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Tiivistelma - Abstract

Tyo6ni on tyylianalyyttinen tutkielma Usko Merildisen (s. 1930) kahdesta orkeste-
riteoksesta, "Mobile” — Ein Spiel fiir Orchester (1977) ja ...mutta timihin on maisema,
monsieur Dali! (1986). Tutkielma ldhtee olettamuksesta, ettei Merildisen sdvellys-
tavassa ole havaittavissa systemaattisia jarjestelmia (riviteknisia periaatteita, ma-
temaattisia struktuureja yms.), jotka voitaisiin kiteyttdd yksiselitteiseksi analyy-
simetodiksi. Tutkielman tavoitteena on hahmotella Merildisen musiikkiin sovel-
tuva analyysimetodi sekd metodin soveltaminen kahteen orkesteriteokseen.
Koska Merildisen teoksissa ns. "ongelmanasettelut” ovat usein teoskohtaisia, on
analyysimetodin oltava riittdvan vélja, jotta sitd voitaisiin soveltaa kulloiseenkin
analysoitavaan teokseen soveltuvaksi. Analyysituloksista olen poiminut yhteen-
vedon omaisesti sekd analysoitaville teoksille ettd Merildisen musiikille yleensa
tyypillisid piirteitd. Toisin sanoen olen pyrkinyt selvittimddn, milld tavoin
Merildinen séaveltda.

Olen perehtynyt Merildisen musiikkiin analyyttisessa mielessi kohtalaisen run-
saasti. Téalla tavoin olen vihitellen saanut muodostettua itselleni késitystd siitd,
milld tavalla Merildinen sidveltdd ja minkélaisia musiikillisia ratkaisuja, yksittdisia
aiheita jne. hdnen teoksissaan esiintyy. Vaikuttaa ilmeiseltd, ettd tilldisen tietyn-
laisen "sévellysteknisen sanavaraston”" hahmottaminen on luonnollisin ldhtokoh-
ta Merildisen teosten yksityiskohtaiselle analysoinnille. Kuten tutkielmassa kdy
ilmi, Merildinen kaihtaa sidvellysprosessin intuitiivisuutta rajoittavia rationaalisia
savellysmetodeja.

Aloitan raporttini tarkastelemalla Merildisen tuotantoa yleiseurooppalaisen so-
danjidlkeisen musiikin viitekehyksessd. Seuraavaksi luon alustavan katsauksen
Merildisen musiikille tunnusomaisiin piirteisiin. Tutkielman ytimen muodostavat
analyysimetodin esittely, varsinaiset teosanalyysit sekd analyysitulosten tarkas-
telu. Mobile siséltad runsaasti Merildiselle tyypillisid piirteitd, mutta siitd on lisdksi
havaittavissa tekijoitd, jotka viittaavat syntyajankohtansa lisdksi tulevaisuuteen,
Merildisen 1980-luvun tuotantoon. Maisema on sointiasultaan sangen ldhella
Mobilea. Samalla Maisemassa esiintyy luonnollisesti lukuisia Merildisen 1980-luvun
tuotannolle ominaisia piirteitd, joita Mobilesta ei ole vield 10ydettavissa.
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ALKUSANAT

Lisensiaatintyoni on tyylianalyyttinen tutkielma Usko Merildisen (s.
Tampereella 1930) kahdesta orkesteriteoksesta. Kyse on perinteisin menetel-
min — siis ilman esimerkiksi tietokoneohjelmien apua — suoritetusta partituurin
tutkimiseen ja auditiiviseen havainnointiin keskittyvastd musiikkianalyysista.
Musikkianalyysi on perinteisesti mielletty musiikkitieteen omimmaksi alueeksi,
eikéd sen harjoittamista vield pari vuosikymmenta sitten tarvinnut milldan ta-
voin puolustella tai perustella. Nykyéén tilanne on aivan toinen. Yksittdisen
sdveltdjan yksittdiseen teokseen tai teosryhméaédn kohdistuva musiikkianalyyt-
tinen tutkimus ndhddén valitettavan usein tieteellisend kummajaisena, jonka
olemassaoloa — ja jopa tieteellisyyttd — tutkijan on oltava valmis perustelemaan.

Miksi siis olen valinnut jopa vanhanaikaiseksi koetun tutkimusalan?
Mielenkiintoni kohdistuu nykymusiikkiin (ja sivumennen sanottuna: genresta
riippumatta), silld olen vakuuttunut siitd, ettd kykenen parhaiten vastaanotta-
maan ja ymmairtimadn omana aikanani tai ldhimenneisyydessd syntynytta
musiikkia. Kuuntelen luonnollisesti my6s muiden aikakausien musiikkia,
mutta mitd kauemmas historiassa edetddan menneisyyteen, sitd vaikeampi on
ndhdédkseni ymmartda teosten syntyajankohtien kulttuurihistoriallista miljo6ta.
Séavelteokseenhan luonnollisesti vaikuttaa vaistdmattd se ympédrdivd maailma,
missd sdveltdja tyoskentelee. Niinpd mitd ldhempand nykyaikaa analysoitava
teos on syntynyt, sitd paremmat mahdollisuudet tutkijalla mielestédni on tavoit-

taa teoksesta huokuva "ajan henki".

Omimmaksi alueeksi koen musiikinhistorian — siis sen, kuinka esteettiset nako-
kannat, siavellystekniikat ja musiikin tyylilajit muuttuvat (ei: kehittyvat) aikojen
kuluessa. Ja tdimad muutosprosessi on nihdékseni kirjattavissa ainoastaan teo-
sanalyysien kautta. Nykymusiikin kohdalla ei kuitenkaan ole enda havaitta-
vissa "ajantyylid", jonka puitteissa sidveltdja toteuttaisi omaa persoonatyylidan —
kuten oli laita vield 1800-luvulla. Sen sijaan musiikin kenttd koostuu nykyisin
lukuisista persoonatyyleistd, joihin perehtyminen muodostaa véhitellen usko-
mattoman rikkaan ja monipuolisen kuvan aikamme musiikin tyylikirjoista. Eri
sdveltdjien persoonatyylit voidaan — tietyin varauksin — usein sijoittaa analyytti-
sen tutkimuksen jdlkeen yhteisien tyylinimikkeiden alle. Monien nykysavelta-
jien tuotanto on tosin niin persoonallista, ettei sitd voida luokitella mihinkdan
tyylikategoriaan. Mutta yhtd kaikki: aikamme musiikin analyysin kautta on
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vahitellen mahdollisuus muodostaa kuva niistd musiikin tyyleistd, joita on

omana aikanamme syntynyt.

Minulta on silloin tdll6in kysytty, mitd hy6tyé tavalliselle musiikinkuluttajalle
on nykymusiikin yksityiskohtaisesta analyysistd. Edelliseen kappaleeseen vii-
taten (ja kdrjistden) vastaan, ettd musiikkianalyysista on mielestani yhta paljon
hyétya kuin esimerkiksi Mikko Heinion erittdin ansiokkaasta suomalaisen ny-
kymusiikin historiikista (Aikamme musiikki 1945-1993). Tama teos — kuten
muutkin sarjassa ilmestyneet historiikit — ei olisi milloinkaan ndhnyt pédivanva-
loa ilman teosanalyysejd suomalaisten sidveltdjien teoksista. Ilman musiikkia-
nalyysid ei voida harrastaa vakuuttavaa musiikinhistoriaa. Niinpd vaitdnkin,
ettd musiikkianalyysi on vield tandkin paivana yhtd hyodyllistd kuin historian-
kirjoitus — jopa sen edellytys.

Usko Merildisen teosten analysointi on analyytikolle haasteellinen tehtdva.
Toisen mailmansodan jdlkeen debytoineelta modernistilta kenties odottaisi 16y-
tyvan teoreettisia malleja, joita hdn enemman tai vihemmaén johdonmukaisesti
toteuttaa sdvellyksissddn. Nain ei kuitenkaan ole laita. Intuitioon, jopa impro-
visointiin nojaavan sdveltdjan teoksista on turha etsid esimerkiksi 12-sdvelisyy-
teen tavalla tai toisella johdonmukaisesti nojautuvaa siveltaso-organisaatiota,
rytmimoodeja, vakioasteikkomuodostelmia tai teoksesta toiseen vakiona séi-
lyvid muotoratkaisuja. Myoskin vdhélukuiset 1900-luvun musiikkiin tarkoite-
tut yleiset analyysimetodit ovat tuottaneet pettymyksen: joukkoteoreettinen-
kin analyysi on Merildisen kohdalla tuottanut tuloksena vain liuskakaupalla
numerosarjoja, joista on saattanut paitelld ldhinna vain sen, ettei menetelma
sovellu Merildisen musiikille (varsinkin kun ottaa huomioon, etta joukkoteoria
soveltuu ainoastaan sdveltasojen analysointiin, eikd sen avulla voi tarkastella

Merildiselle keskeistéd rytmiikkaa ja sointiviria).

Merildisen teosten partituureja tarkastellessani on minulle vuosien mittaan al-
kanut valjeta, miten hdnen musiikkiaan olisi ldhestyttdva: koska kaiken katta-
vaa ja jarjestelmallistd analyysimetodia ei hianen tuotantonsa kohdalla ole mah-
dollista luoda, jdd ainoaksi keinoksi poimia hénen teoksissaan yleisesti esiinty-
vid yksittdisid tyylipiirteitd. Tédllaisen Merildisen musiikin perusmateriaalin ko-
koamisen myd&ta voidaan ndhdékseni véhitellen muodostaa analyyttisesti kes-
tava perusta hidnen tuotantonsa jarjestelmalliselle tarkastelulle. Toinen asia on
se, ettd sallinneeko suomalaisessakin nykymusiikissa tdnd pédivdnd vallitseva
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kaiken salliva tyylipluralismi my6s intuitiiviseen oivallukseen vankasti luotta-

van musiikkianalyysin?

Tarkoitukseni on tamén tutkielman puitteissa esitelld hahmottelemani analyysi-
reitti, jonka pohjalta voidaan ldhestyd Usko Merildisen tuotantoa.
Pyrkimykseni on ollut rakentaa tutkittavaa kohdetta mahdollisimman paljon
muistuttava analyysimetodi. Metodin sijasta olisikin ehka mielekkddmpéaa pu-
hua "analyyttisestd kartasta", jossa Merildisen musiikille tyypillisten piirteiden
esittelyn kautta pyritddn orientoimaan tutkijaa kiinnittdm&dn huomionsa ana-
lysoitavasta teoksesta todenndkdisimmin tavattaviin keskeisiin rakenne- ja
tyyliseikkoihin. On selvad, ettd metodi on jatkuvassa kdymistilassa. Olen
varma, ettd monia Merildisen keskeisidkin tyylipiirteitd en ole vield tullut ha-
vainneeksi ja toisaalta olen saattanut korostaa liikaa joitakin piirteitd, jotka ha-
nen koko tuotantonsa tai yksittdisen tyyliperiodin mittakaavassa eivét todelli-
suudessa ole niin keskeisessd asemassa kuin tutkimuksen tdsséd vaiheessa ehkéd
vaikuttaa. Sdvellykset ovat yksil6itd, jolloin jokainen uusi teosanalyysi vaikut-
taa samalla tavalla tai toisella itse analyysimetodiin. Ja ndin tuleekin olla: ana-
lyysimetodin tulee olla musiikin néyré palvelija, ei sen herra.

Tutkielmani on kulunutta fraasia kédyttdakseni pisara siind valtameressi, joka
nykymusiikin persoonatyylien tutkijaa odottaa. Varovainen toiveeni silti on,
ettd tyoni antaisi muidenkin nykyséaveltédjien teosten analysoijille analyyttisid
vihjeitd — nykymusiikin kirjo ei nimittdin sittenkdan ole aivan niin moninainen,
kuin usein annetaan ymmartdd. Yhteisid esteettisid tai sivellysteknisid asennoi-
tumistapoja 16ytyy toki myds modernistisesti asennoituvien saveltdjien kes-

kuudessa.

Lopuksi haluan myontéd, ettd tutkimukseni aiheen valinta on samalla peittele-
mattémasti esteettinen kannanotto: mys modernistisesti asennoituvat savelta-
jat — nuo konserttiyleisén karkoittajat — voivat luoda ajan kulua uhmaavia séa-
vellyksid. Modernin musiikin analysointiin ei vélttdmatta tarvita objektiivisia ja
aukottomia analyysimetodeja. Musiikki koetaan tyylilajista riippumatta audi-
tiivisesti ja tdmén tulisi mielestdni myds analyysin ottaa huomioon: vaikka sd-
vellysteknisend ldhtokohtana olisi miten taidokkaasti laadittu matemaattinen
jarjestelméd tahansa, olisi musiikkianalyysin tehtdviand tarkastella myos sitd,
kuinka teos avautuu kuulijalleen kuulonvaraisesti. Itse nautin suuresti esimer-
kiksi Pierre Boulezin pianoteoksen Structures pour deux pianos, premier livre
kuuntelusta, eikd minun sitd kuunnellessani tarvitse valittda tuon taivaallista te-
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oksen tdyssarjallisesta rakenteesta, jota auditiivisesti on mahdotonta havaita.
Tutkielmani on ndin ollen kahden Merildisen sdvellyksen analyyttinen tulkinta.



1 TUTKIMUKSEN TAVOITE JA MENETELMAT
1.1 Tutkimuksen lihtokohdat ja tavoite

Tutkielmani hypoteesina on, ettei Merildisen sidvellystavassa ole havaittavissa
systemaattisia jarjestelmid (riviteknisid periaatteita, matemaattisia struktuureja
yms.), joita voitaisiin kiteyttda yksiselitteiseksi analyysimetodiksi. Intuitiiviset
ratkaisut (kuten Merildinen on itse todennut useassa yhteydessd) ovat keskei-
nen tekija hanen sdvellysprosessissaan — dlyllisen komponoinnin ohella:
"Olen usein havainnut, ettid savelkieltdni ehkd yleisestikin pidetddn ajattelultaan
struktuuripitoisempana kuin se itse asiassa onkaan. Tamaé johtuu ehka siité, ettd olen
usein tuossa tavattoman vaikeassa omien teosteni kommentointitehtdvissa paennut

rakenteellisten kasitteiden selvitykseen. Asenteeni itse asiassa on hyvinkin keskei-
sesti sointivdriin nojaava ja improvisatorinenkin." (Merildinen 1976a, 110.)

