin yleisesti hyviksyttyja
hahmottamisperiaatteita. Timén tutkimuksen kannalta tdrkeitd periaatteita ovat

esimerkiksi seuraavat:

1. Jos tietty rytminen kaava toistuu, meilld on taipumus tulkita se metrin kannalta aina
samalla tavalla.
2. Metrisesti korostunut sidvel kuullaan mieluiten rytmisen ryhmén alussa.

3. Iskuilla on taipumus sattua samaan aikaan sdvelten (varsinkin pitkien sdvelten)
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alkamisen kanssa.

4. Vaikka sdvelet eivit eroaisi toisistaan dynamiikan suhteen, metrisesti iskuiset
sdvelet kuullaan korostuneina.

5. Bassolinjat ovat yleensd metrisesti vakaampia kuin muut dénet.

6. Tapahtumilla, jotka ovat pysyvii (esimerkiksi samana toistuvia) ja rakenteellisesti

merKkittdvid on taipumus olla metrisesti korostuneita. (Kramer 1988, 108-109.)

Rytmisen ryhmittymisen hahmottamisperiaatteita ovat esimerkiksi seuraavat:

1. Olemme taipuvaisia havaitsemaan ajallisesti toisiaan ldhelld olevat sidvelet ryhména.

2. Sévelet, jotka ovat ldhelld toisiaan, paitsi ajallisen sijaintinsa, myos sdvelkorkeuden,
dynamiikan tai artikulaation puolesta, muodostavat usein ryhmén.

3. Rytmiseen ryhméén voi siséltyd pienempid ryhmié.

4. Ryhmit ovat taipuvaisia tukemaan harmonista stabiliteettia. (Kramer 1988, 110-

111.)

Edelld esitettyjd metrin ja rytmin hahmottamisperiaatteita ovat kehitellet Kramerin
lisdksi useat tutkijat, mutta hin esittdd ne kokoavasti ja timén tutkielman kannalta
kayttokelpoisessa muodossa. Luettelot eivit ilmaise preferenssijirjestysté, kuten eivit
muutkaan tissd tutkielmassa esitetyt luettelot. Musiikin metris-rytminen rakentuminen
ja sen hahmottaminen ovat monimuotoisia ilmidité, joista on tdssd huomioitu vain

joitakin hajanaisia, tdssd yhteydessi olennaisia periaatteita.

24 Musiikillisen ajan tyypeista

Lineaarisuus ja epilineaarisuus (nonlinearity) ovat ne perusperiaatteet, joiden varaan
musiikillinen aika rakentuu. Kéaytdnnossd musiikillinen aika on aina yhdistelmé
lineaarisuutta ja epélineaarisuutta, joiden vaihteleva mééaré, erilaiset kombinaatiot ja
keskindinen vuorovaikutus madradvit kullekin sdvellykselle ominaisen

temporaalisuuden luonteen. (Kramer 1988, 20.)
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2.4.1 Lineaarisuus

Kramer maédérittelee lineaarisuuden sdvellys- ja kuunteluperiaatteeksi, jossa musiikilliset
tapahtumat ymmarretddn aikaisemmista tapahtumista kasvaviksi tai niiden seurauksiksi
(Kramer 1988, 453). Lineaarisuus on luonteeltaan prosessiivista. Lineaarisessa
prosessissa aikaisemmat tapahtumat ikdédn kuin implikoivat tulevia tapahtumia. Tdmén
vuoksi odotuksella ja sen mahdollisella tdyttymiselld on keskeinen asema lineaarisen
musiikin kuunteluprosessissa. Muisti ja odotus seki sen tdyttyminen ovatkin tarkeitd
kisitteitd kuvattaessa lineaariseksi luonnehdittua musiikkia. Lineaarisuuden késitteeseen
liittyy ldheisesti myos teleologisuus, tiettyyn padmaiirdin suuntautuneisuus. Ajallisissa
taiteissa lineaarisuus ilmenee monin tavoin, mutta dynaaminen, dialektinen aika, jossa
luodaan vastakohtia ja jannitteitd, joita pyritddan kehittelemaén ja lopulta ratkaisemaan
klitmaksin kautta, lienee lineaarisen prosessin arkkityyppi. Lineaariselle musiikille on
siis usein ominaista narratiivisuus (kerronnallisuus), kertomuksellinen kaari, jonka alku-

ja lopputilan vélilla on ero.

Valtaosa ldnsimaisen konserttimusiikin perusrepertoaarista on luonteeltaan lineaarista.
Siind temaattinen kehittely, metrinen ja rytminen rakentuminen sekd ennen kaikkea
duuri-molli —tonaliteetin implikoiva voima luovat hierarkkisen kokonaisuuden, jossa
funktioiltaan eriytyneitten tasojen yhteisvaikutus on varsin padméérdhakuista. (Rowell
1987, 182-183.) Ei siis ihme, etti lineaaris-teleologisen ajattelun kylldstama
musiikkitiede on saavuttanut suurimmat voittonsa juuri lineaarisen, hierarkkisten
jarjestelmien avulla kuvattavissa olevan musiikin tutkimuksessa. Tdma on
ymmirrettavid kun muistamme, ettd lansimaisen kulttuurin perusolemukseen kuuluvat
lahes pakkomielteinen ajan kontrolloinnin tarve sekid kumulatiivisen edistymisen idea.
Me elamme kausaalisuuden periaatteen ja vasemman aivopuoliskon dominoimassa
kulttuuripiirissd. Tatd véitettd tukee esimerkiksi se, ettd lineaarisuuden puute musiikissa,

ndyttdytyy meille huomattavasti ongelmallisempana kuin lineaarisuus.

2.4.2 Epalineaarisuus (nonlinearity)

Y14 oleva hiukan huonosti soiva otsikko tarkoittaa jokseenkin samaa kuin
lineaarisuuden puuttuminen. Tami ilmi6 on 1900-luvun konserttimusiikissa yha

yleisempi. Kramer midrittelee epilineaarisuuden sédvellys- ja kuunteluperiaatteeksi,
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jossa musiikilliset tapahtumat ymmairretdén sellaisista yleisperiaatteista kasvaviksi,
jotka ohjaavat tai madrddvit koko sdvellyksen rakentumisen (Kramer 1988, 453). Edelti
kidsin asetettu periaate tai tendenssi siis madrdd kokonaisen sdavellyksen kulun, jolloin
musiikilliset tapahtumat eivit ole aikaisempien tapahtumien, vaan musiikkia ohjaavan
yleisen periaatteen seurausta. Kramerin mééritelmé on vain alustava, mutta jo
sellaisenakin ongelmallinen. Alue, jonka se rajaa on valtava; miiritelmi niputtaa yhteen
esimerkiksi tdyssarjallisen musiikin ja massiiviseen toistoon perustuvan musiikin, jotka
ovat kuulokuvan perusteella valovuosien pééssa toisistaan. Tdsmentddkseen
lineaarisuuden puutteen vaikutuksia musiikilliseen aikaan Kramer luonnostelee
musiikillisen ajan tyyppejé, joille on ominaista lineaaristen prosessien vahiisyys. Erds

tdallainen musiikillisen ajan tyyppi on vertikaalinen aika.

2.4.3 Vertikaalinen aika ja ajattomuus

Vertikaaliselle ajalle on tyypillistd erddnlainen itseriittoisuus, monadisuus, jossa
tapahtumat eivit ole eriytyneitd ja hierarkkisia. Tapahtumilla ei ole eriytyneita
funktioita, vaan sidvellys muodostaa yhtend dédni-intensiteettind soivan, staattisen,
ikuisuuteen viittaavan kokonaisuuden. Vertikaalinen aika tuntuu olevan loputtomiin asti
venyviid nykyisyyttd tai paremminkin ajattomuutta. Vertikaalisen ajan ldhteet ovat
moninaiset, mutta selkeédsti hahmottuvien, lopukkeiden rajaamien musiikillisten
kokonaisuuksien puute on erds tdrkeimmisti vertikaalisen ajan tunnusmerkeista.
Musiikkia jaksottelevien tekijoiden puute on myos hierarkian puuttumisen térkein syy,
silld hierarkia rakentuu juuri pituudeltaan ja funktioiltaan erilaisista musiikillisista
jaksoista. Musiikki, joka synnyttdd vertikaalisen ajan, ei sanan tavanomaisessa
merkityksessd ole tulemista vaan olemista. Musiikki tietysti alkaa ja loppuu ajan myota,
mutta synnyttdd samalla vaikutelman alkamisen ja loppumisen keinotekoisuudesta, silld
musiikissa ei valttimattd ole mitdidn sellaista, joka rajaisi sen selkeéksi temporaaliseksi
objektiksi. Voisimme yhtd hyvin ajatella, ettd tidllainen musiikki on soinut jo kauan
ennen kuin sitd kuulimme, ja tulee soimaan myos kuuntelumme jidlkeen. Vertikaalinen
aika on havaitsemisen teorian kannalta ongelmallinen, silld se synnyttiid normaalista
poikkeavan ajan kokemuksen, jota Kramer kutsuu ajattomuuden illuusioksi. ( Kramer

1988, 54-57 ja 384-388.)
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Jos haluaa tarkastella tarkemmin niitd musiikillisia keinoja, joiden avulla vertikaalinen
aika synnytetdin, tai sitéd estetiikkaa, johon tdménkaltainen musiikki liittyy, on syytid

muistaa kisitteet, jotka lineaarisuuteen ja epdlineaarisuuteen liittyvét:

Lineaarisuuteen on totuttu liittdmdcdn teleologinen kuuntelu, horisontaalisuus, liike,

muutos, kehitys, tuleminen, vasemman aivopuoliskon toiminnot ja ajallisuus.

Epdlineaarisuuteen on totuttu liittimddn kumulatiivinen kuuntelu, vertikaalisuus,
staattisuus, stabiilius, samana pysyminen, oleminen, ikuisuus ja oikean aivopuoliskon

toiminnot. (Kramer 1988, 63.)

Vertikaalinen aika on luonnehdittavissa ldhinni epélineaarisuuteen liittyvalla
kisitteistolld, mutta vertikaalisen ajan kokemuksen synnyttivd musiikki sisdltdd aina
my0s lineaarisuutta. Tédstd hyvidnd esimerkkind on prosessimusiikki, jonka ldhtokohdat
ovat osittain lineaarisia, vaikka sen synnyttimi musiikillinen aika koetaan usein

vertikaaliseksi.

2.4.4 Staattisuus musiikissa

Staattisuus on Kramerin miirittelemén vertikaalisen ajan tdrkein tekijd, mutta mika saa
musiikin vaikuttamaan enemmin staattiselta kuin litkkuvalta? Rowell yrittii vastata
tdhidn kysymykseen artikkelissaan Stasis in Music”. Hdnen mielestddn musiikillinen
litke on erddnlaista matkustamista, siirtymistd paikasta toiseen kulkuneuvolla, joka on
itsekin prosessin tilassa (Rowell 1987, 182). Tdhén on helppo yhtyd; musiikillinen liike
on kuin virta koskineen ja suvantoineen, alati muuttuva, mutta kuitenkin yhteniinen.
Me emme katsele virtaa rannalta, vaan litkumme siind joko méadritietoisesti tai
kontrolloimattomasti. Kysymys musiikillisen staattisuuden alkuperistd kiy yha

mielenkiintoisemmaksi kun muistamme liikkeen kuuluvan musiikin olemukseen.