"Oikeastaan mind pahoittelen sitd, ettd kun savellys valmistuu niin se on aivan kuin
suoraviivainen kartta siitd ajatusradasta, joka on ollut olemassa. [...] Ne kaikki
erehdykset ja vadrat suunnat, pienemmait tai isommat, unohtuvat kaikki ja jiljelle jaa
sitten aivan kuin sellainen suoraviivainen, kiinted muoto — johon tietysti pyritdan.
Mutta itse asiassa sdveltdmisen toimintaan liittyy tavattoman paljon mielteitd, ai-
van kuin tillaista intuition sanelemaa ominaisuuksien havaitsemisia. [...} Siind ty6én
ronsyamisessé joka suuntaan on kuitenkin joku todellisuus, josta sitten tietoinen valinta
ottaa toivottavasti parhaimman osan, ja ndin sivellys etenee loogisesti ja tarkoituk-
senmukaisesti.” (Merildinen 1988.)

Paavo Heininen on todennut Merildisen intuitioon pohjautuvasta sdvellysme-
todista seuraavaa: "Merildinen ei pidd mitdan detaljia yhdentekevénd, eiké ra-
tionaalisten perustelujen puute vield osoita intuitiivista ratkaisua vaaraksi.
Mutta onko intuitio kyennyt kristallisoimaan musiikin 'ikuisiksi ajoiksi kesta-
vaan muotoon’, on tietenkin keskeinen kysymys nédiden teosten kohdalla - ja
vastauksen voi antaa vain aika." (Heininen 1972, 87.)

Tutkimukseni tavoiteena on konstruoida analyysimetodi, joka soveltuu
Merildisen teosten analysointiin. Koska Merildisen teoksissa ns. "ongelmana-
settelut” ovat tavallisesti teoskohtaisia, on analyysimetodin oltava riittaivan
valjd, jotta sitd voidaan luovasti soveltaa kulloiseenkin analysoitavaan teokseen
soveltuvaksi. Toisin sanoen, musiikkia ei saa pakottaa analyysimetodiin
soveltuvaksi, vaan metodin on oltava tarpeeksi joustava, jotta sen avulla teok-
sesta voidaan havaita karakteristiset ominaisuudet ja muotodramaturgia.
Tutkimukseni alaongelmana on metodin soveltaminen, eli analysoin Merildisen
kaksi suppeahkoa orkesteriteosta sekd poimin analyysituloksista toisaalta ndille
teoksille ja toisaalta hanen musiikilleen yleisesti tyypillisid elementteja. Toisin
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sanoen pyrin samalla alustavasti selvittiméadn kysymystd, kuinka Merildinen
sdveltdd. Lyhyesti: tutkielmani on tyylianalyysi Usko Merildisen kahdesta sével-

lyksesta.

Olen vuosien mittaan perehtynyt Merildisen musiikkiin analyyttisessd mielessa
kohtalaisen runsaasti. Tassa tutkimuksessa analysoitujen teosten liséksi olen
tarkastellut varsinkin teoksia 2. pianosonaatti (1966), 2. pianokonsertto (1969), 3.
sinfonia (1971), Concerto per 13 (1972), 4. pianosonaatti (1974) Meditaatio sellolle ja
pianolle (1974), 5. sinfonia (1975), Dialogeja pianolle ja orkesterille (1977), Cinque not-
turni per piano (1978), Simultus for Four (1979) ja Kineettinen runo pianolle ja orkes-
terille (1981). Talla tavoin olen véahitellen saanut muodostettua alustavan kési-
tyksen siitd, milld tavalla Merildinen séveltdd ja minkélaisia musiikillisia ratkai-
suja, yksittdisid aiheita jne. hdnen teoksissaan esiintyy. Tosiasiassa talldisen tie-
tynlaisen sdvellysteknisen perusmateriaalin hahmottaminen on nidhdékseni ol-
lut ainoa mahdollisuus Merildisen teosten yksityiskohtaiselle analysoinnille.
Merildisen teosten analysointi vaikuttaakin pakosta muodostuvan erdédnlaiseksi
vertailevaksi tutkimukseksi. Juuri tdstd syysté tulen tutkielmassani viittaamaan

edelld mainittuihin teoksiin sangen usein.

Analysoitaviksi teoksiksi olen valinnut kaksi n. 10 minuutin mittaista orkesteri-
teosta. Valintakriteerind on ollut ensisijaisesti teosten kaikinpuolinen vertailu-
kelpoisuus. Savellyksistd varhaisempi on vuoden 1977 viimeisina pdivind val-
mistunut “Mobile” — Ein Spiel fiir Orchester. Teos sisaltdd runsaasti Merildiselle
tyypillisid piirteitd ja siitd on myos poimittavissa tekijoitd, jotka viittaavat syn-
tyajankohtansa lisdksi tulevaisuuteen, Merildisen 1980-luvun tuotantoon.
Toinen analysoitava teos on Helsingin juhlaviikoille 1986 tilattu ...mutta tamihin
on maisema, monsieur Dali!l, joka sointiasultaan on sangen ldhelld Mobilea.
Samalla Maisemassa esiintyy luonnollisesti lukuisia Merildisen 1980-luvun tuo-
tannolle ominaisia piirteitd, joita Mobilesta tuskin tapaa. Kumpikin teos on kes-
toltaan verrattain suppea, mutta molempien informaatiopaine on saveltdjélleen
tyypilliseen tapaan varsin korkea, joten sdvellysten sisillot kattavat mielesténi
lisensiaatintyon tasoisen tutkimuksen vaatimukset mainiosti.

Tutkielmassani olen tietoisesti pyrkinyt maltilliseen yleiskieleen. Musiikki-
analyysi ja nykymusiikki ovat jo sindnsd sen verran vaikeita aiheita, ettei nyky-
musiikkianalyysid endd mielestdni tule kuormittaa turhilla sivistyssanoilla tai
monimutkaisilla lauserakenteilla. Kirjoituksen tieteellinen taso ei krsi siitd, jos
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ulkomaista perua olevan terminologiahirvidn voi korvata yleistajuisella suo-
malaisella vastineella.

1.2 Tutkimuksen rakenne

Mikko Heini6 on lukuisissa artikkeleissaan kisitellyt paitsi Merildisen musiik-
kia, myos hianen asemaansa sodanjédlkeisessda suomalaisessa luovassa sdveltai-
teessa. Niinpd en ole katsonut tarkoituksenmukaiseksi referoida Heinion ansi-
okkaita kirjoituksia timéan tutkimuksen puitteissa. Uutta ndkékulmaa merilais-
tutkimukseen olen sen sijaan pyrkinyt tuomaan aloittamalla raporttini (luku
2.1) tarkastelemalla Merildisen tuotantoa yleiseurooppalaisen sodanjéalkeisen
musiikin viitekehyksessd. Luvuissa 2.2-2.6 olen luonut alustavan (ja tdssé vai-
heessa vield hyvin puutteellisen) katsauksen Merildisen musiikille tunnuso-
maisiin piirteisiin.

Tutkielmani ytimen muodostavat analyysimetodin esittely (3. luku), teosana-
lyysit (4. ja 5. luvut) sekd analyysitulosten tarkastelu (6. luku).
Analyysimetodin teoreettisia lahtokohtia ja nykymusiikkianalyysin ongelmia
olen selvitellyt luvuissa 3.1 ja 3.2. Jo tdssd vaiheessa on syyté viitata analyysi-
metodini erdédnlaiseen "work in progress” -luonteeseen. Metodini ei ole — eika
pyrikéddn olemaan - viimeista piirtoa mydten valmiiksi hiottu analyysireitti, jo-
hon ei tulevaisuudessa ole enda mitdan lisadmistd. Painvastoin on selvia, etta
uusien teosten analyysitulokset vaikuttavat rikastuttavasti ja tismentédvasti itse
metodiin. Tosiasiassa on selvédd, ettei nykymusiikin alalla voida laatia yleisid ja
kaiken kattavia analyysimetodeja — tuskin edes yksittdisen sdveltdjan tuotan-
non puitteissa.

Teosanalyyseihin (luvut 4 ja 5) olen liittinyt myos reseptiohistoriallista tarkas-
telua, ts. kuinka yleiso, kriitikot ja muusikot ovat ottaneet teokset vastaan.
Voin jo tdsséd yhteydessd mainita, ettd vaikka teosten ajallinen etéisyys on vain
yhdeksdn vuotta, niin nykymusiikin suomalaisessa reseptiossa oli tuon ajan ku-
luessa (1977-86) tapahtunut melkoinen (positiivinen) muutos. Analyysitulosten
tarkastelussa (6. luku) vertaan teoksia toisiinsa seké luettelen sdvellysten sisil-
tdmid piirteitd, joita esiintyy yleisesti Merildisen tuotannossa, jotka ovat sidok-
sissa syntyajankohtaansa, tai jotka mahdollisesti viittaavat ajallisesti eteenpéin
/ taaksepdin sdveltdjan tuotannossa. Mobile sisdltda runsaasti sidveltdjilleen
ominaisia tyylipiirteitd, mutta lisdksi kéy ilmi, ettd teos siséltaa yllattavan paljon
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aineksia, joita Mobilea aikaisemmin valmistuneista teoksista ei juurikaan tapaa.
Sen sijaan Maisema on suuremmassa madrin sidoksissa syntyajankohtaansa: se
edustaa tyypillistd Merildisen 1980-luvun jilkipuoliskon sanontaa.

1.3 Aikaisemmat tutkimukset ja lihdemateriaali

Kaikki Usko Merildisen musiikkia kasittelevit kirjoitukset pohjautuvat tavalla
tai toisella Paavo Heinisen jo ldhes 30 vuotta sitten julkaistuun laajadn ja ansi-
okkaaseen esseeseen Usko Merilidinen (Heininen 1972). Kirjoitus on edelleenkin
péitevd ja sen sisdltima informaatioméaérd on — kirjoittajalleen ominaisesti — val-
tava. Heinisen ty6n jatkajana on sittemmin kunnostautunut Mikko Heini6 lu-
kuisissa artikkeleissaan. Hénen kirjoituksensa ovat ymmarrettavisti yleisluon-
toisempia kuin Heinisen essee, koska Heinion Merildistd koskevat kirjoitukset
ovat aina olleet osa hinen laajaa sodanjilkeisen suomalaisen musiikin tutki-
mustaan. Tutkijan onneksi Heini6lld vaikuttaa olevan erittdin lammin ja lahei-
nen suhde Merildisen sdvellyksiin. Varsinkin Merildisen musiikin erilaiset aika-
tasot tai -kédsitykset ("esineellistynyt liike tilassa") tuntuvat olevan Heinién eri-
tyinen mielenkiinnon kohde.

On merkillistd, etta eniten Merildisen musiikista kirjoittaneet ovat my0s itse sa-
veltdjid (Heinisen ja Heinitn lisdksi myos Harri Suilamo). "Pelkkid" musiikitie-
teilij6itd aihe ei vaikuta kiinnostavan. Oman pro gradu -tyoni lisidksi ainoastaan
Taru Leppénen on niin ikddn pro gradu -tyossdan kisitellyt Merildisen musiik-
kia, kunnianhimoisesti koko tuotannon rytmiikkaa (Leppédnen 1990).
Harvoista yksittdisistd analyyseistd olen omassa tutkielmassani hy6dyntinyt
Veijo Murtoméen analyysid pianosarjasta Cinque notturni per piano (Murtomaki
1983). Murtomaéki tosin analysoi kirjoituksessaan ainoastaan sarjan ensimmai-
sen osan, muiden osien jaddessd viittausten varaan. Olen itse tdydentinyt
Murtoméen analyysivihjeet koko sarjan kattavaksi analyysiksi.

Kaiken kaikkiaan Merildisen musiikkia on tutkittu himmaéstyttdvan viahén ot-
taen huomioon, ettd hdnen asemansa suomalaisessa sdveltaiteessa on toki hy-
vin arvostettu. Ehkdpa tutkijoiden esteend on ollut Alkusanoissa mainitsemani
asia: Merildisen musiikkin on yllattivan hankala saada analyyttisti otetta.

Tutkielmani tirkeitd 1dhteitd ovat myds Usko Merildisen haastattelut, joita kdy-
tossdni on kuusi kappaletta (Merildinen 1975, 1976b, 1983, 1984, 1987a, 1990).
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Haastattelijoina ovat olleet Jyvaskyldn yliopiston musiikkitieteen laitoksen
opiskelijat. Lisdksi Yleisradion entinen musiikkitoimittaja Risto Nieminen luo-
vutti kiayttooni haastattelumateriaalin (Merildinen 1988), jota hédn kaytti radio-
ohjelmassaan Lihikuvassa Usko Meriliinen. Tama haastattelu on tehty kevailla
1988. Kaikki haastattelut olen litteroinut, silld yhteensd usean tunnin mittaisen
nauhamateriaalin analysoiminen kuuntelemalla ei olisi ollut mahdollista.
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2 MERILAISEN MUSIIKIN TYYLIPIIRTEITA
2.1 Merildisen asema postmodernissa tyylikirjossa

Paul Griffitsh esittdaa kirjansa Modern Music — The avant garde since 1945 johdan-
nossa mielenkiintoisen ja ylldttdvan, mutta myos varsin totuudenmukaisen to-
teamuksen nykymusiikista toisen maailmansodan jilkeen. Hén jakaa kirjansa
kahteen osaan, joista ensimmaéinen keskittyy tarkastelemaan vuosia 1945-60 —
eli ajanjaksoa, joka nékee tdyssarjallisuuden nousun, kukoistuksen ja hajoami-
sen kansainviliseksi avant gardeksi. Griffiths kirjoittaa (Griffiths 1981, 12):
"At that point the history of music may be concidered to have reached an end. There
was a dissolution of the creative fellowship among composers which had been fostered
in the early 1950s by the existence of common goals, or supposed common goals, and it
became no longer possible to speak of a unified thrust of musical endeavour; only the

most tenuous links of aim and method exist among the composers who dominated the
1960s and 1970s."

Toisin sanoen Griffiths kuvailee musiikinhistoriallista kehitystd, joka hajoaa
viime vuosikymmenien tyylipluralismiksi — ja mielenkiintoisin on viite, etta
"vuoden 1960 tienoilla voidaan musiikinhistorian sanoa saapuneen péatepistee-
seensd”. Enda ei siis ole 16ydettdvissa yleisid ajantyyleja, vaan musiikin kentta
rakentuu lukuisista yksittdisistd persoonatyyleistd. Juuri tdhdn historialliseen
vaiheeseen Merildinen sijoittuu. Kuten useat hinen ikdpolvensa sédveltajat Ita-
ja Keski-Euroopassa, Vendjilld tai Skandinaviassa, myds Merildinen kavi lapi
tyypillisen kehityshistorian nuoruustuotannon uusklassismista dodekafoniaan,
jonka jilkeen kehittyi oma, persoonallinen sdvellystyyli. Sen pohjana oli ato-
naalinen 12-sdvelmusiikki, mutta ilman liittymistd mihinkdan yleiseen tyyli-
suuntaan tai koulukuntaan: Merildisen jélkisarjallinen tyyli on yksi lukuisista
persoonatyyleistd tyylipluralismin valtameressa.

Heini6é on todennut, ettd 12-sdvelmusiikki saapui Suomeen vasta kolmisen-
kymmentd vuotta syntymisensi jalkeen (Heinio, 1995, 70-71). Kyse ei kuiten-
kaan ole mistddn suomalaiselle musiikkikulttuurille ominaisesta jélkijattoisyy-
destd, silld edes Keski-Euroopassa ei ollut olemassa yhtendista jatkumoa dode-
kafonisessa perinteessd, koska toinen maailmansota oli katkaissut kehityksen.
Yleisestd musiikinhistoriasta tiedetddn, ettd Wienin toisen koulun saveltsjista
Alban Berg kuoli vuonna 1935, Anton Webern kymmenen vuotta myshemmin
- ja Arnold Schonberg vei perinteen mukanaan Yhdysvaltoihin, jonne héan
muutti vuonna 1933. Sodan jalkeen nuori sdveltdjapolvi halusi aloittaa siavel-



11

tdmisen "puhtaalta poydalta”, ilman (myd&hdisromanttisen) perinteen painolas-
tia. Sdvellystyon perustaksi valittiin dodekafonia — ja ennen kaikkea weberni-
ldinen "rationaalinen" ldhestymistapa musiikilliseen materiaaliin. Kaytannossa
dodekafonian alkeita kykenivit opettamaan ainoastaan kaksi henkil6a: Olivier
Messiaen ja Réne Leibowitz (Brindle-Smith, 1975, 7-9). 1920- ja 30-luvuilla syn-
tyneiden modernistisesti suuntautuneiden keskieurooppalaisten siveltajien
kehitys vaikuttaa 40- ja 50-luvuilla ja 60-luvun alussa pédépiirteissddn varsin yh-
tendiselta. Pierre Boulez aloitteli tuotantonsa Sonatiininsa (1946) klassisella
schonbergildiselld 12-sdveljarjestelmélld, jonka jilkeen hédn alkoi opettajansa
Messiaenin pianokappaleen Mode de valeurs et d’intensités (1949) sekda Webernin
mydhdistuotannon rationaalisen dodekafonian innoittamana siirtyd kohti an-
karaa tdyssarjallisuutta (Structures pour deux pianos, premier livre, 1952).
Karlheinz Stockhausenin vastaus Messiaenin pianokappaleen antamalle haas-
teelle oli Kreuzspiel (1951). Havaittuaan tdyssarjallisuuden ongelmat, alkoivat
sekéd Boulez etta Stockhausen suuntautua kohti vapaampia savellysteknisid pe-
riaatteita, musiikin rakenteen kuitenkin edelleen ollessa olennaisilta osiltaan
sarjallista (Boulezin Le Marteau sans maitre, 1954 tai Stockhausenin Klavierstiick
X1, 1956). Keskeisend keinovarana Stockhausenin Pianokappaleessa nro 11 oli ra-
joitettu aleatorisuus, jota kohti my6s Boulez alkoi suuntautua (3. pianosonaatti,
1956). Naiiden teosten jdlkeen niin Boulez kuin Stockhausenkin alkoivat kehi-
telld omaa, persoonallista ja koulukunnista tai yleisistd suuntauksista riippuma-

tonta sdvellystyylidan.

Samanlaisen kehityskulun kédvivit 1api my6s kaksi muuta merkittdvaa 1950-1u-
vun serialistia: italialaiset Luigi Nono ja Luciano Berio, joskaan kumpikaan ei
osoittanut kiinnostusta aleatorisuuteen. Berio siirtyi sarjallisuuden jdlkeen ns.
vapaaseen 12-sdvelmusiikkiin, joka oli varsin tyypillistd sarjallisuudesta ja do-
dekafoniasta irrottautuneelle sidvelkielelle 1960-luvun alkupuolella (Brindle-
Smith, 1975, 53-54). Vapaa 12-sdvelmusiikki oli tietyssd mielesséd vastaava il-
mi6, kuin Schénbergin ja hidnen oppilaidensa "esi-dodekafoninen" atonaalinen
kausi. Juuri tédllaista vapaata 12-sdvelmusiikkia Merildisen 12-sdvelmusiikin
opettaja Wladimir Vogel lienee tarkoittanut, kun hin tokaisi nuorelle oppilaal-
leen: "12-sdvelmusiikkia voi sdveltdd my0s ilman savelrivid" (Heinid 1995, 412).

Euroopan reuna-alueilla nuoret siveltdjat kdvivit varsin usein seuraavanlaisen
kehityskulun: uusklassismi, dodekafonia (ja sarjallisuus!) sekd viimein oma,

1 Monet sdveltdjat (Merildinen muiden mukana) eivit halunneet edetd dodekafoniasta sar-
jallisuuteen asti, vaan siirtyivét jalkisarjallisuuteen suoraan dodekafonisen vaiheen jalkeen.
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persoonallinen jilkisarjallinen sdvelkieli (esim. Merildinen, Einojuhani
Rautavaara, Aulis Sallinen, Arvo Part, Alfred Schnittke, Valentin Silvestrov,
Witold Lutoslawski, Krzysztof Penderecki, Kazimierz Serocki, Witold Szalonek,
Peter Maxwell Davies, Harrison Birtwistle, jne.). Uudet virikkeet ja ideat saatiin
keskieurooppalaisilta sdveltdjiltd, mutta suhteellisen nopeasti, vain muutaman

vuoden viiveella.

Yleisesti ottaen toisen maailmansodan jdlkeinen suomalainen musiikki on kan-
sainvélisesti arvioiden pysytellyt keskitielld musiikin yleisessd kehityksessa.
Kun Heini6 jakoi suomalaiset nykysaveltdjdt alustavassa kartoituksessaan
(Heinio 1984, 9) kolmeen ryhméén (modernistit, keskitien kulkijat ja traditiona-
listit) niin on syytd huomauttaa, ettd suomalaissdveltdjat ovat uskaltautuneet
mieluummin darimmaiseen traditionalismiin kuin ddrimmaéiseen modernismiin.
1960-luvun alkuvuosien "lastenkamarikonsertteja”" lukuunottamatta radikaalit
ja adrimmadiset modernistiset ilmiét ovat uudessa suomalaisessa musiikissa
poikkeuksia: Paavo Heinisen, Erik Bergmanin ja Merildisen modernismi on tiu-
kasti sidottuna perinteeseen. Sarjallisuus tai cagelainen sattuma ja happening
jaivat Suomessa yksittdistapauksiksi tai lyhytaikaisiksi muoti-ilmitiksi. Musii-
killista grafiikkaa on Suomessa soveltanut ldhinni vain (itdvaltalaissyntyinen)

Herman Rechberger.

Suomalaisista sdveltdjista Merildinen on luokiteltu modernistiksi (Heinit 1984,
9), mutta sdveltdjaluonteeltaan hin on varsin varovainen omaksumaan uusia
savellysteknisid ideoita. Hén toki seuraa valppaasti uusia musiikillisia ilmigita,
mutta ei suinkaan ala vilittdmasti kokeilla niitd omissa sédvellyksissdan.
Luonnollisesti hdn on kiinnostunut uusista virtauksista, mutta omassa tuotan-
nossaan hén jaa ikddnkuin sulattelemaan niitd ja punnitsemaan, missd muo-
dossa uutuuksia voidaan integroida omaan sivelkieleen. Omien sanojensa
mukaan héin "ikdan kuin ajautuu uusiin ilmidihin” (Merildinen 1987). Kuvaavaa
on myds hdnen toteamuksensa: "Luulen, ettd itselleni on aina téllainen viive
valttdimaton — mind saan jonkun vaikutteen ja sen jilkeen vaadin aikaa sille,
ettd tdma aivan kuin sulaa minun omaksi sanottavakseni, vaikka jo heti valiton
tormdys kiinnostaisi” (Merildinen 1988). Myés Veijo Murtoméki on pannut
merkille, kuinka Merildinen ei ole esimerkiksi Erik Bergmanin tavoin kulkenut

kehityksen eturintamassa, jatkuvasti omaksumassa uusia ideoita:

Lisdksi esim. Witold Lutoslawski eteni uusklassisen vaiheen jilkeen tdyskromaattiseen mu-
siikkiin omaksumatta dodekafonisia prinsiippeja (vrt. Surumusiikkia Bartokin muistolle
vuodelta 1958).
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"Merildinen on myds malliesimerkki tuotteliaasta, hedelmaéllistd luomiskautta ela-
vastd suomalaisesta nykysaveltajastd, joka korvat horolld, silmét avoimina, tunto- ja
hajuaistit valppaina suunnistaa eteenpéin. Eteenpdin, muttei kaikessa vdhankin uu-
delta ja vallankumoukselliselta haiskahtavassa tolkuttomasti piehtaroiden, vaan
johdonmukaisesti ja harkiten. Vauhtia riittda, mutta se ei ole kuitenkaan niin huima,
etteiko tarkkaavainen kuulija pysyisi vauhdissa mukana.” (Murtomaki 1986.)

Toisaalta Merildisen asenne on varmasti ollut osaltaan vaikuttamassa siihen,
ettd hdnen sivellystuotantonsa on poikkeuksellisen yhtendistd ja laadultaan ta-
saisen korkeatasoista. Vaikuttaa siltd, ettd Merildinen ei ole keksinyt musiikis-
saan varsinaisesti uutta, mutta sen sijaan han on omaksunut ja suodattanut erit-
tdin monenlaisia ja monitahoisia vaikutteita, joiden pohjalta han on luonut da-
rimmadisen persoonallisen tyylinsd. Merildisen oma kommentti on kuvaava
(Merildinen 1987a):

"Jos nyt ajatellaan niitd kahta muuta — Heinistd ja Bergmania — [...], niin minulla on
aina sellainen vaikutelma, ettd esimerkiksi Heininen luo téllaista rakenteellista ja
tiedostettavaa ainesta ikdan kuin selvemmin, ja aikoinaan myos Bergman — erityisesti
silloin, kun hén oli vield sarjallisuudessa kiinni. [...] Minusta tuntuu, ettei minun kiin-
nostukseni ole koskaan suuntautunut avat garde -asioihin ihan sellaisenaan, vaan
mind aina liu'un niihin. Esimerkiksi neljannen pianosonaatin kohdalla miné oikeas-
taan pyrin kohti perinnettd, ja kdytin ihan tietoisesti sanaa "brahmsilaisuus”. Juuri
tdménlaatuinen tyylipiirre kiinnosti minua silloin. Ilmeisesti mind koin, etten ole
silld tavalla avant garde, koska ndmé kaverit olivat enemmain sitd. Kaikki asiat pi-
tad siis ymmartda taustoja vasten!"

Merildisen sdvellystuotanto on tyyliltddn erittdin yhtendisti ja persoonallista —
"minéd sdvelldn koko ajan samaa teosta", kuten hén itse on sanonut (Merildinen
1990). Talla han viittaa vuosikymmenien myo6td vakiintuneeseen sévellystekni-
seen perusmateriaaliinsa, jossa tietyt musiikin yksityiskohdat, hahmot, eleet ja
dramaturgiset kéddnteet eivit ole teoskohtaisia, vaan niitd esiintyy hyvinkin
useammassakin teoksessa. Sen sijaan jokaisessa hidnen teoksessaan on uusi, ai-
kaisemmasta sévellyksestd ainakin jossain méddrin poikkeava "ongelmanaset-
telu™:

"Mutta minusta se on aika tylsdd kumminkin tehda koko ajan ihan samanlaisia kap-

paleita. Ja eihdn meistd kukaan tdssa elaméssdkddn koskaan pysy ihan samana: 'ei
koskaan voi mennd uimaan samaan jokeen - kahta kertaa'." (Merildinen 1990.)

"Kylla taiteilijan tyohoén kaikilla alueilla aivan luonnostaan kuuluu se, ettd tyon
laatu on sitd, ettd etsitddn uusia ajatuksia eikd toisteta [vanhoja] — jo poljetut ladut ei-
vat kiinnosta. [..] Jos halutaan paastd pitkalle siihen tai halutaan oivaltaa joku
asia ja ymmartdd jonkin asian todellinen olemus, niin silloinhan pitdd aivan kuin
puhdistaa poytd tai siirrettivd pois se edellisten ajatusten tahi tapahtumien paino-
lasti, jotta voi puhtain mielin ja uutta oivaltaen ldhestyd sitd tapahtunutta.
Téaméhdn on liikkkuvan ajan ja tdmédn hetken jokapédivdinen ongelma ja tehtdva."
(Merildinen 1988.)
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"Kylldhédn aina teoksesta toiseen ajatustavan taytyy muuttua ja tiytyy aina loytda se
teoksen juju. Ei minua tyydyta se, ettd mind jollakin tavalla toistan ajatuksiani. Ja
miné toivon, ettd liikettd tapahtuu siihen suuntaan, etti 16ytyy — ja taytyykin 16ytya
— uusia asioita. [...] Ja niinhdn teokset ketjuuntuvat, ettd edellisestd teoksesta tulee
perinne ja siiti etenee aina johonkin muuhun." (Merildinen 1987a.)

Kuten Paavo Heininen on todennut (Heininen 1972, 68) "Merildinen ei ole tyy-
piltddn intellektuelli, analyyttinen henki, joka voisi silpoa erilleen musiikin ja
sen luomisen aspekteja [...]". Jos vertailukohdaksi otetaan toisen maailmanso-
dan jdlkeisen eurooppalaisen musiikin keskeisimpid saveltdjid — Lutoslawski,
Gyorgy Ligeti, Penderecki, Boulez, Stockhausen — niin huomataan Merildisen
ei-systemaattinen asenne sdveltdjaityohon. Lapi koko Merildisen tuotannon
hénen teoksissaan vallitsee mielenkiintoinen ja analyyttisesti erittdin vaikeasti
lahestyttdva savellystapa: vaikuttaa ilmeiseltd, ettd Merildiselld on taustalla tiet-
tyja systemaattisia ja rationaalisia sdvellysmalleja, joita hédn ei kuitenkaan sével-
lystydssddn noudata sddannénmukaisesti, vaan painvastoin pyrkii jatkuvasti
poistamaan viittaukset ankaran rationaalisiin (ja analyyttisesti selkeasti havait-
taviin) sévellystekniikoihin. Tamé& koskee muotorakenteita, rytminkasittelya,
motiivien tai aiheiden muuntelua, séveltaso-organisaatiota ja ylipaansé jokaista
musiikillista parametrid. Ehkd tima johtuu siitd, ettd (Lisztistd ja BartOkista
kumpuavalle) Merildisen musiikillisten karakterien metamorfoositekniikalle
ovat kaikenlaiset sdaannonmukaiset muotokonseptiot vieraita.