Rowellin mukaan staattisen tai ajattoman musiikin kategorialla on omat lakinsa.
Staattinen musiikki ei perustu musiikin traditionaalisiin dynaamisiin ominaisuuksiin.
Staattinen musiikki on pysyvéd, jatkuvaa ja suhteellisen artikuloimatonta. Se ei heriti

tuntemuksia edistymisestd, tiettyyn paamadrdin suuntautuneisuudesta tai jannitteiden
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voimakkaasta vaihtelusta. Siind ei tunnu olevan liikettd, hierarkiaa, rakenteellisia
funktioita, kontrasteja, kumulaatiota, fraasirakenteita tai muita musiikkia jaksottavia
tekijoitd. (Rowell 1987, 184.) Kaikki edelld mainitut ominaisuudet eivit tietenkdin
toteudu yhdessi yksittdisessa sidvellyksessd, mutta eriasteisina kombinaatioina ne
hallitsevat esimerkiksi toistoon perustuvaa musiikkia (minimaalimusiikki), tilastolliseen
ddnen kisittelyyn perustuvaa musiikkia (sointivarimusiikki) ja darimmadisyyksiin vietyd

aleatoriikkaa (Cage).

Staattisuus ei ole linsimaisessa musiikissa mikédédn uusi ilmid. Monet keskiajan kaanonit
luovat ajattomuuden illuusion harmonisen kehityksen puuttumisen ja toiston avulla.
Myos isorytminen tekniikka perustuu toistoon. Urkupisteet, sointuprolongaatiot ja koko
harmonisen staattisuuden idea ovat jokapdiviistd musiikillista todellisuutta. Erityisen
aistikkaasti harmonisen staattisuuden ideaa on hyodyntényt Debussy, jonka viipyilevét
soinnut eivit ole endd duuri-molli —tonaliteetin funktionaalisissa kahleissa. Reichin ja
Debussyn vilisid musiikin sointikuvaan ja rakenustapaan liittyvid yhteyksid on
kisitellyt esimerkiksi Patrick Morris (Morris 1986, 8-14). 1900-luvulla staattisuus on
yleistynyt musiikillisena ilmaisukeinona, eiki sitd voida sivuuttaa pelkkéna

lineaarisuutta ja dynaamisuutta vastaan esitettyni esteettisenid kannanottona.

Rowellin mukaan my®os jatkuva liike voi kaikessa ennustettavuudessaan luoda
staattisuuden vaikutelman siind, missd muutoksen ja litkkeen puutekin (Rowell 1987,
188). Téssd hengessid voimme todeta, ettd se mikd ymmaérretddn musiikilliseksi
liikkkeeksi, on jotakin tottumukseen perustuvaa, se on staattisuuden ja liikkeen
konventionaalinen yhdistelmé, joka muuttuu eri aikakausien musiikillisten

toimintakdytintojen mukaan.

Rowellin staattisen musiikin kategoria on synonyyminen ajattomuuden illuusion
synnyttavin musiikin kategorian kanssa. Nédin pddsemme takaisin Kramerin
vertikaalisen ajan kisitteeseen, johon ajattomuus liittyy olennaisesti. Kramerin mukaan
vertikaalinen musiikki hivittdd menneen, nykyisen ja tulevan rajat, koska se ei tarjoa
muistille varastoitavaa, ja avaa horisontteja, jotka tuntuvat ulottuvan ikuisuuteen. Se ei
ole hierarkkista, se on ajatonta, kokonaisvaltaista ja oikean aivolohkon toimintoja

aktivoivaa. (Kramer 1988, 374.)
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3 MINIMALISMISTA

Rowell mainitsee massiivisen toiston erddni keinona tuottaa musiikillinen staattisuuden
vaikutelma (Rowell 1987, 186). 1960 —luvulla Yhdysvalloissa syntyneen minimalismin
keskeinen rakennusperiaate on juuri toisto, joka hallitsevana sidvellysperiaatteena on
omiaan synnyttiméidn ajattomuuden vaikutelman. Laajassa mielessd musiikillisella
minimalismilla on pitké historia, joka ei rajaudu maantieteellisesti. Minimalismin juuria
voidaan 10ytdad yhtd hyvin keskiaikaisesta Euroopasta kuin vanhoista aasialaisista
kulttuureista. Nykyisin minimalismiksi voidaan kutsua varsin monenlaista musiikkia
teknosta Arvo Pirtiin. Tédssd yhteydessd minimalismilla tarkoitetaan kuitenkin sen
tunnetuinta muotoa, eli amerikkalaista repetitiivista musikkia (toistomusiikkia).
Minimalismiin on liitetty ainakin sellaiset termit kuin pattern music (kuviomusiikki),
process music (prosessimusiikki), systemic music (jarjestelmillinen musiikki), ac“art
(akustinen taide op-taiteen analogiana), musique planante (huumaava musiikki),
meditatiivinen musiikki, hypnoottinen musiikki ja transsimusiikki (Nuorvala 1991,
116). Edes amerikkalainen minimalismi ei siis ole kovin selkeésti rajattu alue. Juhani
Nuorvalaa seuraten onkin viisainta valaista minimalismia joukolla ominaisuuksia, joista

mikéén ei yksin ole vélttdmiton eika riittava.

Minimalismin puolesta 1970- luvulla puhuneen sdveltdjd Tom Johnsonin mukaan
minimalismiin liittyy toisto, pienet muutokset selkeys, herkistyminen hienovaraisille
aistimuksille, dramaattisuuden vihdisyys verrattuna aikaisempaan musiikkiin sekd
aasialaiset ja afrikkalaiset vaikutteet (Johnson 1989, 296-298). Nuorvala lisdi listaan
vield tonaalisuuden tai modaalisuuden, jazz- ja popmusiikin vaikutuksen sekd muiden
taiteiden vaikutuksen (Nuorvala 1991, 116). Erityisesti minimalistisella kuvataiteella ja
musiikilla on ldheinen yhteys. Erdénlainen aistien huijaaminen on usein ldsni
molemmissa. Minimalistinen musiikki on osoittautunut myos houkuttelevaksi erilaisille
visualisoinneille. Minimalismi on termini 1dhtoisin juuri kuvataiteista, jossa silld

viitattiin teoksessa kdytetyn materiaalin niukkuuteen.

Vaikka aasialainen kulttuuri ja ajattelu ovat vaikuttaneet amerikkalaiseen
minimalismiin, silld on juuret my0s ldansimaisen musiikin ja ajattelun traditiossa. Tdmin

osoittaa ansiokkaasti Wim Mertens kirjassaan ”American Minimal Music”.



20

Schonbergin musiikki problematisoi sidvellyksen ehyen teosluonteen. Tdma johti
Webernin ja jilkisarjallisen musiikin korostuneen autonomiseen teoskisitykseen.
Lopulta Stockhausenin musiikin fragmentaarinen ajallisuus havitti musiikkia
aikaisemmin hallinneen teoskisityksen viimeisetkin tunnusmerkit. Erilliset musiikilliset
hetket korostuvat myods Cagen musiikissa ja ajattelussa, kaventaa taiteen ja luonnon
vilistd kuilua. Edelld kuvattu historiallinen kehityskaari liittyy ldheisesti myos

minimalismin esteettisiin Idhtokohtiin. (Mertens 1983, 95-109.)

Minimalismi on erddssd mielesséd fragmentaarista, silld siind toisto ei toimi viittauksena
aikaisempiin tapahtumiin, miké olisi toiston traditionaalisen funktion mukaista. Néin
ollen minimalismi ei myOskdin pakota muistin dominoimaan kuunteluun, vaan on
ennemminkin jatkuvassa nykyisyydessd tapahtuvaa. Jatkuva toisto saa usein musiikin
vaikuttamaan pddmadrattomailtd prosessilta, jossa teleologiset piirteet ja narratiivisuus
loistavat poissaolollaan. Minimalismi ei myoskddn hyodynna tonaalisuuden
implikatiivista voimaa tai musiikin traditionaalisia muotoratkaisuja. Musiikkiin ei tunnu
jaavin sellaista, joka rajaisi sen selkeiksi temporaaliseksi objektiksi. (Mertens 1983,
17.) Musiikillinen prosessi €i pyri representoimaan mitédén itsensd ulkopuolista, se on
itseriittoinen. Myos erddnlainen anonymiteetin ihanne on palautettu. Prosessi on kuin
luonnon objekti, silld ei ole tekijda tai sen tekijélld ei ole vilia. Minimalismin ihanteisiin
kuuluu dédnen siniinsd korostaminen musiikillisten kokonaisrakenteiden kustannuksella.
Monet minimalistit ovat todenneet musiikkinsa pintarakenteen olevan myds sen
syvéarakenne. Tirkeimpien amerikkalaisten minimalistien (Young, Riley, Reich ja
Glass) musiikkiin on usein liitetty postmodernismi —keskustelusta tuttuja késitteita,

kuten ylihistoriallisuus ja historiattomuus. (Mertens 1983, 87-92.)

Minimalistien varhaiset esteettis-filosofiset teesit ovat sittemmin pehmentyneet
pragmaattisemmiksi, mutta esimerkiksi musiikillisen prosessin késite on pysynyt
tarkednd. On mielenkiintoista, ettd aikanaan minimalistit kuvasivat musiikillista
prosessia sanankiintein, jotka ovat tuttuja filosofian klassisista substanssin
luonnehdinnoista. Prosessi on itsensi kautta olevaa, se synnyttii itse itsensd joka hetki,
se on jakamaton kokonaisuus, jolla ei ole alkua eiké loppua. Sanomattakin on selvii,
ettd varhaiseen minimalismiin liitetyt idealistiset tavoitteet ovat vaikeasti toteutettavissa.

Ylldttdvin monet minimalismin keskeisistd esteettisistd ja sdvellysteknisistd
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periaatteista konkretisoituvat kuitenkin Steve Reichin musiikissa. Hin korostaa
sdvellystensd prosessiluonnetta siind miirin, ettd ainakin hianen varhaisemman
tuotantonsa yhteydessi on luontevaa puhua prosessimusiikista ja siihen liittyvasti

estetiikasta.

3.1 Steve Reich

Steve Reich (1936-) on yksi amerikkalaisen minimalismin tirkeimpid edustajia.
Akateemiset opintonsa hin aloitti filosofian parissa, mikd on varmaankin jattanyt
jalkensda myos sdveltdjd Reichiin. Savellystd hidn opiskeli Juilliardissa esimerkiksi
sellaisten tunnettujen siveltdjien johdolla kuin Berio ja Milhaud. Kuuluisista opettajista
huolimatta, tai kenties juuri heiddn ansiostaan Reich hylkési jo varhain eurooppalaisen
modernismin. Eurooppalainen avantgarde jélkisarjallisuuksineen sai myos
Yhdysvalloissa paljon nuoria seuraajia, joiden ty6t vaikuttivat monien mielesti aivan
liikaa toistensa kaltaisilta, kylmiltd ja ylidlyllisiltd. Reich sai osansa dodekafonian
jdlkimainingeista, mutta Berion tiedetddn my0s rohkaisseen hinti kirjoittamaan
tonaalista musiikkia (Schwarz 1996, 57). Tonaalisuus tai ennemminkin modaalisuus oli
Reichille intuitioon perustuva valinta, aivan kuten rytmin ottaminen musiikin
rakentamisen tarkeimmiksi 1dhtokohdaksi. Valmistuttuaan yliopistosta 1963 Reich ei

palannut jélkisarjallisuuteen.