Merildinen kéyttda teoksissaan ahkerasti symmetriaa, mutta hédn ei tyydy we-
bernildisen ankaraan symmetriakdytant6on (jollaisena se esiintyy esim.
Webernin Sinfoniassa op. 21); kun Merildinen rakentaa Ligetid muistuttavaa
mikropolyfoniaa, niin hén ei kdytd rakennusaineksenaan ligetildistd kaanon-
tekniikkaa (jollaisena se esiintyy esim. Ligetin Lontanossa); kun Merildinen ra-
kentaa tdyskromaattista musiikkiaan kromaattisen asteikon kaikkia 12 siveltid
kédyttden, hin ei kuitenkaan koskaan rationalisoi sdvelmateriaalin kéytt64an
esim. Lutoslawskin tavoin 12-sdvelsointujen systemaattisella komponoinnilla
(jollaisena se esiintyy esim. Lutoslawskin Mi-Partissa); ja kun Merildinen vaikut-
taa kdyttavan vakioasteikkomuodostelmia, niin niitd ei kuitenkaan sovelleta
esim. Messiaenin "rajoitetusti transponoitavien moodien" tavoin systemaatti-
sesti (jollaisena niiden kaytt6 esiintyy esim. Messiaenin kvartetossa Quatour

pour la fin du temps).

Merildisen musiikin ominainen piirre vaikuttaa olevan vilttaa kaikentyyppisten
"intuitiota kahlitsevien" sdvellysteknisten systeemien oikeaoppista ja ankaraa
kéaytt6d. Nain ollen Merildisen musiikkia ei voi analysoida viime vuosisadalla
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syntyneiden erilaisten sdvellysjdrjestelmien mukaisesti. Silti Merildisen teok-
sissa esiintyy kauttaaltaan voimakas persoonallisuuden leima ja liséksi tietyt
sdavellystekniset ratkaisut sdilyvdt hyvinkin vakioina teoksista toiseen.
Muutokset Merildisen tyylissd esiintyvatkin pikemminkin vuosikymmenten
mittakaavassa kuin vuosien mittakaavassa. Merildisen musiikin analysointi on
ndhdékseni aloitettava siitd, ettd pyritddn 16ytiméaan teoksesta toiseen esiinty-
vid yhteisid piirteitd (tai vaihtoehtoisesti yksittdisid, teoskohtaisia ratkaisuja)
sekd tutkia, kuinka tietyt sdvellystekniset ratkaisut sailyvat aktuaaleina vuo-
desta toiseen, kuinka uusia kdytdnt6ja tulee vuosien mittaan mukaan tai
kuinka tietyt ominaispiirteet jadvat vahitellen pois kdytosta. Tallainen ldhes-
tymistapa soveltuu Merildisen musiikkiin hyvin myos siind mielessd, ettd hanen
tuotannossaan ei voida erottaa dkillisid ja jyrkkid muutoksia tyylissd. Kuten
Merildinen on itse tokaissut: "Mind sédvelldin koko ajan samaa teosta"
(Merildinen 1990).

2.2 Tyylikaudet

Paavo Heininen jakoi vuonna 1972 ilmestyneessi esseessddn Merildisen siihen-
astisen tuotannon neljaédn tyylikauteen (Heininen 1972, 67). Uusklassinen pe-
riodi késittdd Merildiselld n. vuodet 1953-60. Kauden keskeiset teokset olivat 1.
sinfonia (1953-55), 1. pianokonsertto (1955) ja Konsertto orkesterille (1956). Jo
Orkesterikonsertossa on havaittavissa savelkielen voimakasta kromatisoitumista,
joka enteili siirtymistd dodekafoniseen vaiheeseen. 12-siveljdrjestelman kausi
jai Merildiselld poikkeuksellisen lyhyeksi — verrattuna ikdpolvensa muihin
suomalaissdveltdjiin — késittden n. vuodet 1960-62. On huomionarvoista, etta
vaikka sdvelkieli oli Merildisen nididen vuosien teoksissa dodekafonista, niin
rytmiikka noudatteli edelleen valtaosaltaan uusklassista, motorista poljentoa
(Heini6 1995, 132). Lisdksi luonteenomaisinta dodekafoniaa Merildinen sivelsi
1. jousikvartetossaan, joka valmistui vuonna 1965, siis varsinaisen dodekafonisen

periodin jalkeen.

Vuodesta 1963 alkaa Merildisen jilkisarjallinen vaihe, ts. dodekafoniasta luo-
puminen ja siirtyminen "musiikillisten karakterien metamorfoosiin" perustu-
vaan ja "intuiviivisen ty6skentelyn" sallivaan sanontaan, jota Heininen nimittaa
"Epyllion-kaudeksi" — samannimisen vuonna 1963 valmistuneen orkesteriteok-
sen mukaan (Heininen 1972, 77). Kaikesta péatellen dodekafoniasta luopumi-
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nen ja siirtyminen uuteen jilkisarjalliseen tyyliin ei ollut Merildiselle lainkaan
helppoa. Epyllion (suom. pieni, lyhyt kertomus) sijoittuukin ilmeiseen kriisivai-
heeseen Merildisen luovassa toiminnassa. Hin havaitsi, ettei dodekafonia so-
veltunut hdnen séveltdjanluonteelleen ja Epyllion on ensimmadinen teos, jossa
Merildinen ei sovella dodekafoniaa. Saveltdjan mukaan se sisdltdd vield "tiet-
tyja" piirteitd 12-sdvelmusiikista, mutta olennaisinta on se, ettd Epyllionia pide-
tddn Merildisen ensimmadisend "karakteristiikkaa"? hyodyntdvand teoksena.
Dodekafoniasta luovuttuaan Merildinen oli etsimassé yleiso- ja kuulijaystavalli-
sempdd sanontaa, mutta totesi samalla, ettd paluu dodekafoniaa edeltdneeseen
vapaatonaaliseen sanontaan oli mahdotonta — Merildisen sdvelkieli pysyi ato-
naalisena dodekafonisen periodin jilkeenkin. Merildisen kuulijaystavallisempi
(jalkisarjallinen) ratkaisu oli ns. karakteristiikka, joka sdveltdjan mukaan tarjosi
samat valjat toimintamahdollisuudet kuin sen vastineena ollut tonaalisuus
(Merildinen 1988).

Persoonallisen jélkisarjallisen sanonnan kiteytyminen ei kuitenkaan tainnut
Merildisen kohdalla olla aivan yhta kivutonta kuin kirjallisuudessa on esitetty.
Epyllion on lyhyt teos — vrt. esim. Schénbergin atonaalisen kauden soitinteokset,
jotka olivat poikkeuksetta kestoiltaan lyhyitd. Ongelmana oli siis se, kuinka ja-
sentdd musiikkia ilman tonaalisuuden (tai dodekafonian) lainalaisuuksia tai il-
man runon mukanaan tuomaa muotoa. Epyllionin jilkeen Merildinen sédvelsi
vuonna 1964 2. sinfonian, joka on rakenteeltaan sonaattimuotoinen — nuotti-
tarkkoine kertauksineen kaikkineen. Ts. Merildinen etsi rakenteellista tukirankaa
kaukaa menneisyydestd, mutta huomasi ilmeisesti sen toivottomaksi, koska
taiméin tyyppinen muotorakenne on ndhdékseni uniikki Merildisen tuotan-
nossa. Vuonna 1965 Merildinen sévelsi 1. jousikvarteton, jota kaikki kirjoittajat
ylistavat ankarimmaksi dodekafoniaksi, jota Merildinen milloinkaan sdvelsi. Ja
vasta vuonna 1966 Merildinen sdveltdd 2. pianosonaatin, josta karak-
teri"tekniikka"-hokema varsinaisesti lahti liikkeelle — késittddkseni 2. sonaatti on
ainoa teos, jossa Merildinen soveltaa "tyylipuhtaasti" karakteristiikkaa.

Vuoden 1968 tienoilla Heininen panee merkille Merildisen lyhyistéd karakterial-
kioista koostuvan jdlkisarjallisen tyylin muuttuvan kohti laajapintaisempaa
muotoamista. Téatd laheisesti "Epyllion-kauteen" liittyvdd vaihetta Heininen
nimittdad "Divertimento-kaudeksi" ja itse asiassa kyse on Merildisen liittymisesta
tuolloin suomalaisessa musiikissa esiin nousseeseen "avangarden humanisoi-

2 Merildisen musiikillista karakteristiikkaa esittelen luvussa 2.3.
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tumiseen"” (tai Heinién terminologian mukaisesti "restauraatioon”). Kyseessa
oli jilleen jonkinasteinen kriisivaihe Merildisen sidvellystuotannossa, silld sama-
naikaisissa lausunnoissaan hén kertoi pyrkivénsa kohti entista pitkailinjaisempia
hahmoja ja vélittomadmpéd tyotapaa. (Heininen 1972, 89.) Pitkin 1970-lukua
"restauraatioon” viittaavat tyylipiirteet vahvistuvat Merildisen musiikissa enti-
sestddn, vuonna 1975 valmistunutta Sellokonserttoa Heini6kin pitda "varsin ro-
manttisena” — tosin ldhinnd vain Merildisen oman tyylin puitteissa arvioiden
(Heinid 1995, 417). Merildinen itsekin on 1970-luvun tuotantonsa yhteydessa
puhunut "romanttisesta” kaudestaan (Merildinen 1987a ja 1990). Aivan 1970-lu-
vun viimeisind vuosina hénen tyylissdan vaikuttaa jdlleen tapahtuvan muutos
kohti yleiseurooppalaista modernismia (jollaista Suomessa tuli edustamaan sa-
moihin aikoihin esiin noussut Korvat auki -yhdistyksen ensimmainen saveltdja-
polvi). Orkesteriteosten massiiviset ja tummanpuhuvat — jopa vékivaltaiset —
tuttipinnat jaavat nyt pois ja sdveltdjd alkaa yha enemman tutkiskella soittimien
hiljaisia ddnensdvyja. On leimallista, ettd tdlld "hiljaisuuden kaudeksi" joskus
nimitetyssd 1980-luvun vaiheessa Merildinen keskittyy kamarimusiikkiin, or-
kesteriteosten ja konserttojen jaddessd lahinnd poikkeustapauksiksi. Merildisen
n. vuosien 1977-81 tyylimurroksen tarkasteluun palaan Loppusanoissa (s. 165

alkaen).

2.3 Saveltaso-organisaatio

12-sédveljarjestelma ei soveltunut Merildisen sédveltdjaluonteelle, silld dodekafo-
nia on luonnostaan melodis-motiivinen prinsiippi, kun taas Merildinen oli etsi-
maéssd syntaksia kaikkien musiikin elementtien tasapainoon perustuville ilmai-
suihanteilleen (Heininen 1972, 71). Wladimir Vogel totesikin Merildiselle
Asconan-opintojen alussa, ettd 12-sdvelmusiikkia voi sdveltdd myds ilman rivia
(Heini6 1995, 412). Poikkeuksellisen lyhyeksi jadneen dodekafonisen vaiheen
jalkeen (ja ilman varsinaista sarjallista vaihetta3) Merildinen oli valmis luopu-
maan liikaa kahlinneesta sdvellysmetodista ja siirtymaan "intuitiivisen tyosken-
telyn" mahdollistavaan jélkisarjalliseen vaiheeseen, jota Heininen nimittaa

3 Meriliinen itse on maininnut sivellyksen Nelja rakkauslaulua Pekka Lounelan runoihin
(1961) olevan hédnen tuotannossaan lahimpéna sarjallista ajattelutapaa (Merildinen 1987a).
Heinié puolestaan mainitsee tdméan horisontaalista dodekafoniaa hyédyntavan laulusarjan
olevan sévelkieleltddn 1. pianosonaattia (1960) ekspressiivisempdd ja rytmisesti rikkaam-
paa (Heini6é 1995, 133). Mistddn moniulotteisesta sarjallisesta tekniikasta ei laulusarjan
kohdalla kuitenkaan ole kysymys (vrt. Boulezin Structures).
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Epyllion-kaudeksi (Heininen, 77-78). Tosiasiassa Merildinen siirtyi vastaavan-
laiseen vapaan 12-sdvelmusiikin kauteen kuin monet keskieurooppalaiset seria-
listit hieman aikaisemmin (kuten Pierre Boulez ja Luciano Berio). Vapaassa 12-
sdavelmusiikissa kromaattisen asteikon asteikon kaikki 12 séveltd ovat jatku-
vasti kdytossd, mutta ilman dodekafonian lainalaisuuksia. Sdvelten vilinen
jarjestys on tdysin vapaa, sdvelid voidaan toistaa ennen kuin kaikki kromaatti-
sen asteikon sdvelet on kayty ldpi ja (mikd tdrkeintd) sdvelten vélinen jdrjestys
ja hierarkiasuhde riippuvat tdysin musiikillisen ilmaisun vaatimuksista.
Esimerkissd 1 on alkutahdit Luciano Berion teoksesta Serenata I huilulle ja 14
soittimelle, joka valmistui 1957. Saveltoistoja alkaa esiintyd 4. tahdista lahtien ja
kromaattinen totaali tiydentyy vasta 6. tahdissa (h1). Katkelma sisaltdd oktaa-
vihyppyijd ja jopa tonaaliselta maistuvia savelryppditd, jollaiset tuskin olisivat

olleet sallittuja muutama vuosi aikaisemmin serialistien keskuudessa. (Brindle-
Smith 1975, 53-54).

Berio: Serenatal

ESIMERKKI 1. Luciano Berio: Serenata I (Brindle-Smith 1975, 53-54)

Merildisen musiikki dodekafonisen tyyliperiodin jdlkeen on tayskromaattista,
eli kromaattisen asteikon kaikki sdvelet ovat jatkuvasti kdytossd, mutta ilman
dodekafonisia tai muita lainalaisuuksia. Kromaattisen asteikon sivelten esiin-
tymistd sdédtelee vain sdveltdjan intuitio. Merildinen ei tdhtda kaikkien sdvelten
véliseen keskindiseen tasa-arvoon tai tasavertaisuuteen, vaan hénen sivellyk-
sissddn on jatkuvasti "tirkedmpid" ja "vdhemmdan tadrkeitd" sdvelia.
Tonaalissdvytteiset keskussdvelet samoin kuin "konsonoivat kaksiddniset
kombinaatiot" (kuten Heininen asian ilmaisee) ovat tavallisia hinen teoksissaan
etenkin 1970-luvulla.
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Merildisen sédvellys alkaa ylldttdvan usein siten, ettd yhta tai kahta sdvelta lu-
kuunottamatta kaikki kromaattisen asteikon sdvelet ovat kdytossa ensi tah-
deista alkaen, mutta puuttuva(t) savel(et) antaa odottaa esiintymistdan suhteel-
lisen pitkddn. Usein puuttuvan sévelen ilmaantuminen musiikkiin osuu pien-
yksikoiden rajakohtiin, ja on osaltaan jasentiméssa pienmuotoja. Jos "puut-
tuvan sdvelen" ilmestyminen osuu pienyksikén rajakohtaan, niin seuraava
pienyksikko saattaa aloittaa kromaattisen totaalin vastaavanlaisen tdy-
dentymisen — mutta yleensd musiikki jatkaa 12 sdvelen kadyttda ilman havaitta-
vaa systematiikkaa. Esikuvina télle horror vacui -tyyppiselle periaatteelle voi-
daan 16ytaa ainakin Béla Bartokin myohéistuotannosta (5. jousikvarteton 2. osan
alku tai Musiikkia kieli- ja lyomisoittimille sekii celestalle -teoksen 1. osan alku).