Monikulttuurisena maana Yhdysvalloissa on helpompi 16ytdd uusia nikokulmia
musiikkiin. Jazzmusiikki ja erilaiset etniset musiikkikulttuurit kiehtoivat nuorta
sdveltdjad. Muutettuaan New Yorkista San Franciscoon myos henkinen ympéristo
muuttui. Nousevan hippisukupolven kehdossa sédveltdjin oli helpompaa kokeilla
musiikillisten ajatusten kantavuutta. Musiikilliset kokeilut ja performanssit olivat nyt

osa Reichin elamaia.

Reich oli aloittanut kokeilut nauhamusiikin parissa jo 1962. Hin kiytti pienid patkid
puheista luuppeina ja huomasi pian, ettd kahden nauhurin nopeuseron myoti nauhoitteet
erkanevat hitaasti eri vaiheeseen. Téllaisesta vaihesiirrosta tuli Reichille tirkea

tekniikka. MyShemmin hin korvasi nauhoitteet soitetuilla aiheilla. Nauhoitetun puheen
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parissa syntyneisti teoksista tdrkeimmit ovat mustan saarnaajan puheenkatkelmista
syntynyt It’s Gonna Rain (1965) seki rotuvikivallan uhrin puheenkatkelmaan perustuva
Come Out (1966). Piano Phase vuodelta 1967 on ensimméinen teos, jossa soittajat
toteuttavat vaihesiirtoprosessin. Vaihesiirto vaatii soittajilta poikkeuksellista tarkkuutta
ja keskittymistd, tdmé lienee yksi syy, jonka vuoksi Reich on esittidnyt teoksiaan usein
oman muusikkoryhménsi kanssa. Onnistuessaan vaihesiirto synnyttid rytmisesti
rikkaan ja alati muuttuvan kudoksen, jossa korva tekee omia hahmotuksia. Neljille
viululle kirjoitetusta Violin Phase (1967) teoksesta alkaen Reich antaa joidenkin
soittajien tuoda esiin erilaisia muiden soitinten summasta muodostettuja aiheita.
Tillaiset resultantti kuviot (resultant patterns) osoittavat, ettd sdveltdjd ei pelkastiin
hyviksy kaikkia prosessin mukana tulevia psyko-akustisia sivutuotteita vaan myos

korostaa niitd. (Nuorvala 1991, 121.)

1970 -luvulla Reichin mielenkiintonsa suuntautui Ghanalaiseen lyomésoitinmusiikkiin
ja Balilaiseen Gamelanmusiikkiin, joista hédn sai vaikutteita omaan musiikkiinsa.

Hénen lyomdsoittajan taustansa huomioon ottaen tima ei ole yllittavad. Pitkilti toistoon
perustuva modaalinen musiikki on pitkddn jatkuttuaan kylldstyttivad. Polyrytmiikka ja
rytminen monitulkintaisuus ovat Reichin musiikissa térkeitd kuulijan mielenkiintoa
yllédpitavid tekijoitd 70 -luvulta alkaen. Useat tasaveroiset padiskuehdokkaat ja
aikayksikon yhtdaikaiset toisistaan poikkeavat jaot ovat afrikkalaisia rakennepiirteitd
(Nuorvala 1991, 120). Balilaisia vaikutteita voi Reichilla huomata esimerkiksi
rytmisessi hierarkiassa ja erilaisten esitystd auttavien musiikillisten signaalien kdytossa.
Balilainen musiikki ilmentdd my0s sellaista aikakisitystd, jonka minimalistit helposti
tunsivat omakseen. Balilaista kulttuuria hallitseva syklinen aikakésitys on omiaan
synnyttamiidn musiikkia, jonka linsimainen kuulija kokee vertikaalisena. Reich ei
hyviksy pinnallista musiikillista eksotismia, jossa ainoastaan jéljitelldéin vieraan
musiikin sointia. Linsimaiseen traditioon kasvanut muusikko tai siveltdjid kykenee
ainoastaan vaivoin sisdistiméédn vieraan musiikkikulttuurin. Vieraiden
musiikkikulttuurien tuntemus on parhaimmillaan hedelmoittdva tekijd, mutta sen

vaikutusta on vaikea ennustaa tarkasti. (Reich 1974, 17.)

Drumming (1971) nimisessi teoksessa sdveltédji esittelee jalleen uuden tekniikan,
rytmin rakentamisen (rhytmic construction), jossa rytmikuvio rakennetaan véhitellen

niin, ettd tauot korvataan nuoteilla. Kuvio voidaan tietenkin myos purkaa samalla
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periaatteella. Teoksessa Four Organs (1970) yhti sointua venytetdén vihitellen
ddrimmilleen. Tillainen sointujen augmentoituminen on tyypillistd Reichin
myohemmélle musiikille. Clapping Musicissa (1972) vaihesiirto ei tapahdu endi
portaattomasti, vaan on kirjoitettu itse musiikkiin ja tapahtuu dkkindisesti. Reich ei
hylkédd vanhoja tekniikoitaan vaan kiyttdi niitd padllekkiisesti. Télld tavalla syntyy
kaleidoskooppimainen kudos, joka on kuitenkin tiukasti organisoitu ja hierarkinen
etenkin rytmin suhteen. Hyvi esimerkki tekniikoiden pééllekkidisestd kiaytostd on hidnen
lapimurtoteoksensa Music for Eighteen Musicians (1976), jota Schwarz pitdd Reichin
kenties merkittdvimpéni sdvellyksend ja lopullisena irtisanoutumisena ankarasta
minimalismista (Schwarz 1996, 80). Tissi sdvellyksessi esiintyvét kaikki elementit,
jotka vield komplisoidummassa muodossa 16ytyvit teoksesta Music for a Large
Ensemble. Ennen tutkittavan teoksen tarkempaa esittelyi lienee paikallaan kerrata

Reichin perustekniikat esimerkkien kanssa.

Reich on kiéyttanyt musiikillisten prosessien synnyttdmiseen ainoastaan muutamia
periaatteita. Ensimmadiset sdvellykset olivat nauhojen avulla toteutettuja vaihesiirtoja
(phase shifting). Niissd aluksi unisonossa olevat identtiset, lyhyet motiivit erkanivat
hitaasti toisistaan, palatakseen jilleen samanaikaisiksi. Sdveltdjd luonnehtii vaiheen
siirtoa loputtoman kaanonin idean laajennukseksi. Yksinkertaisin tapa toteuttaa
vaihesiirto on pyorittdd toista nauhaa nopeammin kuin toista. Vaihesiirron voi kirjoittaa
myds musiikin rytmiin, kuten seuraavassa vuonna 1971 syntyneessi kappaleessa

Clapping music on tehty.

NUOTTIESIMERKKI 1
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Clapping Music (1971), tahdit 1-3 (Mertens 1983, 59).
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Edellisessi esimerkissd vaihesiirto ei tapahdu portaattomasti, kuten tapahtui
ensimmadisessd toteuttamistavassa, mutta sidvellysperiaate on helppo huomata. Toisessa
tahdissa toinen taputtaja on kahdeksasosanuotin toista jdljessi ja prosessi jatkuu

samanlaisena. (Mertens 1983, 48-59.)

Vaihesiirron ohella Reichia on kiinnostanut augmentoimalla suoritettu ddnen
vihittdinen venyttdminen. Hianen 1960 —luvulla syntynyt alkuperiinen ideansa liittyi
nauhalla olevan didnen vihittdiseen hidastumiseen, mutta tuolloin ddnen hidastaminen

sdveltasoa laskematta oli ongelmallista. (Reich 1974, 15-16.)

Kolmas Reichin paljon kidyttimai tekniikka liittyy osittain vaihesiirtoon. Tdméa rytmin
rakentamisen periaate on kidytinnossi taukojen korvaamista sivelilld ja pdinvastoin.
Ajatelkaamme kahta soittajaa, joista ensimmiinen toistaa lyhyttd motiivia ja toinen on
hiljaa. Hiljaa ollut soittaja rakentaa ensimmaéisen soittajan motiivin korvaamalla tauot
vihitellen motiivin sdvelilld. Tama prosessi tapahtuu alkuperdisen motiivin soidessa,
mutta kuitenkin niin, ettd jilkimmé&inen motiivi on valmistuessaan ensimméistd motiivia
yhden tai useamman tahdinosan edessé tai jédljessd. Kahdeksan ensimmadisti tahtia

teoksesta Six Pianos (1973) riittdavit osoittamaan rytmisen kontruktioperiaatteen.

NUOTTIESIMERKKI 2
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Six Pianos (1973), pianot 3 ja 4. Kahdeksan ensimmdisté tahtia riittdvit osoittamaan rytmisen

konstruktioperiaatteen (Mertens 1983, 60)
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Edelld esitettyjen periaatteiden lisdksi Reichin musiikkiin on kuulunut yhi suuremmassa
mittakaavassa tapahtuva sointivérin vahittdinen muuntaminen. Aluksi hén sidvelsi
pienille, soinniltaan yhtendisille kokoonpanoille. Useiden samojen instrumenttien
toistamat lyhyet motiivit olivat soinnin perusta. Soinnin ja prosessien monimuotoisuus
on lisddntynyt Reichin musiikissa aina nykypéivéin saakka ja sen vuoksi héin on
joutunut my0s kyseenalaistamaan vanhat esteettiset vakaumuksensa. Tédssé esitettyjen
periaatteiden mukaisia prosesseja esiintyy paillekkéisind useissa Reichin 1970- ja 1980
—luvuilla sédvelletyissi teoksissa. Prosessien ldpindkyvyys ei toteudu ainakaan tdydessa
merkityksessd tutkimuskohteena olevassa sidvellyksessidkddn. Music for a Large
Ensemblessa on niin paljon yhtdaikaisesti tapahtuvia prosesseja, ettd sivellys ei aukene
kuulijalle yhdelld kuuntelukerralla. Saveltdjélle jda siis salaisuuksia, vaikka hén tuskin
uskoikaan kaikkien prosessien avautuvan yhdelld kuuntelulla. 1970- luvulla Reichin
teoksissa esiintyy myos lisdéntyviid moodien ja tahtilajien vaihtelua. Sdvellysteknisen
kehityksen lisiksi sdveltdjdn esteettiset periaatteet alkoivat muuttua.

Kirjassaan "Writings about Music” Reich esittdd omia esteettisid perusvakaumuksiaan
teesimuodossa. Hén ilmoittaa olevansa kiinnostunut ddrimmdiisen hitaasti etenevisti
prosesseista, jotka maddraavit yksityiskohdat ja kokonaismuodon samanaikaisesti. Reich
ei tarkoita sidvellysprosessia, vaan kuultavissa olevaa prosessia, jolloin sdveltéjille ei jai
mitdédn salaisuuksia, koska kaikki on kuultavissa. Soiva tulos ja sdvellysprosessi ovat
sama asia. Tdssd ilmenee hianen musiikkinsa ja esimerkiksi sarjallisuuden vilinen ero.
Sarjallisen musiikin sdvellysprosessi on pitkilti rivien permutointia, mutta itse rivit ovat
harvoin kuultavissa. Sama pitee myos Cagen I Ching musiikkiin, jossa sattuman
sanelemat valinnat eivit ole kuultavissa. Reich tidhtdd soivan musiikin ja
savellysprosessin ykseyteen, erddnlaiseen lapindkyvyyteen. Prosessi antaa
mahdollisuuden persoonattomuuteen, mutta myos taydelliseen kontrolliin, silld kun
prosessi on saatettu alkuun, se etenee vadjddmattomasti itsestddn. Reichin mukaan
prosessia on vaikea suunnitella sellaiseksi, ettd mitdédn tarkoittamatonta ei tapahtuisi.
Tamin vuoksi hdn on valmis hyviksymaén kaikki prosessin mukana tulevat psyko-
akustiset sivutuotteet. (Reich 1974, 9-11.) Reich on sittemmin hyldnnyt monet jyrkista
teeseistéddn, silld Reichin musiikki on jatkuvasti kehittynyt kohti runsautta, suurempaa
vaihtelua, subjektiivisia ratkaisuja ja kohti eurooppalaisen konserttimusiikin traditiota

(Nuorvala 1991, 123).
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4 AINEISTO, ONGELMAT JA MENETELMAT

Music for a Large Ensemble (MLE) oli valmistuessaan 1978 ensimmaéinen savellys,
jossa Reich kéyttdd instrumentteja kaikista orkesterin soitinperheistd. Séavellys vaatii
alkuperiisen partituurin mukaan 29 hengen soittajistoa. Niin suurelle kokoonpanolle
hin ei ollut aikaisemmin kirjoittanut musiikkia. Teos on johdonmukainen jatko
saveltdjan siihenastiselle tuotannolle. Kaikki tekniikat ovat kdytdssd, sointivirien Kirjo
on runsaampi kuin koskaan ja tekstuuri jo niin tiheid, ettd kaikkien prosessien
hahmottaminen on vaikeaa, ellei mahdotonta. Tiukan minimalismin vaatimukset on siis
hylitty. (Schwarz 1996, 86.) MLE on alun perin tilaussédvellys Hollantiin, jossa se
kantaesitettiin vuonna 1979. Harjoittaessaan sédvellystiin sdveltdji muokkasi vield
teosta. Tamin seurauksena sen kesto lyheni noin viidelld minuutilla ja soittajisto kasvoi
vield yhdelld soittajalla. Reich poisti sdvellyksestd keskimmdiisen jakson (syklin), lisdsi

tempoa, poisti toisen huilun ja lisdsi kaksi alttoviulua.

Analyysityossd on kdytetty alkuperdistd partituuria, josta on kylld poistettu
keskimmaiinen jakso, mutta instrumentaation ja tempon muutoksia ei ole merkitty.
Analyysin tuloksiin muutokset eivit kuitenkaan merkittavisti vaikuta, koska poistetut ja
lisdtyt instrumentit ovat kaksinnustehtivissa ja vaikuttavat sointikuvaankin verrattain

vihan. Uudeksi tempoksi Reich ilmoittaa noin 212 neljdsosanuottia minuutissa.

Teos jakautuu neljdin kaarimuotoiseen jaksoon (sykliin), jotka ovat muotoa ABCBA.
Kolmannen ja neljdnnen syklin vilissd on lyhyt siirtymijakso, joka on jadnne samalla
kohdalla aikaisemmin olleesta viidennesti jaksosta. Jokaisessa syklisséd tapahtuu
samanaikaisesti rytmin rakentamista, vaihesiirtoa, sointujen augmentoitumista ja
sointivirin vihittdisti muuntumista. Aina syklin vaihtuessa vaihtuu myos etumerkinti.
Kolmannen syklin alussa vaihtuu etumerkinnin liséksi tahtilaji. Viimeistd syklia
lukuunottamatta syklit palaavat aina alkutilaansa ennen seuraavaan syklin alkua.
Viimeisen syklin lopussa partituuriin on kirjoitettu fade out. Musiikki vaimenee pois
syklin ollessa lakipisteessdidn. Seuraavassa taulukossa on esitetty teoksen
kokonaisrakenne, syklien suhde kokonaiskestoon, harmoniassa ja tahtilajissa tapahtuvat

muutokset ja syklien sisdinen rakenne (taulukko 1).



TAULUKKO 1. Teoksen kokonaisrakenne ja syklien suhteet.
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Kokonaiskesto 15:30

1. sykli 2. sykli Vilike 3. sykli 4. sykli
Kesto 4:00 3:55 0:12 3:33 3:50
Tahtilaji 6/4 6/4 6/4 5/4 6/4
Asteikko F-aiolinen B-aiolinen Eb-aiolinen | F-aiolinen F-aiolinen
Syklin ABCBA ABCBA A ABCBA ABC
rakenne

Reichin 1970 —luvun lopun sidvellysten suosiota selittdd varmasti osaltaan niiden
svengaava, melkeinpi rockaava pulssi. Savellysten metriikka on yksinkertaista, mutta
rytmi tarjoaa paljon mielenkiintoista tarkasteltavaa. Sdidnnollinen liike ja staattinen
harmonia saavat aikaan merkillisen vaikutelman, jota voi luonnehtia vaikkapa
dynaamiseksi staattisuudeksi. MLE: lle ominainen musiikillinen aika vaikuttaa
vertikaaliselta, jos sitd tarkastellaan suhteessa valtaosaan ldnsimaisen konserttimusiikin
traditiota. Jos tutkittavaa sédvellystd sen sijaan tarkastellaan suhteessa muuhun
musiikilliseen minimalismiin, se tuntuu siséltdvian poikkeuksellisen paljon lineaarisia
piirteitd. Musiikillisten prosessien soinnillinen eriytyneisyys ja funktioiltaan erilaiset
rytmiset elementit muodostavat hierarkisen kokonaisuuden (Morris 1986, 10). Téllainen
eriytyneiden funktioiden hierarkia on tyypillistd lineaariselle musiikille, jota puolestaan
valtaosa lansimaisesta taidemusiikista edustaa. Jos lineaarisuus ja epilineaarisuus ovat
erddn musiikillista aikaa kuvaavan janan déripdissd, on tédssi tutkielmassa osaltaan

tarkoitus kartoittaa tutkittavan sdvellyksen paikkaa tuolla janalla.

Omat kuuntelukokemukseni ovat olleet varsin vaihtelevia. Yksi yhteinen piirre niissd on
kuitenkin useimmiten ollut. Aina sédvellyksen lakattua soimasta olen ollut vakuuttunut
siité, ettd olen kokenut jotakin mielenkiintoista, mutta en oikein muista mité.
Ensimmiaisten kuuntelukertojen jdlkeen minulla oli suuria vaikeuksia hahmottaa
objektiivisen ajan kulkua. Analyyttisen kuuntelun jilkeen pystyin paremmin
suhteuttamaan sdvellyksen objektiiviseen aikaan. Tdamin tutkielman ongelmat syntyivit

spontaanisti ndiden kuuntelukokemusten yhteydessa.
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Keskeinen tutkimusongelma liittyy siis tutkittavan sdvellyksen musiikilliseen aikaan.
Milli tekijoilld voidaan selittdd sdvellyksen synnyttaméd poikkeuksellista ajan
kokemusta? Kysymys voidaan purkaa useampiin ongelmiin. Miki on staattisuuden ja
lineaarisuuden vilinen suhde tutkittavassa sdvellyksessd? Mitd prosesseja voimme

olettaa tapahtuvan kuulijan tajunnassa kuunteluprosessin aikana?

Kysymyksiin pyritdin vastaamaan kéayttamalld useita erilaisia menetelmid. Savellykselle
ominaisen dynaamisen staattisuuden alkuperéd selvitetiéin sen rytmid ja metrid
koskevan analyysin avulla. Sdvellyksen havaitsemista valaistaan pidiasiassa Husserlin
luoman kisitteiston avulla. Teokselle ominaista temporaalista prosessia on hedelmallisti
verrata sykliseen aikakisitykseen. Tédssd yhteydessi esimerkkind kdytetddn Balilaista

aikakdsitystd ja kulttuuria.

Partituurin pohjalta lihteva musiikkianalyysi, tajunnallisten ilmi6iden tarkastelu ja
teoksen kulttuuris —ideologisen kontekstin selvittiminen kertonevat paljon teoksen
musiikillisesta ajasta. Analyysin, kuvailun ja vertailun avulla tarkastellaan tutkittavan
sdavellyksen synnyttimii poikkeuksellista aikakokemusta, jota selitetdén tajuntamme
mekanismien ja kulttuurissamme vallitsevan aikakisityksen luomaa taustaa vasten.
MLE rakentuu neljasti olennaisesti samankaltaisesta syklistd, joista selvitetdan
ladhemmin vain yhtd. Koko sidvellystd koskevissa huomioissa viitataan ymmarrettavasti
muihinkin sykleihin, mutta niiden rakenteen yksityiskohtainen selvittiminen ei ole

tdmén tutkielman kannalta tarpeellista.
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5 AINEISTON KASITTELY

Tissd luvussa keskitytddn analysoimaan tutkittavan sdvellyksen rytmisté rakennetta.
Pulssin ja rytmin hahmottamisen jidlkeen tarkastellaan musiikillisia prosesseja

ohjaavia periaatteita, jotka palautuvat Reichin sidvellystekniikoihin. Rytmin vihittdinen
rakentaminen, vaihesiirto ja sointujen venyttiminen ovat sidvellyksessd kdytettavét
perustekniikat. Teoksen havaitsemista kisiteltdessi palataan Husserliin malliin
aikatajunnasta. Lopuksi huomio suunnataan sidvellykselle ominaisen ajan ja syklisen

aikakésityksen vilisiin yhteyksiin.

5.1 Metrin ja rytmin rakentumisperiaatteet

Melodia ja harmonia ovat olleet pddosassa koko tonaalisen musiikin valtakauden ajan,
eli aina barokista 1900 —luvulle saakka. Repetitiivisessd musiikissa ne sen sijaan ovat
sivuroolissa, kun rytmi hallitsee tapahtumia. (Nuorvala 1991, 149.) My®és tutkittavasta
savellyksestd, kuten koko Reichin varhaisesta tuotannosta, voidaan todeta, ettd
savellysperiaatteet korostavat musiikin rytmisti tasoa. Tdméan musiikin melodis-
harmoniset ulottuvuudet eivit ole analyysin kannalta hyvii 1dhtokohtia. Usein
harmonian pohjana on yksi tai muutama asteikko. Melodian kaltaisia elementtejd
saveltdjan musiikkiin alkoi muotoutua vasta 70 —luvun lopun sdvellysten myota.
MLE:n perustana on kahdestatoista kahdeksasosasta muodostuva toistuva kuvio. Monet
Reichin sdvellykset perustuvat juuri 12 yksikon fraaseihin. Tdmaé johtunee siité, ettd ne
on helppo jakaa monella tavalla niin, ettd saadaan rytmisesti monitulkintainen

kokonaisuus.