Ensimmadisen (ja tdhdn mennessd ainoan) kerran Merildisen musiikin 12-séveli-
syyden tiydentymiseen on kiinnittinyt huomiota Veijo Murtomaéki analysoi-
dessaan Cinque notturni per piano -sarjan ensimmadistd osaa (Murtoméki 1983, 6-
7).
"[...] useimmiten 2-3 perédkkiistd kuviota tdydentivit kokonaisuuden 12-sdvelisyy-
deksi, mikd tosin on pikemminkin seurausta sivelkielen yleisestd tdyskromaattisuu-
desta kuin dodekafonisista periaatteista. On kuitenkin merkillista, ettd tidydentymi-
nen tapahtuu useimmiten pienoismuodon péattavassa yksikossa. Joka tapauksessa yk-
sityisen kuvion sisdlld sdvelet muodostavat useimmiten pédasiallisesti jonkin aukot-

toman alueen kromaattisesta asteikosta, ja tdmén alueen ulkopuolelle jai sitten pari
irrallista saveltd [...]."

On tullut tavaksi todeta, ettd Merildinen ei kdyta vakioasteikkomuodostelmia,
vaan hén toteuttaa kromaattista totaalia epdsystemaattisesti (Heininen 1972,
82) ja ettd asteikkojuoksutukset ovat intervallirakenteiltaan epédsddnnollisissa
(Heini6 1995, 416). Heinisen mukaan koko- ja puoliaskelia epésdannollisesti
yhdistelevien astekulkujen funktiona on lisété ei-temaattisesti satsin yleist liik-
kuvuutta (Heininen 1972, 75). Silti yllattdvan usein Merildisen skaalamuodos-
telmissa kromaattisesta asteikosta puuttuu kaksi tai (harvemmin) kolme sa-
veltd, usein kvintin tai kvartin etdisyydelld toisistaan. Téllaisena Merildisen
skaalamuodostelmat muistuttavat Messiaenin rajoitetusti transponoitavaa
moodia nro 4 (Griffitsh 1985, 39), mutta Merildisen skaalamuodostelmat ovat
kuitenkin jatkuvasti alttiita muuntamaan muotoaan, jolloin kyseessé ei ole va-
kioasteikkomuodostelma messiaenilaisessa mielessd (moodista puhumatta-
kaan). Periaatteena on ldhinni se, ettd yksinkertainen kromaattinen asteikko
olisi liian banaali ja persoonaton, kun taas vakioasteikkomuodostelmien kaytts
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kenties kahlitsisi sdveltdjan luovuutta liiaksi. Merildisen asteikkomuodostel-

mien tarkasteluun palaan analyysitulosten tarkastelussa luvussa 6.

Musiikin tdyskromaattisuudesta huolimatta Merildisen teoksissa (etenkin 1970-
luvulla) on ylldttdvédn runsaasti konsonoivia intervalleja (tai Heinisen sanoin
kyseesséd on "Merildisen tonaalisesti epasystemaattinen ja konsonanssi-disso-
nanssi -suhteen kisittelyltdidn ennakkoluuloton harmoninen standardi';
Heininen 1972, 82). Eniten huomiota herittdvéat terssiharmoniat, jotka tosin
esiintyvat useimmiten seksteind tai undesimeind. Suorastaan erdédnlaisena ta-
varamerkkind on yksittdisend intervallina (mutta hyvin korostetussa asemassa
pitkine aika-arvoineen) esiintyva undesimi. Se liittyy leimallisesti Merildisen
pianomusiikkiin (2. ja 4. pianosonaatit, Papillions kahdelle pianolle, 2. pianokon-
sertto ja Cinque notturni) esiintyen aina matalassa rekisterissd, hitaassa tem-
possa ja muutoinkin samanlaisissa viitekehyksissd. Intervallia kdytetdaédn teok-
sen aikana vain kerran, jolloin vaikutelma on poikkeuksetta hitkdhdyttava:
keskelle atonaalista dissonoivaa kudosta ilmestyy kuin tyhjastd mita pehmein

ja tayteldisin sointi.
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ESIMERKKI 2a. Papillions (2. osa, s. 274)

4 Monissa teoksissaan Merildinen ei ole kiyttinyt tahtinumerointia. T4lldin olen nuottiesi-
merkeissa viitannut sivunumeroihin.
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ESIMERKKI 2b. 4. pianosonaatti (3. osa, s. 15)

Cinque notturni -sarjan 1. osassa tima intervalli esiintyy (varsin romanttissavyi-
sessd viitekehyksessd) viimeisen kerran Merildisen pianomusiikissa (ks. esi-
merkki 3). Lisdksi se sisdltyy pienmuotoon, joka pitdd hdmarretysti siséllaan
jopa tayssointulopukkeen (Murtomaéki 1983, 7):
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ESIMERKKI 3. Cinque notturni (1. osa, s. 5)

Cinque notturni -pianosarjan konsonoivuutta ja jopa romantiikkaan (Chopin)
viittaavaa tekstuuria on tarkastellut Veijo Murtomaki (Murtomaki 1983); muu-

toin tutkijat eivit ole kiinnittdneet Merildisen musiikin sisaltdmiin konsonans-
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seihin huomiota. Tosin Heininen poimii artikkelissaan esille 2. sinfonian huo-
miota herattdvit terssiharmoniat, "Terzenherrlichkeit" (huilut tahdeissa 31-32;
Heininen 1972, 82-84).

Merildisen notaatiossa ei ole viitteitd tonaaliseen perinteeseen, silld konsonoivat
harmoniat esiintyvéat keskelld atonaalista miljo6ta ja tavallisimmin poikkitelai-
sesti toisiinsa yhdistettyind. Erikoisella tavalla hdn saattaa valttdd konsonoivien
intervallien kirjoittamista silloinkin, kun kuulokuva on konsonoiva. 4. pianosonaa-
tin alku suorastaan tulvii konsonoivia sointeja (terssit, sekstit, undesimit, ok-
taavit, kvintit ja kvartit), mutta etenkin terssiharmonioiden kohdalla ne ovat
usein kirjoitettu "vaarin". Esimerkiksi 1. sivun 2. nuottiviivaston 2. tahdin ku-
viossa suuri seksti des?-b2 on kirjoitettu vihennetyksi septimiksi cis2-b2.
Samassa kuviossa Merildiselle harvinainen paljaana esiintyvad duurikolmisointu
a—cis—e on kirjoitettu muotoon A-e-des?—fes?-des3 — kirjoitusasu johtunee
Merildiselle tyypillisestd lineaarista ajattelutavasta. Kun timén kaltaiset konso-
noivat harmoniat yhdistetddn toisiinsa ei-tonaalisesti (esim. poikkitelaisesti) tai
siten, ettd niiden viliin on sijoitettu kirpedsti dissonoivia intervalleja, niin varsi-
naista tonaalista vaikutelmaa ei pddse syntymaén, eikd soiva vaikutelma ole
‘uusromanttisen pehmed — kuten vaikkapa Rautavaaralla tai viime vuosikym-
menien Pendereckilld. Soiva kuva on kylldkin hyvin miellyttava. |
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ESIMERKKI 4. 4. pianosonaatti (1. osa, s. 1)

Omaleimaisen sdvynsa Merildisen konsonansseihin tuo luonnollisesti my®&s se,
ettei hdn kayta kolmisointuja. Terssit eivdt esimerkiksi kasaudu sointupila-
reiksi, joten ero vaikkapa Rautavaaran uusromanttiseen kolmisointuharmoni-
aan onkin ilmeinen: Rautavaara kayttaa tayteldisid kolmisointuja, joita yhdiste-
tddn toisiinsa "tonaalisesti", puoli-koko -asteikon puitteissa (Messiaenin 2.
moodi). Harmonisen spektrin pdiden erikoisena kombinaationa Heininen
mainitsee "hdmarretyt" oktaavit erityisesti pianosatsissa hyvin luonteenomai-
sine sointeineen: "Paradoksaalisesti voitaisiin puhua my6s ‘murretusta’ prii-
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mistd, kun kapeaa klusteria kdytetdan yksityisen pitkdn sdvelen alkua koros-
tamaan" (Heininen 1972, 83).

On selviai, etta kunkin sdvelen ilmaisuarvo on riippuvainen sen sdéstelidasta
kaytostd ja kadntden verrannollinen esiintymistiheyteen. Niinpad Merildisen te-
oksissa kukin intervallivéri — etenkin avointervalli — saa tuoreimman tehon
esiintyessddn yksittdin muiden intervallien keskelld. Pianotekstuurissa esimer-
kiksi nelinkertaiset oktaavit, oktaavein kaksinnetut konsonanssit ja dissonans-
sit, monisdveliset soinnut ja klusterit vuorottelevat eri rekistereissa korostaen
kunkin sointutyypin erilaista tiheys- ja variarvoa. (Heininen 1972, 90.)

Itse asiassa vaikuttaa ilmeiseltd, ettd viimeistdan 1970-luvun puolivilissd (kuten
Konsertossa sellolle ja orkesterille tai Meditaatiossa sellolle ja pianolle) Merildisen sa-
]

velkieli ldhenee ylldttivan paljon niin séveltaso-organisaation kuin rytmiikan

puolesta tuolloin esille noussutta "uusromanttista” suuntausta (tai Heinin ter-

minologian mukaan "restauraatiota”):
"[Dialogeja pianolle ja orkesterille] liittyy 'romanttiseen kauteeni'. Mind aina him-
maéstelen sitd, ettd minut luetaan modernistien joukkoon. Kylld se varmasti pitad
paikkansa, mutta itse asiassa 1970-luvulla minulla oli selvésti 'romanttinen kauteni’,
ja oikeastaan tdim& on sen pédtds. Se on myds teos, jonka halusin tehdé sen takia, ettd
minua kiinnostivat tietyt soinnilliset seikat. Neljds pianosonaatti oli hyvin kiinnos-
tava miljoo, joten halusin tehdd vield pianon ja orkesterin kanssa samalla tavalla.
Tama teos oikeastaan siis paattdd yhden vaiheen minulla, jonka jilkeen tulevat sitten

uudet ongelmat ja ehkd Simultus-kvartetto ilmaisee kaikkein selvimmin uutta asen-
noitumistani. Dialogithan on tdynnd 'romanttista puhkua'." (Merildinen 1984.)

Merildisen 1970-luvun "romanttiset” teokset ovat silti kaukana keskieurooppa-
laisesta uusromantiikasta (varsinkin Pendereckin uusromantiikasta); Heini6
onkin osuvasti todennut Merildisen sellokonsertosta (1975), ettd se on "varsin
romanttinen — tietenkin vain Merildisen oman tyylin puitteissa arvioiden"
(Heini6 1995, 417). Sen sijaan Ligetin 1960-luvun lopun ja 1970-luvun alun uusi
"tonaalisuus” (Morgan 1991, 390) tai Lutoslawskin musiikin kadensaaliset eleet
ovat melkoisen ldhelld Merildisen tapaa tuoda atonaaliseen sdvelkudokseen il-
luusio toonikan tai tonaalisuuden kaltaisesta ilmiostd — vaikka Heininen onkin
oikeassa todetessaan, etteivit Merildisen sidvellykset perustu sellaiseen soinnul-
liseen tai quasisoinnulliseen yleissuunnitelmaan kuin Lutoslawskin tai Ligetin
(Heininen 1972, 86). Itse kuulen Merildisen musiikin melkoisen harvoin tdysin
atonaalisena, koska perussavelen kaltaisia keskussavelid esiintyy suhteellisen
usein, eikd ole harvinaista, ettd teokset sisdltdvit myds quasitonaalisia kaden-
saalisia eleitd — konsonoivista harmonioista puhumattakaan. Vaikuttaa luonte-
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valta ajatella, ettd dodekafoninen vaihe merkitsi Merildiselle irrottautumista
suomalaisesta perinteestd ja tonaliteetista, ja karakteristiikan mukanaan tuo-
man sivellysteknisen varmuuden myété oli 1970-luvulla mahdollista suuntau-
tua jélleen kohti traditiota ja tarkastella "romantiikkaa" modernistisesta viiteke-
hyksestd kdsin. Tdhdn aiheeseen palaan analyysitulosten tarkastelun yhtey-
dessd (luku 6).

Heinisen mukaan Merildisen jélkisarjallinen tyyli edellyttdd harmonisen spekt-
rin suurta laajuutta ja kirkkautta, uudelleenvalloitetuista tdydellisistd konso-
nansseista klustereiden monipuoliseen kédyttoon asti: "Juuri ndiden déritapaus-
ten kohdalla Merildinen saavuttaakin luonteenomaisimmat harmoniset te-
honsa." (Heininen 1972, 83-84.) Heininen toteaa my0s, ettd "dissonoivienkaan
clusteria selkeimpien kombinaatioiden viri- ja jannitevivahteita hén ei juuri
kdyta hyvidkseen" (Heininen 1972, 85). 1970- ja 1980-lukujen vaihteen tuotan-
nossa timé huomio ei enédé pida paikkansa (vrt. esim. Mobilen sointupilareiden
analyysit sivuilla 95-96). Varsinaisten klustereiden sovellutukset ovat Merildi-
sen musiikissa varsin moninaisia. Tietyn sdvelalan tdydellisesti tayttdvien
staattisten klustereiden liséksi hdnen tuotannostaan 16ytyy esim. liikkuvia klus-
tereita, jotka voivat esimerkiksi liittyd melodialinjaan ornamentteina. Laaja-
alaisemmat klusterit eivit useinkaan ole kirjaimellisesti aivan taydellisid, mutta
kestoiltaan lyhyina ne silti luovat kluster-vaikutelmaa. 2. pianosonaatin finaa-
lissa perpetuum mobile -liike luo hetkittdin klustereita. (Heininen 1972, 85.)
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ESIMERKKI 5. 2. pianosonaatti (3. osa, s. 12)

Merildisen musiikkia tarkastelevissa kirjoituksissa torméé poikkeuksetta kasit-
teeseen karakteritekniikka tai karakteristitkka. Karakteristiikka oli Merildisen vas-
taus jélkisarjalliseen problematiikkaan, josta tosin merkkejd on 16ydettavissa jo
dodekafonista vilivaihetta edeltianeessid tuotannossa, ennen kaikkea
Konsertossa orkesterille. Harri Suilamon sanoin "tdiméa metodi perustuu identi-
teetiltddn vahvojen musiikillisten karakterien, molekyyliméisten pienhahmojen
kéaytt6on ei temaattisena rakennusaineksena, vaan lihtékohtana muotoa luo-
valle, hahmo-olioiden ominaisuuksista ja keskindisistd suhteista sikidville kas-
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vulle” (Suilamo 1988, 21). Dodekafonisesta "tukirangasta” irrottautumisesta

Merildainen on kertonut mm. seuraavaa:

"Pyrkimys suuntautui kohti valittéméampad, intuitiopohjaa hyvaksi kayttavaa asen-
netta. Paluu entiseen vapaatonaaliseen tyylindkemykseen oli mahdoton. Oli tarve
loytdd toimintakentts, joka tonaalisuuden tavoin sisdltdisi tarpeeksi véljaa raken-
teellista tukeutumispohjaa salliakseen vapaan ja intuitiopohjaisenkin tydétavan.”
(Merilainen 1976a, 110.)