Seuraavaan listaan on koottu tekijoitd, jotka vaikuttavat sdvellyksen metriikan
muotoutumiseen. Huomiot perustuvat aikaisemmin esitettyihin metrin ja rytmin
hahmottamista koskeviin periaatteisiin ja koskevat sdvellyksen ensimmaistd syklid

(liite).
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1. Rytmiset ja metriset aksentit sattuvat usein samaan aikaan.

2. Lauluédinten, saksofonien ja jousten suhteellisen pitkit sdvelet tukevat sddnnollistd
metrid, koska niiden motiivissa painottuu ensimmaiinen tahdinosa. Tamai on tarkedd
etenkin metristd vakautta luovien bassodénten suhteen.

3. Ensimmdisesti tahdista alkaen toistuvat rytmis-melodiset motiivit tulkitaan aina
metrisesti samalla tavalla.

4. Vaikka sykli on kirjoitettu 6/4 —tahtilajiin, se on ainakin syklin alussa
kokemuksellisesti 3/2, jossa ensimmaéinen ja kolmas tahdinosa ovat vahvoja. Tama
johtuu pitkien sdvelien (etenkin bassojen) toistuvasta kuviosta. 3/2 —tahtilajia tukee
my0s harjoitusnumerosta 1A alkava rytminen prosessi, jossa heikolle tahdinosalle ei
tule sdvelid. Sama pitee kohdasta 2B alkavaan prosessiin.

5. Kolmeen hahmottamista tukee edelleen lydmaisoittimet, joihin tekstuurin luonteen
vuoksi luetaan myds piano. Niiden ensimmaéisen tahdin kaksi viimeistd sdveltd
korostavat 3/2 —tahtilajin kolmatta iskua.

6. Vibrafonin pitkit sdvelet tukevat metristd vakautta, koska ne alkavat aina
ensimmadiseltd tahdinosalta (esimerkiksi kohdassa 1F).

7. Kohdassa 3C alkavan trumpettien sointusarjan ensimmaéinen sointu alkaa sekin
ensimmaiseltd tahdinosalta.

8. Lopuksi on todettava, ettd sddnnollinen kahdeksasosaliike vakaalla metriselld

perustalla on omiaan tukemaan musiikin mekaanista pulssia.

Metristd vakautta himaértda hetkellisesti ainoastaan kohdasta 3 alkava augmentoitujen
jousien, saksofonien ja lauluddnten kuvio. Tdma johtuu siitd, ettd aiemmin metrista
saannollisyyttd tukevassa toisteessa on nyt rytminen aksentti 6/4 —tahtilajin kuudennella
tahdinosalla. 3/2 —tahtilajia silmilld pitden kysymys on synkoopista. Sdveltdjan
historian huomioon ottaen on syyti olettaa, ettd sdveltdja haluaa kuulijan hahmottavan
12 yksikon kokonaisuuden uudella tavalla. Reich ottaa usein ldhtokohdaksi kahdentoista
kahdeksasosanuotin muodostaman kuvion, jota on helppo jakaa kolmeen, neljédén ja
kuuteen, tai vaikkapa viiden ja seitseméin yksikon osiin. Téssd tapauksessa kuviolle
tarjoutuu uusi padiskuehdokas. Taminkaltainen rytmisen kudoksen avoimuus
monenlaisille tulkinnoille on Reichin musiikille elintirkedi ja kertoo omalta osaltaan

afrikkalaisen musiikin vaikutuksesta. (Nuorvala 1991, 120.)
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Savellykseen syntyy siis alusta alkaen lihes mekaaninen metrinen perusta, jonka piille
myO6hemmat rytmiset prosessit on hyvi rakentaa. Metrisen perustan luovat
ensimmadisestd tahdista alkaen toistuvat ennen kaikkea matalien sointujen hengittiva
pulssi ja jatkuvat lydmaisoitinten kahdeksasosat. Myos liikkeen vaikutelma on usean
tekijdn summa. Sddnnollinen kahdeksaosalitke hahmotetaan viimeistiin kohdassa 1C.
Kahdeksasosia esiintyy koko sdvellyksen ajan, mutta jatkuvana ilmioné se tuntuu vain
olevan, eikd siis etenevin minnekdédn. Jokainen uusi alkava rytminen prosessi tuo
tietenkin uutta liikettd ja mielenkiintoa staattisuuteen. Liikkeen vaikutelmaa luovat
myds useiden instrumenttien pitkit crescendo-diminuendo —kaaret ja vihittdiset
sointivirin muutokset, uusien instrumenttien liittyessid kudokseen. Reichin soinnut ikdin
kuin hengittiavit dynamiikan avulla. Hengitysmetafora onkin ollut siveltédjille tarked.
Erikseen on mainittava kohdassa 3C alkavat trumpettien soinnut, jotka crescendon ja
diminuendon mydtéd vuoroin ldhenevit ja etddntyvit, aivan kuin kiitdisimme valtavaa
vauhtia niiden ohi. Ennen kuin tarkastellaan musiikin havaitsemista on syyta selvittii

ne periaatteet, joiden ohjaamana tutkittava séavellys etenee.

5.2 Prosesseja ohjaavat periaatteet

Jokainen sdvellyksen sykli on rakennettu samalla periaatteella. Vaikka rytmis-melodiset
motiivit, harmonian pohjana oleva asteikko tai tahtilaji vaihtuvat, syklien sisdinen
tapahtumajérjestys pysyy samana. Tédssd kappaleessa tarkastellaan ensimméisen syklin

rakentumista (kuvio 2 ja liitel).

Séavellys alkaa siten, ettd huilu ja klarinetit, ksylofoni 1, marimbat 1 ja 2, pianot 1 ja 3
sekd jouset (mukaan luettuna lauluéinet ja saksofonit) esittdvit omat toistokuvionsa.
Kohdassa 1A alkaa ensimmaéinen prosessi, jonka aikana marimba 3 rakentaa sédvel
sdveleltd saman kuvion, jota marimba 1 on jo jonkin aikaa soittanut. Valmistuessaan
kuvio on kuitenkin neljdsosan eri vaiheessa kuin esikuvansa. Tdsmilleen saman
periaatteen mukaisesti marimba 4 kopioi kuvion, jota marimba 2 soittaa ja piano 2
rakentaa pianojen 1 ja 3 toistaman kuvion. Valmistuessaan kohdassa 2 nima kaikki
kopiot ovat neljdsosan verran eri vaiheessa kuin niiden esikuvat. Samaan aikaan kun

kopiot valmistuvat vibrafoni antaa merkin, joka kdynnistdd seuraavan prosessin.
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Vibrafoni on sdvellyksessi erddnlainen musiikillinen signaali, joka ilmoittaa milloin on
aika siirtyi eteenpdin. Balilaisessa gamelanmusiikissa esiintyy vastaavia musiikkia

jaksottavia signaaleja.

Kohdasta 2 alkaa sédvellyksen toinen prosessi. Tétd voidaan kutsua augmentoitumiseksi
tai venymiseksi. Jousien, puupuhaltimien ja lauludiinten toistamien kuvioiden rytmi
venyy puolentoista tahdin mittaiseksi. Tdma tekniikka on esiintynyt Reichin

aikaisemmissakin sdvellyksisséd jokseenkin sddnnollisesti.

Toinen suuri kloonausoperaatio alkaa kohdassa 2B. Prosessi on periaatteeltaan
samanlainen kuin kohdassa 1A alkanut prosessi. Télld kertaa ksylofoni 2 kopioi
ksylofonin 1 toistaman kuvion. Valmistuessaan kopio on jilleen neljdsosan verran eri
vaiheessa kuin esikuvansa. Lisiksi piano 4 kopioi pianon 2 soittaman kuvion, mutta nyt
vaihesiirtoa ei tapahdu. Nama kopiointiprosessit paittyvit kohdassa 2F, minki jidlkeen
vibrafoni antaa jédlleen merkin ilmoittaakseen, ettid jousien ja puupuhaltimien on aika

venyttdd kuvioidensa rytmid kohdassa 3.

Minimalismin yhteydessi on kyseenalaista puhua huippukohdasta, mutta ainakin syklin
sisdisid tapahtumia silmaillé pitden se lienee perusteltua. Kohdassa 3C on syklin
kliimaksin tuntua. Neljdn trumpetin soittama sointusarja ilmestyy véhitellen
kumuloituneen sointipinnan ylle. Trumpettien sisddntuloa edeltdd aina viulun ja
klarinetin esittdmai neljdn tahdin mittainen motiivi. Tédssd aiheessa on melodialle
tunnusomaisia piirteitd, vaikka se on tyypillinen resultanttikuvio. Voimakassointisten
trumpettien ilmestyminen on yksi tiarked kuulijan mielenkiintoa ylldpitdva tekijid, joka
auttaa hahmottamaan syklin sisdistd logiikkaa ja samalla koko sdvellyksen rakennetta.
Syklin ajallista rakennetta esittdvistd kuviosta (kuvio 3) on helppo huomata, ettid
trumpettien sisddntulo tapahtuu kultaisen leikkauksen mukaan. Ensimmdisen syklin
kokonaiskesto on noin neljd minuuttia ja trumpetit tulevat sisdidn ajassa 2:20. Erddssi
mielessd kysymys on kuitenkin antikliimaksista, silld musiikissa ei kuitenkaan tapahdu
mitddn dramaattista, vaan kudos ainoastaan purkautuu alkaakseen jélleen alusta.

Piadmadrahakuisesta kliimaksista ei totutussa mielessi voida puhua.

Kohdasta 3F alkaa paluu takaisin sdvellyksen alkutilaan. Vibrafonin antaman merkin

jédlkeen jouset ja puupuhaltimet palaavat takaisin puolentoista tahdin mittaiseen
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kuvioon. My®6s 1 viulun ja klarinetin esittimé aihe lyhenee puoleen mittaan. Liséksi
ksylofoni 2 siirtyy samaan vaiheeseen ensimmadisen ksylofonin kanssa. Pianot 2 ja 4
sekd marimbat 3 ja 4 siirtyvit samaan vaiheeseen esikuviensa kanssa kohdassa 5. Tama
tapahtuu jélleen vibrafonin antaman merkin jdlkeen. Kohdassa 5B musiikki on jélleen

alkutilassa, josta siirrytddn vibrafonin merkin jilkeen seuraavaan sykliin.

Ensimmadisen syklin kaltainen kaari toistuu siis padpiirteissdin neljd kertaa. Savellys jad
ikddn kuin avoimeksi, silld viimeinen sykli ei palaa alkutilaan vaan on muotoa ABC
(taulukko 1). Trumpettien sointusarja on erdinlainen syklin lakipiste siind mielessi, etti
trumpettien hivittyd alkaa paluu syklin alkutilaan. Takaisinpaluu tapahtuu

huomattavasti nopeammin kuin prosessi, joka edeltda trumpettien sisddntuloa.

2 Vaihesiirto / 3 Vaihesiirto / 4 vaihesiirron
augmentoituminen augmentoituminen purkaminen
1 Alkutila
0:00 0:30 1:00 1:30 2:00 2:30 3:00 3:30 4:00
1A rytmin rakentaminen 2B Rytmin 3A 3C 5B
rakentaminen vl + cl trumpetit alkutila

KUVIO 2. Ensimmadisen syklin tirkeimmaét tapahtumat aikajanalla.

5.3 Savellyksen havaitsemiseen liittyvia huomioita

Reichin mukaan musiikillisten prosessien yksityiskohtien rikkaus avautuu ainoastaan
erityisen tarkkaavaiselle kuulijalle (Reich 1974, 11). Kramer toteaa vertikaalisen
musiikin edellyttdvdn nimenomaan tajunnallista aktiviteettia. [lman tétd aktiviteettia
kuulija ainoastaan kylldstyisi kontrastien, vaihtelun ja laajamittaisen kehityksen

puutteeseen. (Kramer 1988, 378.) Tajunnan aktiivinen intentionaalisuus kuuluu myos
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fenomenologian ldhtokohtiin. Ei ole mitéén syyti olettaa musiikillisen ajattomuuden
kokemuksen perustuvan tajunnan aktiviteettien vahenemiseen. Koko tajunnan apparaatti
toimii, mutta sen sisdltimien komponenttien suhteet poikkeavat tavanomaisesta
kuuntelukokemuksesta. Tutkittavan savellyksen synnyttima vertikaalisen ajan kokemus
perustuu pitkélti sithen, ettd kuuntelukokemusta hallitsee presentatiivinen tajunta

representatiivisen tajunnan sijasta.

Fraasit ovat havainnon kannalta tarkasteltuna musiikin perusyksikkoja. Musiikillisen
fraasin sisdltimi informaatio siilyy aktiivisena ja modifioitavana lyhytkestoisessa
muistissa kunnes se koodataan ja varastoidaan pitkédkestoiseen muistiin. (Kramer 1988,
371.) Selkedsti havaittavat musiikilliset fraasit ylittdvat harvoin lyhytkestoisen muistin
rajat. MLE ei tee tidssd suhteessa poikkeusta. Savellyksen pisin toistuva kuvio kestidd
noin kuusi sekuntia. Kuuntelukokemusta dominoivat etenkin lydmisoitinten toteuttamat

prosessit, joiden havaitsemista on syytd kisitelld tarkemmin.

Kuvioiden kopioinnin jokainen vaihe toistuu vihintidin kaksi, mutta yleensd useampia
kertoja. Kuulija oppii nopeasti luottamaan siihen, ettd musiikissa ei tapahdu mitddn
akkindisti ja erityisen yllédttdvaad. Toiston ansiosta kuulijan ei tarvitse juuri pinnistelld
pitdadkseen edellisen kuvion aktiivisena ja liittidkseen sen seuraavaan kuvioon. Toisto
ikddn kuin helpottaa representatiivista tajuntaa ja antaa mahdollisuuden kiinnittaa
huomiota vaikkapa resultanttikuvioihin. Sdveltdjd on tehnyt prosessit helposti
seurattaviksi. Prosesseja kuunnellessa ei tule kérryiltd tippumisen tunnetta, joka on
yleinen silloin kun kuulijan ote muistin dominoimassa kuunteluprosessissa herpaantuu.
Motiivien kopioimisen jokainen vaihe sdilyy lyhytkestoisessa muistissa, mutta kuulija
on samalla suuntautunut prosessin tuleviin vaiheisiin. Prosessin jokaiselle vaiheelle on
annettu riittdvésti aikaa toiston avulla. Néin sitd voidaan tulkita ja modifioida
esimerkiksi rytmin suhteen rauhassa. On helppo huomata, ettd prosessille on ominaista
sdvelten vahittdinen lisddntyminen. Tdmai seikka vaikuttaa merkittavisti siihen, ettd
prosessin seuraamiseen liittyy voimakas seuraavan vaiheen odottaminen ja ennakointi.
Kuulija on siis auki my0s tulevaisuuteen, vaikkakin hiukan totutusta poikkeavalla
tavalla. Koko musiikillinen prosessi tuntuu tapahtuvan nykyisyyden pienoishorisontissa,
presentatiivisen tajunnan mallin mukaisesti. Varsinaisesta represantatiivisen tajunnan

piiriin kuuluvasta odottamisaktista ei ole kysymys.
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Prosessin havaitsemisen yhteydessd on sopivampaa puhua retentiosta ja protentiosta
kuin muistista ja odotuksesta. Prosessi havaitaan nimenomaan jatkuvassa
nykyisyydessi, eiki pitkidkestoisella muistilla ja kauemmas sidvellyksen tulevaisuuteen
kohdistuvilla odotuksilla tunnu olevan suurta roolia tapahtumassa. Harmonian ja metrin
staattisuus sekid melodisten elementtien vihdisyys korostavat titd ilmiotd. Tami
jatkuvassa kokemuksellisessa nykyisyydessd eldminen on omiaan kohdistamaan
kuulijan huomion musiikillisen prosessin yksityiskohtiin, kuten resultanttikuvioihin.
Vaihesiirrosta syntyvét psyko-akustiset sivutuotteet ovatkin erittdin tarkeita kuulijan
mielenkiintoa ylldpitavid tekijoitd. Niin sidveltdjd on epdilemittd tahtonutkin, koska
esimerkiksi viulun ja klarinetin kuviointi on periaatteessa vain resultanttikuvioiden

korostamista.

Pitkédkestoisen muistin osuus on kuvioiden kopioimisprosessia kuunnellessa vihdinen.
Syklin alku- ja lopputilan samanlaisuuden huomaamiseen sen sijaan tarvitaan
pitkidkestoisen muistin apua. Kuulija epdileméttd huomaa ja muistaa myos sen, etti
syklien sisdinen tapahtumajirjestys pysyi samana. Jos kuulija sattuu pitimain
sdvellyksestd hiin todennékdisesti viimeistdén toisen syklin jidlkeen jo odottaa ja toivoo
kaiken toistuvan kolmannenkin kerran. Oman odotuksia luovan mielenkiintonsa tuo
tietenkin myos se, ettd jokaisen syklin prosessit ovat musiikilliselta materiaaliltaan
hiukan erilaisia. Muisti ja odotus ovat siis tarkeitd savellyksen kokonaishahmon
ymmaértdmisessd, mutta representatiivisen tajunnan rooli on tissd yhteydessi erilainen
kuin esimerkiksi klassismin ajan musiikkia kuunnellessa.

Laajempien musiikillisten jaksojen hahmottamisessa representatiivisella tajunnalla on
yleensd keskeinen asema. Tutkittavan sdvellyksen kohdalla on kuitenkin kyseenalaista
puhua selkeistd musiikillisista kokonaisuuksista. Sidvellys alkaa ilman sen kummempia
johdantoja ja tuntuu pédttyvinkin hiukan yllédttden. Ikddn kuin musiikki olisi soinut jo
ennen sen alkamista ja voisi jatkua, vaikka se tosiasiassa lakkaakin soimasta.
Séavellyksen kokonaismuodon ja keston hahmottaminen on muistin representatiivisten
prosessien varassa, mutta nyt materiaalia, jonka pohjalta kokonaisuuden voisi
hahmottaa on niukasti. Muistiin jdd syklien sisdinen tapahtumajirjestys, analogian
periaatteen avulla havaittava syklin alku- ja lopputilan samanlaisuus ja neljin
samankaltaisen syklin toistuminen. Sdvellystd voidaan tarkastella kuuntelun jdlkeen
kokonaisprosessina, jossa on oma logiikkansa. Vanhemmasta konserttimusiikista tuttuja

kokonaisuuden muistamiseen tarvittavia ajallisia viittauspisteitd, joita kognitiotieteen
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edustajat kutsuvat kognitiivisiksi referenssipisteiksi, ei ole juuri lainkaan. On esitetty,
ettd subjektiivinen aikakokemus perustuu aisti-informaation ja muistissa vaikuttavien
havaintoa ohjaavien skeemojen yhteensopivuuteen tai yhteensopimattomuuteen.
Musiikillisen informaation ja skeemojen yhteensopivuus/yhteensopimattomuus
heijastuvat aikakokemukseen. (Rautio 1991, 7.) Tissi tapauksessa
yhteensopimattomuus tuottaisi poikkeuksellisen aikakokemuksen, jonka aikana kuulija
tuntee olevansa soivassa ikuisuudessa. Havaitsemisen suhteen MLE ei ole selkedsti

hahmottuva temporaalinen objekti.

Kuten aikaisemmin on tullut esille, jokainen sidvellys sisdltdd myos lineaarisuutta. Jo
pelkké musiikillisen prosessin késite tuntuu viittaavan lineaarisuuteen. Esimerkiksi
tapahtumien vihittdinen kumuloituminen trumpettien ilmestymiseen saakka ja
kopioimisprosessin sisdin rakennettu tendenssi kohti valmistumista tuovat musiikkiin
lineaarisuutta. Prosessilla on taipumus aktualisoitua, synnyttdd itsensd vihitellen. Ne
muutokset, joita sdvellyksessid tapahtuu voidaan kokea aikaisemmista tapahtumista
kasvaviksi tai niistd johtuviksi, vaikka syy-seuraus —suhde ei titd musiikkia dominoi.
Toistettavien kuvioiden kopiointiprosessissa ja sen seuraamisessa on lineaarisia
piirteitd. Musiikissa ja kuunteluperiaatteissa on aina lineaarisuutta, eikd ole mielekista
yrittdd sitd tdysin tukahduttaa. Minimalistit ovat osoittaneet, ettd lineaarisia piirteitd voi
olla musiikissa verrattain vdhin ja ajan kokemusta voidaan manipuloida melko
yksinkertaisilla musiikillisilla keinoilla. Teleologinen, vahvasti muistin ja odotuksen
varaan rakentuva kuuntelu johtaisi tdimén musiikin yhteydessi todennékdisesti
kylldstymiseen, mutta musiikkia ja kuuntelukokemusta hallitsevatkin nyt toiset

periaatteet.

5.4 Yhteydet sykliseen aikakasitykseen

Eris kulttuureja erottava tekiji on niille ominainen aikakasitys. Karkean yleistyksen
mukaan ldnsimaista kulttuuria hallitsee lineaarinen aikakésitys, kun
luontoiskulttuureissa eletidin syklisti, luonnon kiertokulkuun sidoksissa olevaa aikaa.
Tamad késitys on yksinkertaistava, silld tosiasiassa jokainen aikakisitys on
monikerroksinen ja sisdltdd lineaarisia ja syklisid piirteitd. Joulu, juhannus, vappu ja

muut vuoden aikana tapahtuvat rituaalimme voidaan helposti tulkita omassa
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kulttuurissamme vaikuttavan syklisen aikakisityksen ilmentymiksi. (Siikala 1989, 218-
220.) Ei ole kuitenkaan perusteetonta vdittii, etti lineaarinen aikakésitys on

lansimaisessa kulttuuripiirissa vallitsevampi kuin syklinen.

Syklisen aikakisityksen esimerkkitapauksena on usein pidetty Balin kulttuuria ja
yhteiskuntaa. Kulttuuria hallitseva aikakisitys ilmenee tietysti myos sellaisessa
kulttuuriin olennaisesti kuuluvassa ilmiossé kuin taiteessa. Balilainen taide on
leimallisesti lineaarisuutta ja kliimakseja karttavaa. Syklisen aikakisityksen ja
Balilaisen taiteen vaikutus Reichiin tuntuu ilmeiseltd, etenkin kun hiin on tutkinut ja

opiskellut balilaista gamelanmusiikkia.