"Halusin etsid nykyhetken materiasta sitd samaa valittomyyttd, minké tonaliteetti
tarjosi. Se tarjosi lukemattoman méaran erilaisia tapoja toimia, mutta oli kuitenkin
pohjimmiltaan selvid. Sitd [tonaalisuutta] ei tarvinnut lainkaan ajatella, ainoastaan
oivaltaa sen sisélld modulaatiot ja koko tekniikka. [...] Mini etsin sellaista milj6ota,
jossa kasitykset olisivat tarpeeksi viljid — kuten tonaalisen rakenteen yhteydessa — ja
toisaalta voitaisiin aivan kuin vélittémasti synnyttdd vélttdmatontd logiikkaa ja
muodonnan piirissd tapahtuvaa ajatuksen linjaa." (Merildinen 1990.)

"[...] alkuitu ldht6kohtana musiikillisen karakteristiikan tarjoamiin kayttétapoihin
ei suinkaan ole uusi ilmié. Silméys esim. romantiikan ajan sinfonisen runon partituu-
riin voi johdattaa tdiméan kaltaisiin toteamuksiin. Itse asiassa ajatus samapohjaisesta
musiikkimateriasta, joka kehittyy erilaatuisiksi musiikillisiksi ilmioiksi, on yht4
vanha kuin musiikki ilmaisumuotona." (Merildinen 1976a, 111.)

"On ehka liioiteltua puhua karakteritekniikasta. Pikemminkin voidaan puhua tie-
tystd ajattelutavasta, johon liittyy ajatus erilaisista elementeistd ja niiden kdyttami-
sesta tiettyd johdonmukaisuutta toteuttaen. Karakteristiikka on ldhinnd tarrautu-
miskohta musiikilliseen materiaaliin, mutta se ei ole sitova, vaan olen joka hetki va-
paa toteuttamaan vélittdmid ajatuksiani. Se sitoo minua mahdollisimman véhén,
mutta antaa kuitenkin tietyn pohjan ajattelulle. Se on juuri téllainen selvidé — kuten to-
naalisuus, joka on sen vastineena.” (Merildinen 1988.)

Karakterit ovat luonteeltaan selkeitd, kokonaisuuden kannalta merkitysta saa-
via, keskenddn tasaveroisia hahmoja. Perushahmoja on kolmea tyyppia: kent-
tid (pysdhtyneita tai liikkuvia ddnikasautumia), pisteité (yksittdisid, mahdollisesti
toistettuja sdvelid) ja melodisesti liikkuvia linjoja. Musiikillisia karaktereja voi-
daan muunnella ja kasvattaa, asetella samankaltaisuus- ja vastakohtaisuussuh-
teisiin ja rakentaa niista sdvelarkkitehtuuria — kuten teemoistakin. Mutta ne ei-
vit ole rakenteen tarkoista detaljeista riippuvia vaan sdilyttavat identiteettinsa,
vaikka jokainen yksityiskohta muuttuisi. (Heininen 1972, 77.) 2. pianosonaatin
alussa esitelladn kolme karakteria: kentta (k), piste (p) ja linja (I):
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ESIMERKKI 6. 2. pianosonaatin karakterit (Heinié 1995, 415)
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Heininen on analysoinut Merildisen karakteristiikkaa seuraavasti:

"Karakterit eivit siis ole verrattavissa riviin, ragaan, taleaan tms. Ne eivit rajoita
tiettyd etenemismahdollisuuksien kenttdd, vaan itse savellystapahtuma on intuitii-
vinen ja sadveltdja on varsin vapaa suunnitellessaan karakterien muntumissuuntia ja
niiden luoman verkoston muotoa. [...] Karakterimetamorfoosien tekniikka on tulosta
Merildisen ekspressionismista. Héanen itselleen asettamansa ilmaisuintensiteetin
vaatimus ei salli sitd yksinkertaistamista, joka usein on puhtaan motiivisen tyylin
edellytys ja joka ilmenee musiikin elementtien tasa-arvon periaatetta vastaan soti-
vana melodia- ja harmoniavaltaisuutena. Toisaalta sama pyrkimys intensiteettiin ja
keskitykseen esti my6s kenttiatekniikkaan siirtymisen; Merildinen halusi vilttaa
muotojen staattisuuden ja ulkoisen ekspansion vaaraa." (Heininen 1972, 78.)

Merildinen on itse maininut (Merildinen 1987a), etta karakteristiikka oli idullaan
jo vuonna 1956 valmistuneessa Konsertossa orkesterille. Teos alkaa 12-sévelisella
aiheella, jota ei ksitelld riviteknisin periaattein. Lisdksi aihe ei ole varsinainen
teema vaan pikemminkin valta-aihe, jonka aineksista koko 4-osainen teos ra-
kentuu (ks. esimerkki 7). Teoksen johdannossa aiheesta kehittyy Bartok-tyyli-
nen kaanonmuodostelma tihentyen suorastaan kenttdmaiseksi kudokseksi.
Johdannon tarkastelu paljastaa, ettd kaanon koostuu 12-sévelaiheesta (a) ja sen
kahdesta variantista (b ja c), joista jalkimmaiisestd muodostuu ensiosan péaaihe
(c1). Variantit ovat intervallirakenteiltaan itsendisid, jonka liséksi variantti b ei
ole 12-sidvelinen. Rytmikaava sen sijaan siilyy koko johdannon samanlaisena?.
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ESIMERKKI 7. Orkesterikonserton valta-aihe + variantit (1. osan johdanto)

5 Itse asiassa Orkesterikonserton johdannon sivelarkkitehtuuri on himméstyttavan lahella
Witold Lutoslawskin kaksi vuotta myshemmin (1958) valmistununeen jousiorkesteriteoksen
Surumusiikki Bartékin muistolle johdantoa (Prolog).
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Karakteristiikkaa esiintyy tyypillisimmilldan 2. pianosonaatissa (1966). Taman
jalkeen valmistuneista teoksista kolme peruskarakteria ovat jokseenkin aina
16ydettavissd, mutta keskeisemmaksi rakenneperiaatteeksi nousevat erilaiset
vastakohta-asetelmat, jollaisiin jo Heininen kiinnitti artikkelissaan huomiota
(Heininen 1972, 78): "Hahmotuksen perustana ovat erilaiset vastakohta-asette-
lut: liike — staattisuus, laajat — suppeat intervallit, sivelmateriaalin tiivistyminen
— ohentuminen, temaattinen ty6 — improvisaatio, hahmo — vivahde." Samassa
yhteydessa Heininen toteaa myds, ettd Merildinen aloittaa usein sévellyksen
tallaisen vastakohtaparin esittelyllda (Heininen 1972, 78-79). Monissa Merildisen
sdavellyksessd lieneekin hedelmallistd tarkastella seki vastakohta-asetelmien
kehittymistd etti karakterien muuntumista®. Niinpa esimerkiksi kolmannen sin-
fonian (1971) alkutahdeissa esitellddn koko teoksen ldhtokohdat. Jousien aluksi
vienosti ja aineettomasti esittelemd melodinen linja (tahdit 1-5) saa jatkokseen
yhden sdvelen, joka voimistuu ja murtuu moniddniseksi, riitasointiseksi savel-
kimpuksi (tahdit 6-7). Nama kaksi peruselettd — kevedsti etenevd melodialinja
sekd yhden sdvelen dramaattinen murtumisaihe — ovat ne vastakohtaiset ai-
nekset, joista koko teos rakentuu niin mikro- kuin makrotasoillakin. Teoksen
idea on juuri ndiden kahden, toisiinsa suhteen tiysin pdinvastaiseksi kehittyvan
karakterin vastakkainasettelu ja tormddminen. (Wennékoski 1996; Heininen
1972, 94-96.) Teoksiensa aloituksista Merildinen on todennut seuraavaa
(Merildinen 1976b):
"[Teoksen] alun ominaisuudet ovat se milj66, josta minad ponnistan [...] ja joka aivan la-
tenttina tuntuu sisiltdvdn tavattomasti mahdollisuuksia. Tamé on se inspiraation
ldhde, joka jatkuvasti tuottaa. Tulee mieleen kun Stravinskilta kysyttiin, ettd miten
han alkaa sdveltia. Stravinski totesi, etti ei siind mitidn muuta ole, kuin han istuu
pianon tai ty6poytdnsd ddreen ja toivoo, ettd harmaat aivosolut alkaisivat toimia.
Téllainen ajatus on sitten juuri niiden harmaiden aivosolujen lihettama ajatus. Ei sitd
kyllakdan voi heittdd noin vain parerille, vaan se vaatii paljon improvisointia ja
mietiskelyd, ettd padsee sisdlle tiettyyn miljédseen. [...] Mutta siitd eteenpdin on ai-

van kuin siind milj66ssa toimimista. Se on siis tavallaan alkuitu, johon tuntuu latent-
tina sisdltyvan paljon kehittimisen mahdollisuuksia.”

Saveltaso-organisaatiossaan Merildinen toteuttaa edelleenkin poikkeuksetta ka-
rakteristiikan my6td hahmottunutta metamorfoosiperiaatetta, jonka mukaan
musiikilliset aiheet ovat varsin yleisluontoisia hahmotuksellisia yksikkdja, joissa

6 Teostensa vastakohta-asetelmista Merildinen on todennut seuraavaa: "[Aikaviivassa] on
juuri hyvin paljon kyse tillaisesta ohentumisesta ja tihentymisesté, jonka minéd koen my®oskin
rytmisend asiana ja tavallaan aikatapahtumana. Juuri jokin tihed danikimppu on aivan
kuin tihedmpi myoskin ajallisesti ja mind ainakin aistin sen silld tavalla. Ja mind luulen,
ettd mind oikeastaan koen tillaiset vastakohta-asetelmat aika paljon rytmisind asioina ja
edelleen mind sanon, ettd rytmi on minulle erittdin tarked — ja hyvin monella tavalla."”
(Merilainen 1990.)
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itse savelmateriaalin yksityiskohdat ovat toissijaisia. Olennaisinta on se, ettd al-
kuaiheesta tyOstetyt erilaiset hahmot ovat identifioitavissa alkuperéiseen.

Esimerkissd 8 on Meditaatio sellolle ja pianolle -teoksen (1974) aloitus. Teos on si-
vyltdan varsin romanttinen ja konsonoiva, vaikka poikkitelaisesti toisiinsa yh-
distetyt konsonoivat kaksiddniset kombinaatiot eivit tuotakaan varsinaista
uusromanttista sointimaailmaa. Teos alkaa sellon esittelemédlld melodisella ai-
heella (x), joka toistetaan valittomasti ldhes samanlaisena (x1). Aihe kohoaa
amtitukseltaan jatkuvasti ylospdin, kohti lakisdveltd e2. Kolmannella esiinty-
miskerralla aihe on jo transformoitunut ldhes tunnistamattomaksi (xyar): vain
alkupuolen hyppy C-d! seki toisen tahdin karakteristisen rytmis-melodisen
aiheen (o) esiintyminen (sekd kaarimainen melodinen linja) identifioivat aiheen
alkuperdiseen. Ensimmaiselld kerralla aihe hiilyy mielenkiintoisella tavalla C-
duurin ja c-mollin vélimailla (savelien e ja es vuorottelu), silld painokas aloitus-
sdvel ankkuroi teoksen perussiaveleksi c. Rytmis-melodinen aihe (o) on karak-
teristinen: rytmi toistuu kaikilla kolmella esiintymiskerralla samanlaisena, ja
my0s vihennetty terssi esiintyy jokaisella kerralla. Toisessa tahdissa c-tonali-
teettiin kuulumaton sével cis1 ja siihen liittyva suuren septimin hyppy alas tuo-
vat melodiseen aiheeseen oman ominaispiirteensd — muilla esiintymiskerroilla
suuri septimi on supistunut (yhtd dissonoivaksi) tritonukseksi. C:n liséksi toi-
nen tirked ja usein toistuva siavel on d, jolle melodinen aihe kahdella ensimmai-
selld kerralla pddttyy. 7. tahdissa on tyypillinen esimerkki Merildisen konso-
noivien kaksiddnisten kombinaatioiden yhdistelystd: perussdveleen c liittyy
kolme konsonoivaa intervallia (kaksi kvinttid ja yksi suuri terssi), mutta kuulo-
vaikutelma ei ole lainkaan tonaalinen, silld intervallit on yhdistetty toisiinsa
poikkitelaisesti, mahdollisimman etdisin kombinaatioin (des-as; h-dis; d-a). 7.
tahti on my0s rajakohta: 8. tahdissa piano tulee musiikkiin mukaan, sellon linja
suosii tistd eteenpdin etupaéssd rinnakkaissekstein etenevéa linjaa ja kromaat-
tinen totaali tiydentyy 7. tahdissa sdvelelld H. Kromaattisesta asteikosta vii-
meisen sdvelen esiintyminen sijoittuu nédin ollen my6s muotoyksikon rajakoh-
taan. (Jos teoksen aloitusta tutkii vield tarkemmin, niin huomaa Merildisen
vélttavin sdvelid g ja h, jotka ovat c-tonaliteetin tirkeimmat sivelet, domi-
nantti ja johtosével.) Meditaation aloituksesta on jidlleen hahmotettavissa myos
kolme peruskarakteria: linja (melodinen aihe x), piste (yksittdiset flageolettisa-
velet sekd pianon "tukahdutetut" sdvelet) ja kenttd (pitkien savelien muodos-
tama tausta tai tila). (Ks. esimerkki 8 seuraavalla sivulla.)
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ESIMERKKI 8. Meditaatio sellolle ja pianolle, ensimmainen sivu

Hahmoltaan melodinen aihe on Merildisen musiikille harvinaisen kiinted ja
laulava: kaarimaisesti alhaalta ylarekisteriin kohoava ja sieltd jélleen alarekis-
teriin kaartuva. Timéan tapaisia suorastaan laulavia melodisia aiheita esiintyy
tosin muissakin Merildisen 1970-luvun puolenvilin teoksissa. Mutta yleisesti
ottaen Merildisen tuotannossa jo 1960-luvun alkuvuosista lahtien ilmennyt mu-
siikin ainesten tasa-arvoisuuteen perustuva tyyli on on védhentdnyt melodisen
aineksen osuutta:
"Vaikka tiyteen kukintaan auenneet melodiat ovatkin harvinaisia, Merildinen Kkir-
joittaa runsaasti ikdan kuin sulkeutuneita, vegetatiivista elamaa viettavia linjoja.
Niiden rytminen sisltd on rajoittunut — ehkéd puhdasta kahdeksasosaliikettd — inter-
vallit ovat usein pienia ja linjan yleinen kaareutuminen jasentymaitdn, joko siten, ettd

koko melodia kiertelee suppealla alueella tai siten, etta se nousee vinorintamana, hi-
taan arpeggion tavoin. Tasa-arvoisen ainesvalikoiman ajatus edellyttaa mieluummin
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lyhyistd karakterialkioista koostuvaa satsia kuin pitkien melodioiden valta-ase-
maa. [..] Ilmaisullisia lepokohtia edustavan aineksen vapautunut kédytto osoittaa,
ettd Merildisen ilmaisuintensiteetti ei ole varsinaista ekspressionismia — suurten hyp-
pyjen ohella viihtyvit pienet intervallit ja kompleksisten rytmikuvioiden ohella yk-
sinkertaiset suhteet. [...] Merildinen [ei] tottele uuden musiikin tabuja. Niinpa hdnen
lineaari tekniikkansa kisittid myos sellaiset darimmaisyydet kuin skaalamuodos-
telmat ja oktaavihypyt." (Heininen, 1972, 81.)