Rowellin mukaan musiikin temporaalisuuden tutkimuksen yhteydessé kannalta on
tarkedd etsid musiikillisen ajan mahdollisia yhteyksii erilaisiin kulttuurisidonnaisiin
aikakdsityksiin (Rowell 1983, 30). Kramer toteaa lineaarista ajattelua vélttivien
kulttuurien musiikin olevan usein vertikaalista ja erityisesti oikean aivopuoliskon
toimintoja aktivoivaa (Kramer 1988, 387). On siis perusteltua selvittdaa balilaisen
aikakisityksen mahdollista vaikutusta tutkittavaan sidvellykseen ja Reichin esteettisiin

lahtokohtiin.

Reich mainitsee olevansa epidvarma siitd, miten hdnen tutkimansa vieraat
musiikkikulttuurit ovat vaikuttaneet hinen musiikkiinsa. Balilaisen gamelanmusiikin
soinnillinen yhtendisyys ja improvisoinnin kieltiminen ovat kuultavissa Reichin
musiikissa. Reichin 60-70 —lukujen tuotantoa hallitsee useiden samankaltaisten
soittimien ja etenkin lydmaésoittimien tuottama sointi. Reich esittdd improvisaation ja
musiikillisen prosessin toisensa poissulkevina tekijoind (Reich 1974, 11). Reichin
tiedetddn omaksuneen balilaisesta musiikista my0s tiettyjd yhteissoiton ja rytmisen
konstruktion periaatteita. Tdllaisia ovat esimerkiksi tutkittavan sidvellyksen vibrafoni,
joka toimii signaalina siitd, ettd on aika siirtyd seuraavaan vaiheeseen. Toinen balilaista
perua oleva piirre lienee rytminen hierarkia, joka on yllittavin kurinalaista. Syklisen
aikakdsityksen piirteet tuntuvat olevan voimakkaasti ldsni tutkittavalle sidvellykselle

ominaisessa ajassa ja etenkin sdvellyksen kokonaisrakenteessa.

Balilaiset jaksottavat aikaa ainoastaan samanlaisina toistuvien syklien avulla. Balilainen

horoskooppijirjestelma ja kalenteri ovat toistuvia syklejd, joille el ole ominaista ajan
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vidjaamiton kulku eteenpéin historiallisine tapahtumineen ja muutoksineen. Olennaista
on kaiken ikuinen toistuminen. Jos antropologi kysyy balilaisen henkilon ik héin
saattaa saada vastaukseksi henkilon horoskooppimerkin, huolimatta siité, etta
horoskooppimerkki ei meiddn mielestimme ole riittavin tarkka ja kyseistd henkilod
yksil6ivi ajankohta. Ikuisen toistumisen myoté balilaiselle kulttuurille on ominaista
erdinlainen kronologian puute, jossa nykyisyys korostuu menneen ja tulevan

kustannuksella. (Siikala 1989, 218-219.)

Antropologi C. Geertz luonnehtii balilaista aikaa detemporaaliseksi ja henkilditd
anonymisoivaksi (Geertz 1973, 398). Hianen mukaansa kliimaksin ajatus on vieras Balin
kulttuurille. Myoskéin balilaisessa taiteessa ei ole kliimakseja. Taide-esitykset ovat
vailla suuntaa olevia keskuksettomia tapahtumia, jotka kestidvét usein pitkidkin
ajanjaksoja. Rituaalin omaiset tapahtumat saattavat olla Idhtokohdiltaan hyvin
dramaattisia, mutta draamaa niistd ei sanan perinteisessi mielessd koskaan tule, silld
aiheita ei kehitelld vaan ne jitetddn lopulta samaan tilaan kuin ne olivat esityksen alussa.
Téllainen ratkaisemattomuus saattaa varsinkin ldnsimaisen tarkkailijan hamilleen. Aivan
kuin jotain ratkaisevaa olisi ollut jatkuvasti tapahtumaisillaan, mutta sitd ei kuitenkaan

koskaan tapahtunut. (Geertz 1073, 403.)

Reichin varhaisessa musiikillisessa ajattelussa ilmenee pyrkimys seké itsedidn
ilmaisevan ettd musiikkia kuuntelevan persoonan hiivyttimiseen (Reich 1974, 11).
Varhaisten minimalistien musiikkia esitettiinkin aikoinaan hyvin rituaalinomaisissa
tilaisuuksissa, jotka eivit muistuttaneet perinteisid konsertteja. Tutkittavassa teoksessa
korostuvat hierarkkisen kokonaisstruktuurin sijaan jatkuvassa nykyhetkessi tapahtuvat
yksityiskohdat. Menneen ja tulevan rajat himartyvit, eiké tulevaan kohdistuvia
odotuksia lopulta juuri heridi. Musiikissa ei ole kerronnallista, dramaattista kaarta, eikd
edes selkedd alkua tai loppua. Tissd yhteydessd ei tarvitse ottaa kantaa sithen, kuinka
hyvin sédveltdjd on onnistunut toteuttamaan esteettiset periaatteensa, mutta on selvii,
ettd erddt hinen esteettisistd lahtokohdistaan muistuttavat hammastyttdavilla tavalla
balilaisen taiteen estetiikkaa ja aikakésitystd. Kaikkein ilmeisin yhteinen piirre on
tietenkin kaiken toistuminen. Tutkittavan sdvellyksen kohdalla my6s harmonia, jokaisen
syklin sisdinen rakenne seké neljdn syklin kokonaisrakenne tukevat késitysté balilaisista

vaikutteista.
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MLE:n ensimmaisen syklin harmonia ankkuroituu luonnolliseen f -molliasteikkoon
(aiolinen). Perinteisestd tonaalisesta musiikista ei kuitenkaan voida puhua, koska
Reichia ei lainkaan kiinnosta harmoninen progressio, joka veisi musiikkia johonkin
suuntaan. Morris luonnehtii Reichin musiikkia sdvellajittomaksi samaan tapain kuin
Debussyn musiikki toisinaan on. (Morris 1986, 9.) Téllainen harmoninen staattisuus tuo
mieleen Balilaisen estetiikan. Harmonia ei my6skéddan dominoi kuuntelukokemusta,
jolloin sointivéri ja Reichin tapauksessa etenkin rytmiset yksityiskohdat avautuvat
kuulijalle. Mielenkiintoinen yksityiskohta on se, ettd molemmat sidveltdjit olivat

innostuneita balilaisesta gamelanmusiikista.

Epiddramaattinen on myos syklin sisdinen rakenne, jossa kaikki palautuu lopulta
alkutilaan. Kumuloituva sointi, tekstuurin tihentyminen ja trumpettien sointusarja
antavat ymmdrtii, ettd jotain ratkaisevaa on tapahtumassa, mutta mitién sellaista ei
tapahdu. Syklien toistuminen on teoksen kokonaisrakenteen olennainen piirre. Alku ja
loppu osoittautuvat merkityksettomiksi ja keinotekoisiksi, silld sdvellyksesti ei koskaan
muodostu dramaattista kaarta. Tdrkeéa ei olekaan tuleminen vaan oleminen, joka viittaa

ikuisuuteen.
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6 TULOSTEN TARKASTELUA

Téssid tutkielmassa on pyritty kartoittamaan niité tekijoitd, joiden yhteisvaikutuksesta
Reichin musiikille ja erityisesti tutkittavalle sdvellykselle ominainen aika syntyy.
Vertikaalinen aika, ikuisuus, ajattomuuden illuusio tai jatkuva kokemuksellinen
nykyisyys. Kaikki edelld mainitut luonnehdinnat tavoittavat jotain olennaista
savellyksestd. Samalla on kuitenkin todettava, ettd sdvellyksen rytmisessi
rakentumisessa on paljon hierarkisia ja lineaarisia piirteitd. On paikallaan koota yhteen

niitd tekijoitd, joista timé poikkeuksellinen musiikillisen ajan kokemus syntyy.

Metrin sd@annollisyys ja samankaltaisena jatkuva rytminen liike luovat staattista
vaikutelmaa. Staattisuutta tukee myos lineaaristen prosessien ja hierarkian vihiisyys
seki vihittdin etenevin kokonaisprosessin verkkaisuus. Muutoksia ja kontrasteja on
vihin ja ne tapahtuvat ikédédn kuin varkain, vihitellen tai vaiheittain. Tuttujen musiikkia
jaksottelevien tekijoiden, kuten kadenssien ja melodioiden puuttuminen sekid harmonian
ja sointividrin suhteellinen staattisuus tukevat ajattomuuden tunnelmaa. Poikkeuksellista
kokemusta voidaan luonnehtia myos kognitiivisen ndkemyksen mukaan, jolloin sdvellys
ei musiikkia jaksottelevien tekijoiden ja hierarkian puuttumisen vuoksi vastaa tuttuja
skemaattisia havaintokategorioita. Sdvellyksen sisdisten prosessien seuraamisessa
korostuu presentatiivinen tajunta ja representaatiossa tarvittavaa pitkidkestoiseen
muistiin siirtynyttd informaatiota on vahin. Kokemuksellisessa maailmassa painottuu
jatkuva nykyisyys, menneen ja tulevan rajojen himértyessi. Téllaisen musiikin
synnyttamai vertikaalinen aika poikkeaa kulttuurissamme vallitsevista kdytdnnoista siind

maiirin, ettd se herittdad helposti illuusion ajattomuudesta.

Horisontaalinen tajunta mahdollistaa sdvellyksen ymmaértimisen kokonaisuutena.
Kokemuksellisessa todellisuudessa toisiaan seuraavat vaiheet muodostavat jatkumon,
joka ymmairretddn yhtend temporaalisena objektina. Kuulija ei siis meneti ajan tajuaan
tdysin, vaikka temporaalisen objektin hiilyvi luonne saattaa sitd himirtda.
Representaatio on luonteeltaan lineaarinen. Siini asioiden tapahtumajérjestys ja muut
prosessin edetessi pitkdkestoiseen muistiin siirtyneet viittauskohdat konstituoivat

savellyksen neljadan samantapaiseen sykliin jakautuneena kokonaisuutena. Seki
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sdvellyksessi ettd havainnossa on lineaarisia piirteitid, mutta ne eivit dominoi
musiikillista aikakokemusta. Epilineaaristen ja lineaaristen tekijoiden miiri ja suhteet
poikkeavat totutusta. Voidaan sanoa, ettd epilineaarisuus hallitsee rytmid

lukuunottamatta kaikkia muita musiikin tasoja.

Tutkittavalle sdvellykselle ominaista musiikillista aikaa voidaan hyvin luonnehtia
epdlineaariseksi, staattiseksi ja ennen kaikkea vertikaaliseksi. Partituurista on helppo
huomata, ettéd sdvellys on etukiteen ohjelmoitu prosessi, jonka synnyttdmi musiikillinen
aika tiyttdd vertikaalisen ajan kriteerit. Pitdd kuitenkin muistaa, ettid vertikaalinen aika
on ihmisen dynaamisen tajunnan aikaan saama ilmio. Se on erilaisten tiedostettujen ja
tiedostamattomien ajattelu- ja havaitsemisprosessien yhteistulos. Lineaarisuuskin
kuuluu vertikaaliseen aikaan. Voidaan hiukan paradoksaalisesti jopa sanoa, ettd
vertikaalista aikaa ei voisi olla ilman lineaarisuutta, silld juuri lineaarisuuden

suhteellinen vihdisyys mahdollistaa vertikaalisen ajan kokemuksen.

MLE:n jatkuvasti muuttuva, kaleidoskooppimainen kudos koostuu periaatteessa
kolmesta tekstuurityypistd. Vakautta luovat jousien ja lauluédénten soinnut, jatkuva
lyomisoitinten kahdeksasosaliike ja trumpettien pitkét soinnut. Oman eriytyneen
tasonsa luovat vield rytmin rakentaminen, sointujen venyminen ja sointivirin
vihittdinen muuttuminen. Jokaisella soitinryhméllad on selkedsti eriytynyt funktionsa
kudoksessa. Hengittivé sointuliike luo pulssin. Se on perusta, jonka varaan
lyomaésoittimet rakentamisprosesseineen asettuvat. Trumpetit ovat jo aika-arvojensa ja
erilaisen sointinsa puolesta sointujen augmentoitumisen lakipiste. Kudos tihenee ja
sointivdri muuttuu aina trumpettien sointusarjaan asti. Savellyksesta 1oytyy
hierarkisuutta ja kurinalaisuutta, joka on ominaista lineaariselle musiikille. Reichin
1970 -luvun sédvellyksistd on sanottu, ettd ne eivit ole yhti kurinalaisia kuin hénen
varhaiset tyonsd. Morris toteaa aivan oikein, ettd asia on pdinvastoin. Kurinalaisuus,
joka on luonteeltaan enemmaén geometrista kuin aritmeettista on lisddantynyt
keskikauden sidvellyksissd (Morris 1986, 11). Totutusta poikkeavaa on se, ettid
hierarkisuus ei leimaa kaikkia musiikin parametreja, vaan on ldhtokohdiltaan rytmista.
Harmonia ja melodia ovat hallinneet ldnsimaista musiikkia niin kauan, ettéd
kuuntelutottumuksemme ohjautuvat vielédkin pitkélti niiden mukaan. Néin on siitdkin
huolimatta, ettd uudessa musiikissa kaikki parametrit ovat jokseenkin tasaarvoisessa

asemassa. Tutkimuksellisesti on ehdottomasti tarpeellisempaa ja antoisampaa purkaa
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Reichin keskikauden musiikkia sen rytmistéd kisin. Rytmi on hdnen musiikissaan erittdin

jarjestelmillisti ja usein mestarillista.

Vaikuttaa silti, ettd Reich on hyvin tietoinen ihmisen vastaanottomekanismien
toimintaperiaatteista. Erdénlainen musiikillisen informaation siitely on ominaista télle
musiikille. Musiikissa tapahtuu juuri sen verran, ettd kuulija pysyy tarkkaavaisena, eikd
kyllasty. Musiikin yksityiskohtien rikkaus avautuu jatkuvassa nykyisyydessd, mikali
odotus ei endd hallitse kuuntelutapahtumaa. Vanhassa lineaarisessa kuuntelustrategiassa
pitdytyminen johtaa varmasti kylldstymiseen. Minimaalimusiikin sédveltédjét haluavat
tarjota kuulijalle poikkeuksellisen kuuntelukokemuksen, jossa havaintoapparaatti
"huijataan" hahmottamaan musiikkia uudelle tavalla. Tdssd suhteessa silmille ja

korvalle suunnattu minimalismi ovat erittdin ldhelld toisiaan.

Kokemuksellinen taso on ollut fenomenologisen ldhtokohdan mukaisesti timén
tutkielman keskiossi. Jokainen ajallinen kokemuksemme vertautuu ldhinnd muihin
ajallisiin kokemuksiimme, eikd esimerkiksi kellolla mitattavaan aikaan. Kognitiivinen
psykologia ja fenomenologia ovat siind suhteessa lidhelli toisiaan, etti molempia
kiinnostaa kokemuksellinen aika. (Ornstein 1969, 105.) Fenomenologian ja
kognitiotieteen eroja ja yhtildisyyksid on kisitellyt muun muassa T. Gelder
artikkelissaan “"Wooden Iron? Husserlian Phenomenology meets Cognitive Science”.
Artikkelin erddnd pyrkimyksend on osoittaa osa nédiden tieteenalojen vilisista
ristiriidoista ndenniisiksi. Evidenssitulkinnan erilaisuudesta huolimatta ne voivat olla

hedelmaillisessi vuorovaikutussuhteessa.

Kokemuksellisen ajan tutkimisessa on omat ongelmansa. Musiikillisen ajan kokeminen
on erittdin subjektiivista, eikd kaikkia sithen vaikuttavia tekijoitd voi edes luetella, saati
sitten huomioida. Jokaisen ihmisen kokemuksellinen maailma ja historia ovat erilaisia.
Tietorakenteissamme ja musiikillisessa intonaatiovarastossamme on paljon yksilollisid
piirteitd. Voi olla, ettd toisessa kulttuuripiirissd kasvanut ihminen ei koe tutkittavan
sdvellyksen aikaa vertikaalisena, staattisena tai ajattomana. Kulttuurien musiikilliset
toimintakdytdnnot ja konventiot ovat erilaisia, eikd timé voi olla vaikuttamatta musiikin
vastaanottoon. Monet konventioista eivit ole julkilausuttuja. Kysymyksessd on
erddnlainen toimintakdytannoissé opittu hiljainen tieto. Tdmén tutkielman yhtena

oletuksena on ollut lansimaisen musiikkikulttuurin lineaarisuutta korostava luonne.
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Olen tarkastellut tutkimuskohdetta Idhinna ldnsimaisen konserttimusiikin taustaa vasten,
ikédn kuin ideaalisen kuulijan kokemusta kartoittaen. Tulokset on ymmarrettdva tdmén

rajoituksen mukaisesti.
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7 PAATANTO

Minimalismin esteettiset periaatteet vastaavat monessa suhteessa dialektisen logiikan
vaihtoehtoja tutkineiden filosofien ajatuksia. Postmodernismin filosofit Deleuze ja
Lyotard ovat kisitelleet my0s sellaisen taideteoksen ideaa, jota dialektinen logiikka ei
endd hallitse. Taideteos olisi puhdasta olemista ja intensiteettid, ilman sisiisii eroja ja
dualiteettia. Ideaalina olisi siis taide, joka ei reprodusoi tai pyri representoimaan mitiin
itsensd ulkopuolista. Samankaltaisia ajatuksia on kehitellyt myos dekonstruktiofilosofi
Derrida, jonka ajattelusta Reichin musiikillisen prosessin idea saa sofistikoitunutta

kaikupohjaa. (Mertens 1983, 118-122.)

Psykologian ndkokulmasta dialektisten periaatteiden hdivyttaminen merkitsee
siirtymistd unen ja alitajuisen valtakuntaan. Psykoanalyyttisen tarkastelun mukaan toisto
voidaan ymmirtii joko egoa vahvistavan kontrolloinnin tarpeen tai sitd heikentidvén
kuoleman vaiston palvelijaksi. Jatkuva toisto ei reprodusoi aikaisempia tapahtumia
ehedd minuutta symbolisoivalla tavalla. Prosessimusiikissa toisto on saman toistumista
yhi uutena, jolloin toisto viittaa lopulta minuutta uhkaavaan kuolemaan. (Mertens 1983,

123-124.)

Viime vuosikymmenten aikana staattinen, musiikillisen informaation ja
tapahtumatiheyden suhteen vaatimaton musiikki on kdynyt yhé suositummaksi.
Minimalismin lisdksi on esimerkiksi uusyksinkertaisuus, popularisoitu sakraalimusiikki
janew age. Ndamé ja monet muut musiikilliset ilmi6t tuntuvat tavalla tai toisella
tavoittelevan ajattomuuden illuusion synnyttimistd. Samankaltaisia ilmioitd on
havaittavissa myos muissa taiteissa. On puhuttu esimodernin syklisestd, modernin
lineaarisesta ja postmodernin jélleen syklistyvistd aikakisityksestid (Kotkavirta &
Sironen 1986, 11). Ehképi menestyksekkiiksi osoittautunut musiikillisen ajan
staattisuuden painottaminen on ndhtdvi osana laajempaa kulttuurillista muutosta. Se
voidaan tulkita pyrkimykseksi synteesiin, jossa ankaran lineaarinen, vasemman
aivolohkon hallitsema tajunnan muoto ei enédd tukahduta joustavampaa, oikean

aivolohkon hallitsemaa pimeii puoltamme. Voi olla, ettd moderni edistysuskon aika on
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ohitse, eikd voimakkaasti tulevaisuuteen suuntautunut odotushorisontti endi hallitse
nykyisyyttdamme. Tdma olisi sikdli ymmarrettdvad, ettd monet edistysuskon tukipylvéit
ovat pettaneet. On kuvaavaa, ettd tieteenkin kumulatiivinen edistyminen kohti totuutta
on asetettu kyseenalaiseksi . Viime vuosisadan kenties vaikutusvaltaisimman
tieteenfilosofin T. Kuhnin mukaan tiede on suuntaa vailla oleva palautumaton prosessi
(Kuhn 1969, 215). Hdnen mielestdédn késitys edistymisesti kohti tiettyd madrdnpaata
pitdisi korvata edistymiselld jostakin 1dhtokohdasta (Saiteld 1988, 27).
Historianfilosofiasta tuttujen koko ihmiskunnan kehitystd ohjaavien teleologisten
tendenssien olettaminen on osoittautunut usein historian tulkinnaksi ja tulevaisuuden
arvailuksi. Teleologisen evoluutioprosessin idea elédd tieteen maailmassa vain teologian

alalla, jos siellakdin.

Aika tuskin lakkaa ihmetyttiméstd ihmistd. Tdmén musiikillista aikaa késittelevin
tutkielman myoté herési useita mielenkiintoisia kysymyksid. Musiikillisen ajan tyyppien
tasmallisempi artikulointi osana nykyisen moniarvoisen musiikillisen todellisuuden
selvittdmistd on viistd haasteista tiarkein. Musiikki on ihmisen olemisen ajallisuuden
voimallinen manifestaatio. Musiikin nykyisyydessd saatamme kuitenkin toisinaan
tavoittaa ajattomuuden. Tétd paradoksaalien aikakokemuksen salaperiistd vaikutelmaa
voi omalta osaltaan valaista timén tutkielman tulokset. Musiikki, jonka aika on
vertikaalista saattaa olla monessa suhteessa koyhii ja useita kuuntelukertoja
kestamétontd, mutta ajallisuutensa suhteen se on erittdin mielenkiintoista. Kenties
jonakin pdivand musiikillisen informaation vastaanottoon ja prosessointiin liittyva
tutkimus on niin pitkall4, ettd erilaisten musiikillisten aikakokemusten syntyyn
vaikuttavat tekijat voidaan kartoittaa. Silloin erilaisten aikakokemusten ja musiikillisten

aikojen tyypittely olisi perustellummalla pohjalla.

Saakoon viimeisen sanan runoilija T.S. Elliot, jonka runojen ajallisuudessa on toisinaan

tavoitettu ajattomuus. Hén aloittaa runoteoksensa ”Neljd Kvartettia” seuraavasti.



Sekd nykyisyyden aika ettd mennyt aika
ovat kenties ldsnd tulevassa ajassa,

ja tuleva aika on menneessd ajassa

Jos kaikki aika on ikuisesti ldsnd

kaikki aika on vapahdusta vailla ...
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