2.4 Merildisen musiikille tyypillisid hahmoja — esineellistynytta liiketta ti-

lassa?

Jo Paavo Heininen on kiinittdnyt huomiota Merildisen teoksissa usein esiinty-

viin kiila- tai viuhkamaisiin muodostelmiin (Heininen 1972, 82). Veijo

Murtomaiki selvittdd Cinque notturni -sarjan kiilamuotoja seuraavasti:
"Tyypillistd kuvion sisdiselle melodiselle etenemiselle ovat erilaiset kiila- ja viuh-
kaperiaatteet. [...] Kiilat voivat toimia eri tavoin: usein ldhdetdén jostain interval-
lista, joka kaksiddnisend juoksutuksena oikullisesti laajenee tai supistuu; joskus toinen
d4ni jd4 repetitiona paikalleen, kun taas toinen loittonee siitd — vaikutelma kiilamai-

suudesta on toisinaan tehokkaan ekspresiivinen, joskus klassista paralleelijuoksutus-
tekniikkaa parodioiva." (Murtoméki 1983, 7.)

Kiilan aladdni etenee usein laajemmin intervallein kuin yla-d&ni, minka takia se
"saa kiinni" yld-d4nen, jolloin lopputuloksena syntyy ylospdin supistuva kiila-
mainen kuvio. Usein yli- ja aladdni etenevit toisiinsa ndhden samarytmisesti
paralleeliliikkeessd, mutta toisinaan aladéni tavoittaa yla-dénen kiihdyttamalla
tempoa, esimerkiksi triolein. Silloin talldin kiilaan liittyy my6s pitkd pysyva sé-
vel — eli toisin sanoen tausta tai "tila", jota vasten kiilahahmo piirtyy. Kiila- ja
viuhkahahmoja esiintyy yhta hyvin pianoteoksissa kuin kamari- ja orkesteri-
musiikissa. Jilleen on kyse Merildisen savelkielelle tyypillisistd kuvioista, joiden
identiteetti ei riipu lainkaan intervallirakenteista vaan nimenomaan kuvioiden
tunnistettavista hahmoista. Merildinen saattaa my0s aloittaa teoksen yhdelld

sivelelld, joka laajenee viuhkamaisesti molempiin suuntiin (esim. 5. sinfonia).
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ESIMERKKI 9a. 3. pianosonaatti (3. osa,tahdit 10-11)
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ESIMERKKI 9¢c. Cinque notturni (3. osa, s. 9)

Pienyksikoitd paattavistd padtosistd varsin yleinen on alhaalta oikullisesti
yléspiin kohoava kuvio, joka loppua kohden vaimenee dynamiikaltaan ja hi-
dastuu tempoltaan. Ambitus voi olla useankin oktaavin laajuinen. Kuvio alkaa
laajoin intervallin supistuen loppua kohden puoliaskelliikkeiksi. Paatosseleelle
on usein karakterista — kuten Heini6 on todennut Meriliisen musiikin kineetti-
syyden tarkastelun yhteydessi (Heinio 1995, 419) — yksittdisen sdvelen tai pie-
nen kuvion repetitio, jota vapaasti hidastetaan ja vaimennetaan. Tillekin hah-
molle on tyypillistd ritenuto ja dynamiikan vaimeneminen ja siti esiintyy lu-
kuisissa Merildisen teoksissa mutta tuskin koskaan intervallirakenteiltaan
identtisind. Tietyt yleisluontoiset yksityiskohdat (ritenuto, diminuendo sek
liikkeen suunta) siilyvit sen sijaan vakioina. (Ks. esim. 10a-10c seuraavilla

sivuilla.)
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ESIMERKKI 10c. Cinque notturni (2. osa, s. 7)

Merildinen on maininnut (Merildinen 1976b) teoksensa Concerto per 13 yhtey-
dessd, ettd "symmetria viehdttdd minua jatkuvasti, oli se sitten perédisin
Webernilti tai mistd tahansa". Symmetria rajoittuu Merildiselld melodisiin yksi-
tyiskohtiin, eikd se koske rytmisid yksityiskohtia (vrt. esim. Webernin tai
Messiaenin symmetriset rytmit), instrumentoinnista tai sointivéristda puhumat-
takaan. Muutoinkin Merildisen symmetria on huomattavasti vapaampaa kuin
Webernin ankaran tarkka symmetria (esim. Sinfoniassa op. 21) tai Messiaenin
"kddntamattomat” (eli symmetriset) rytmiyksikét. Ehké ldhin esikuva on jal-
leen myohéistuotannon Barték (5. jousikvartetto tai Musiikkia jousi- ja lyomisoit-
timille sekii celestalle). Merildisen symmetriaa tarkastelen ldhemmin Mobilen

analyysin yhteydessa.

Laajaintervallisista melodia-alkioista hyvin keskeinen on noonin jako septi-
miksi ja terssiksi. Tdstd hahmosta Merildisen teoksissa esiintyy useanlaisia vari-
antteja: se on 2. pianokonserton "sivuteeman" padidea ja esiintyy tdrkedlla sijalla
3. sinfoniassa, jousikonsertossa (Concerto per 13), 3. ja 4. pianosonaatissa, ja sitd
16ytad vield vuonna 1976 valmistuneesta sellokonsertostakin. Aihe on erdanlai-
nen Merildisen tavaramerkki 1960-luvun puolivilistd 1970-luvun jalkipuolis-
kolle saakka. Sen sisdiset intervallisuhteet muuttuvat usein (esim. noonin jako
ei-puhtaaksi oktaaviksi ja sekunniksi), mutta hahmo sdilyy aina tunnistetta-

vana.
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ESIMERKKI 11b. 4. pianosonaatti (2. osa, s. 10)

Etenkin esimerkeissd 10a—c ilmenee havainnollisesti Merildisen teosten yksittdi-
sille hahmoille tyypillinen piirre. Etenkin pianosavellyksissa tekstuuri jakaan-
tuu selkedsti rajattaviin yksittdisiin kuvioihin tai hahmoihin. Naissa kuvioissa
sdveltaso-organisaatio on usein tasa-arvoisessa asemassa muiden parametrien
kanssa, jolloin kuvioiden analyysia ei voida suorittaa keskittymalld vain yhden
parametrin tarkasteluun. Tétd aihetta késittelen tarkemmin analyysimetodin
esittelyn yhteydessa (ks. luku 3.3). Tyypillistd ndille kuvioille on lisdksi se, ettd
ne esiintyvit kestoltaan pitkien, urkupistemadisten savelien tai sointujen muo-
dostamassa taustassa tai tilassa. Heinion mukaan "ndma liikehahmot ovat ta-
vallaan pikemminkin esineita tilassa kuin prosesseja ajassa” (Heinit 1995, 421).
Kyse on Merildisen musiikin kineettisyydesti ja "esineellistyneesté liikkeesta ti-
lassa", jota Heini6 on tarkastellut. Han kirjoittaa (Heini6 1991a, 135-136):
"Laajemmin ymmarrettynd kineettisyys kattaakin kaikki ne [...] keinot, joilla sdvel-
tdja irrottautui sekd sddnnollisestd ettd variaabelista metriikasta, niin divisiivisesta
kuin additiivisestakin rytmiikasta — lyhyesti: eliminoi pulssin. Mutta kineettisyyden
mielenkiitoisin puoli - ja ndhdédkseni my6s sen ydinolemus - piilee siiné, etta musiikin
kokonaistapahtuminen tuntuu usein hitaalta, vaikka kuvioiden sisdinen liike on no-
peaa [..] kineettisyydessd on kyse erdanlaisesta esineellistyneesti liikkeestd tilassa.
Tauot erottavat toisistaan liikehahmoja, joiden itsendisyyttd, irrallisuutta ja sulkeu-
tuvaa luonnetta korostaa usein vield oma agoginen ilme: kuvio kiihtyy ja/tai hidas-
tuu. Liikehahmot voivat toki olla ldhekkdinkin, 'sysdilld' toisiaan kayntiin [...] ts.
'reagoida’ toisiinsa ja jopa kasautua limittain - ja juuri ndin syntyy teokseen jatku-
vuutta yllapitdva dramaturgia. Joka tapauksessa puhtaimmillaan liikehahmot

muistuttavat pikemminkin tilaan heitettyja objekteja tai olioita kuin prosesseja ajan
virrassa."
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My6s Jouni Kaipainen on kiinnittdnyt Merildisen "irreaaliin” aikakésitykseen
huomiota vuonna 1989 valmistuneessa Aikaviivassa (Kaipainen 1991): "Teoksen
lopun sen sijaan tdyttda [tahdista 203 alkava] staattinen, kiintopisteena toimiva
pitké fis-sével, jonka vaikutuksesta koettu aika, ellei nyt suorastaan pysahdy

niin ainakin hidastuu valtavasti."

Mobile — Ein Spiel fiir Orchester on jo nimensékin puolesta teos, josta Heinion
kuvailemaa kineettisyyttd on hedelmallistd tarkastella. Merildisen tavoitteena
tdssd teoksessa oli "liikkeen ja staattisuuden yhteys ja toisaalta 'massiivisen' ja
'kevedn' sulattaminen verkostoksi, jonka tulisi toimia visuaalisen esikuvansa
tavoin; rytmisin liiketapahtumin itsensd ympéri kiertyen." (Heini6é 1991a, 134—
135.)

2.5 Rytmi ja ajan organisointi

Merildisen musiikissa rytmi ja sointivéri ovat usein vahintdan yhta keskeisessa
asemassa kuin sdveltaso-organisaatio. Tdhén viittasi jo Paavo Heininen osu-
vassa luonnehdinnassaan Merildisen rytmiikasta: "Jo Merildisen ohjelmaan
kuuluva pyrkimys musiikin elementtien tasapainoon tekee hidnestd keskimaa-
rdistd kiinnostavamman rytmikon. Mutta rytmi on luontaisestikin — orkest-
roinnin ohella — hdnen vahvimpia puoliaan. [...] Hanen kineettiselld energialla
voimakkaasti ladatut ja huolellisesti siseldidyt rytmihahmonsa ovat musiikis-
samme ainutlaatuisia.”" (Heininen 1972, 79.) Heininen analysoi lisdksi Merilai-
sen rytmihahmoja, jossa parametrin vastakkaisia pooleja edustavat toisaalta
pitkélle eriytyneet hahmot ja toisaalta tdysin sddnnolliset repetitiot (Heininen
1972,79). (Ks. esim. 12 seuraavalla sivulla.)

Suunnilleen 2. pianokonsertosta (1969) lahtien Merildisen rytmiikka alkaa sallia it-
selleen yhd useammin periodisia, sddnnoéllisid muodostelmia — laajojakin kat-
kelmia saattaa hallita yhtendinen rytminen modus. Vakionuottiarvoin eteneva
liike saa suuren merkityksen esimerkiksi Metamorforassa (1968), Papillions-piano-
teoksessa (1969) ja 2. pianokonserton sivuteemassa. Konserton sivuteema saa
Heinisen mukaan samantapaisen aseman kuin Anton Webernin Jousikvarteton
op. 28 keskiosa: se on pitkd katkelma, jossa rytmielementti on kauan tdysin
neutraali — tdssd tapauksessa jatkuva 1/16-liike. Ndiden modusten vastapoo-
lina ovat erilaiset vapaat rytmimuodot, joissa esitysohjeina ovat usein "libero"
ja "quasi recitativo”. "Resitatiivien" keskeisid elementtejd ovat hidastuvat ja
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kiihtyvit repetitiot, joille on ominaista patoutuneen jainnityksen laukeamisen
ele. (Heininen 1972, 89.)

'l W il

2 il el
M munng
4 receees ... ”'\.

e
5 LLI.;.LH
6 libero

7 j’ otc, in ritmo
R
ESIMERKKI 12. Merildisen musiikin rytmihahmoja (Heininen 1972, 80)

1970- ja 1980-luvun teoksissa rytmiikka on entiseen tapaan hallitseva tekija
Merildisen musiikissa. Tosin nyt hdnen rytminen kokonaisnikemyksensa on
aikaisempaan verrattuna darimmadisen lavea ja monitahoinen. Pitkin 1970-lu-
kua kontrolloitu aleatorisuus alkoi ilmestyéd yha useammin Merildisen partituu-
reihin. Kertoessaan vuonna 1988 teostensa aleatorisuudesta Risto Niemiselle,
Merildinen tuli samalla kuvanneeksi, kuinka rytmi késitteend on véhitellen saa-
nut uusia ulottuvuuksia ja merkityksid hdnen tuotannossaan:

"Itse asiassa on kysymys muutoksesta suhteessa rytmi-elementtiin. Jos ajatellaan al-
kukauden juuri tidtid neoklassista tyylid, niin silloinhan rytmi oli tavattoman tarkea.
Mind jo siihen viittasin, ettd tdllainen usein toistuva, jatkuva ostinaton omainen
rytmi, joka aivan kuin kantoi teosta eteenpiin oli yksinkertainen, selked ja vahéan
helppokin keino. Musiikin elementeistd juuri rytmi on niin perustavaa laatua oleva
[tekijd]: se on se, joka kantaa todella musiikin merkityksid. Tdméa on kertomus siitd
yksioikoisesta "woodoo-rytmin" kasittimisestd kohti aivan kuin avartuvia ilmioita
ja ilmidkenttid. Ja nythdn tdma kasitys rytmistd vapautuu, rytmi ei olekaan téllainen
pulssimainen — tai ei yksinomaan ole pulssimainen ominaisuus -, vaan se mika toteutuu
kaikkialla meiddan olemuksessamme, meidan tavassamme toimia — kaikkihan on
rytmistd, tai sitd voidaan kuvata rytmind tai havainnoida rytmind. On siis erilaisia
vaiheita: joku tapahtuma alkaa, saavuttaa lakipisteensd ja muuttuu toiseksi. Ja
kaikki toiminta on juuri tallaisten erilaisten vaiheiden toteutumista, ja rytmin moni-
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naisuus syntyy siitd, ettd tdllaisessa rytmisessd tapahtumassa, ilmidssd, jatkumossa
tapahtuu aaltomaista polveilua. Ja tilla tavalla suhtautuminen nimenomaan rytmiin
on minulla selvdsti muuttunut. Ei ollut kysymys siitd, etta olisin halunnut antaa
enemman ja enemmdn vapautta esittdjille, vaan se syntyi siitd, ettd mind havaitsin
ettd kirjoittamalla ndin tdma hahmo toteutuu sen muusikon kautta paremmin kuin jos
mind ehkd ymmartamaétta soittimen salaisuuksia tarkkaan... Mind vapautan myoskin
esittdjan esittdimaan rytmisen hahmon vapaasti, kun minéd annan tietyn vapauden ha-
nelle. Ja tdlla tavalla timi asennoitumisen muutos ja timé mitd kysyit, on nime-
nomaan rytmin suhteen uudelleen orientoitumista.” (Merildinen 1988.)

Varsin keskeinen uusi rytminen innovaatio Merildisen 1970-luvun teoksissa oli
vaiherytmi, jota késittelen Mobilen analyysin yhteydessé (ks. luku 4.1). Samoin
saannollisen ja ei-sddnnéllisen (tai sidotun ja vapaan) rytmin vélinen vuorovai-
kutus saa keskeisen aseman hidnen teoksissaan pitkin 1970-lukua (ks. Mobilen ja
Maiseman analyysit). Ja viimeistddn 1980-luvulle tultaessa Merildisen savellyk-
sissd alkaa realisoitua erilaiset aikatasot: sdveltdjan mukaan aika ei ole pelkas-
tadn suoraviivainen jana, jota voidaan mitata kellolla — liséksi on olemassa eri-
laisia aikoja. Maisemaa voidaan pitdd pienimuotoisena tutkielmana erilaisista ai-
kakésityksistd tai -tasoista. Niinpd palaankin tdhdn Merildisen 1980-luvun teos-
ten keskeiseen ilmi6on tarkemmin Maiseman analyysin yhteydessa (ks. luku
5.1).

Uusi rytminen moni-ilmeisyys nikyi luonnollisesti my6s nuottikuvassa. 1970-
luvun loppupuolen teoksissa tahtiviivat alkavat vdhitellen kdyda tarpeetto-
miksi, koska niiden avulla ei endéd voinut jasentdd hyvin elastisesti etenevaa
musiikkia. 1980-luvulle tultaessa Merildinen siirtyikin proportionaaliseen tila-
aika -notaatioon. Kineettisessi runossa pianolle ja orkesterille (1981) Merildinen
luo rytmiltddn ja tempoltaan itsendisid kerrostumia kdyttaimalla samanaikai-
sesti erilaisia aikanotaatioita: tila-aikaa, aleatoriikkaa ja (vdhiten) tahtinotaatiota
(Heinid 1995, 421; ks. esim. 13). Teostensa tila-aika -notaatiosta Merildinen on
kertonut seuraavaa:
"Oikeastaan tila-aika -notaation kdyttoon liittyi aina tietyt riskinsd. Minusta se
edustaa — totta kai — juuri rytmisesti ja rytmin karakterina erilaista ilmettd, jolloin
koko rytmi on hiilyvampi, ja mind annan muusikolle luvan tehdd rytmisia suhteita.
Mutta se merkitsee mydskin téllaisena karakteriasiana, aivan yleisend ilmeena eri-
laista soivaa hahmoa. Juuri se, ettd siitd puuttuvat ndméa normaalit vahvat tahtiosat
- jos kuvataan sitd perinteiselld rytmikésitykselld —, niin koko karakteri muodostuu

toisenlaiseksi. Siind niilld rytmikédsityksilld ei ole sitd jantevyyttd kuin tédllaisella
tahdin ajoitukseen todella liittyvalld tekotavalla." (Merildinen 1990.)
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ESIMERKKI 13. Kineettinen runo pianolle ja orkesterille (t. 90-93)

Edellisessd luvussa (2.4) kisittelin jo Merildisen musiikin kineettisyytta
("esineellistynytta liikettd tilassa"), joka liittyy ldheisesti Merildisen rytmikasi-
tykseen. "Kineettisyyteen sisidltyy myds mahdollisuus korostaa itse 'tilaa’ siina
liikkuvien 'esineiden’ kustannuksella. Pisimmiaille tima on viety staattisessa ja
hiljaisessa, pitkien ddnten ja sdvelpisteiden leimaamassa orkesterivisiossa
...mutta tdmdihin on maisema, monsieur Dali!' (1986)." (Heini6 1995, 421.)

2.6 Soitinnus

Kuten Heini6 on todennut (Heinié 1995, 416) Merildinen ei sekoita sointivareja.
Orkestraatio nojaa perinteiseen, normaaliin sektioajatteluun. Kamarimusiikissa
Merildinen ei sen sijaan ole kaihtanut perinteestd poikkeavia, 1900-luvun jalki-
puoliskon modernismille tyypillisid erikoisia soitinyhdistelmid. Usein tdllaisen
"poikkeavan" soitinkokoonpanon kédyton taustalla on kuitenkin ollut jonkin tie-
tyn yhtyeen tilaus (esim. Metamorfora per sette, Simultus for Four — tai vaikkapa
huilukvartetto Mouvements circulaires en douceur, vaikka sointikuvaltaan se on
"perinteisen” homogeeninen). Soittimille kirjoittaessaan Merildinen suosii pe-
rinteisid, normaaleja soittotapoja, joita yhdistellddn taidokkaasti 1900-luvun

jalkipuoliskon soittoteknisiin innovaatioihin.
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1900-luvun musiikin innovatiivisimpia aspekteja ovat olleet perinteisten soitti-
mien ei-perinteiset soittotavat. Tavallisesti timéd edellytti soittimien tarkoituk-
sellista vadrinsoittamista, jotta saataisiin aikaan sointeja, joita soittimilla ei alun-
perin ollut tarkoitus tuottaa. (Morgan 1991, 391.) 1960-luvun alussa Penderecki
keskittyi viulistina jousisoitinten uusiin soittotapoihin, kun maanmies Witold
Szalonek puolestaan tutki puhallinsoittimien uusia sointeja. Pianon alalla yh-
dysvaltalaiset Henry Cowell ja John Cage olivat ehdottomia pioneereja. Usein
saveltdjdt olivat tiiviisti yhteydessa taitavien instrumentalistien kanssa (kuten
Vinko Globokar ja Heinz Holliger). Kuuluisia ovat Luciano Berion Sequenzat
erilaisille sdestyksettomille sooloinstrumenteille ja ne ovat soitinkokeiluiden
huomattavimpia saavutuksia: kappaleet on suunniteltu tuomaan esiin uusia
soitto- tai vokaalitekniikoita virtuoosisessa viitekehyksessd. Kiinnostus uusia
sointildhteitd kohtaan vallitsi lapi koko viime vuosisadan, vaikka varsinainen
uusien soittotapojen emansipaatio ajoittuikin 1960-luvulle. Kehityskulku
heijastaa soinnin (timbren) korostumista kdytannollisesti katsoen kaikessa jl-
kitonaalisessa musiikissa. Viime vuosisadan alkupuoliskon aikana uudet
soittotavat miellettiin yleensd vain tehokeinoina, poikkeamina perinteisen
kontekstin puitteissa. Sen sijaan viimeaikaisessa musiikissa uudet tekniikat
ovat usein saaneet aseman, joka on tasavertainen - tai jopa tarkedmpi — kuin
"normaali" esitystapa. (Morgan 1991, 391.)

Merildisen kohdalla uusien soittotekniikoiden kdytt6 on tavallisimmin "poik-
keamista" perinteisestd soinnista — normaalista poikkeavat soittotavat luovat
perinteisen soinnin rinnalle aivan uudenlaisen sointimaailman. Ei ole harvi-
naista, ettd vastakohtapari perinteinen — normaalista poikkeva soittotapa liittyy
osaltaan sédvellyksen muodontaan. Esimerkiksi 3. sinfonian toisen osan multi-
fonisiin dédniin ja mikrointervalleihin liittyy ligetildinen idea soinnin vaaristymi-
sesté (vrt. Ramifications, jossa Ligeti halusi tuottaa vaikutelman "madéntyneesta"
soinnista): Merildinen halusi poikkeavilla soinneilla "vaaristdd ja tuhota nor-
maalin sointivérin" (Merildinen 1983). Usein sointivarikehitys osallistuukin ta-
savertaisena muiden musiikillisten parametrien ohella musiikin muodon ja

dramaturgian rakentumiseen (esim. 3. ja 5. sinfonia).

Heininen pitad Merildisen koloristisia tehoja yksinomaan detaljeina, silld olen-
naisimmin hédnen orkesterimusiikkinsa perustuu puhtaiden, normaalien sointi-
vérien yhdistelemiseen. Eri soittimille sdveltimistd sanelee uskollisuus instru-
mentin ominaisluonteelle. Merildisen ajattelutapa on olennaisesti kontrapunk-
tinen ja hdnen kudoksensa ovat yleensd hyvin rikkaita ja monikerroksisia — sii-
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takin huolimatta, ettei niilld ole perinteisen polyfonian ilmetta. "Pienmotiivien
limittdisistd yhdistelmisté ei synny sitd jatkuvien yhteensovitettujen liikkeiden
vaikutelmaa, jonka yhdistimme perinteiseen kontrapunktiikkaan. Ja
Merildisen kompleksisimmat kudokset ovat nekin pikemmin monidanisten
osastruktuurien kollaaseja kuin varsinaista kontrapunktia." (Heininen 1972,
85.) On muistettava, ettd vasta Heinisen artikkelin ilmestymisen jadlkeen
Merildinen savelsi esimerkiksi 4. pianosonaatin (1974) ja Dialogeja pianolle ja orkes-
terille (1977), joissa pianoa soitetaan myos suoraan kieleiltd. Nama koloristiset
efektit eivit niinkddn ole soinnin vadristymistd vaan voimakkaan inspiraation
vallassa loydettyjd pianon uusia soinnillisia mahdollisuuksia (Merildinen 1990).
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3 ANALYYSIMETODI
3.1 Teoreettiset 1ahtokohdat

Ryhtyessddn analysoimaan jotain sdvelteosta tutkijan on selvitettdva itselleen
analyysin luonne ja asema tutkimuksessa, analyysin kohde / kohteet tutkitta-
vassa teoksessa sekd mihin analyysilld pyritddn. Monet tutkijat ovat melkoisen
yksimielisid siitd, mitd musiikkianalyysi on, mihin silld pyritdan ja mika on sen
funktio tutkimuksessa. Silti lansimaisen taidemusiikin tutkijat saattavat paatya
erilaisiin tulkintoihin, vaikka heidan kulttuuritaustansa olisivat keskendan sa-
manlaiset ja jopa samanlaiset kuin sdveltdjan, ja vaikka he kdyttdisivat samaa
tutkimusmetodia (Padilla 1997, 137). Tam4 selittyy sill4, ettd analyysi on aina
yhden subjektin (tutkijan) tulkinta tutkittavasta teoksesta.

Veijo Murtomden mukaan kaikkien taidetieteiden tutkimuksen polttopisteessa
on nykyisin itse taideteos, jonka mestarillisuus ajatellaan toteutuvan nimeno-
maan sen ainutkertaisessa yksil6llisyydessd. Tama patee my6s musiikintutki-
mukseen. 1700-luvulla ja 1800-luvun alkupuolella tutkijoiden huomio keskittyi
poeettiseen tasoon (tekijan taso, musiikkiteos sdvellyksellisend mallina), jonka
jilkeen painopiste siirtyi aistesiselle tasolle (vastaanottajan ja kayttédjan taso).
1800-luvun lopulta alkaen tarkastelun ldhes ainoana tasona on ollut immanen-
tin rakenteen taso (neutraali taso tai neutritaso): musiikki mielletdan absoluutti-
sena, itseriittoisena kokonaisuutena, joka voidaan irrottaa suhteistaan ulko-
maailmaan. Olipa tdma kehitys toivottavaa tai ei, on Murtoméien mukaan sel-
vaa, ettei esimerkiksi musiikinhistoriaa voida kirjoittaa ilman jonain tiettyna
ajanjaksona kdytetyn musiikin materiaalin ja sen erilaisiksi muodoiksi jarjestay-
tymisen tuntemista. Tutkittavan ajanjakson musiikkia on lahestyttdva kiihkot-
tomasti ja kokonaisvaltaisesti ja sitd on tarkasteltava olemassaolevana fakta- ja
dokumenttiaineistona. Nain ollen musiikkiteos an sich ja sen analyysi ovat
polttopisteessd. Ongelmiksi jadvat Murtomaen mukaan lihinna analyysin
luonne, analyysin alueen laajuus sekai itse taideteos, jonka olemassaolon luonne
ja ehdot taytyy myos maaritelld. (Murtomaki 1993, 3—4.)

Edelld esitettyd Murtoméen ja useiden muidenkin musiikkianalyytikkojen
edustamaa ndkemystd on kritisoitu monesta syystd. Teoskeskeinen analyysi
tarkastelee musiikkia usein kontekstistaan irrotettuna objektina, jolloin huomi-
otta jadvat esittdjdn, sdveltdjan ja kuulijan roolit sekd kulttuuriympéristd, jossa
teos on syntynyt — tdma kaikkihan vaikuttaa luomisprosessiin ja siihen, millai-
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seksi sdvellys muodostuu. Liséksi itse sdvelteos kisitteeni ei ole ongelmaton —
tdman tietdvat erityisesti populaari- ja kansanmusiikkia tai runsaasti aleatoriik-
kaa ja improvisointia sisdltdvien sdvellysten tutkijat. Vaikka analyysin laht6-
kohtana olisikin teoskeskeinen ldhestymistapa, niin on tirkeéa ottaa huomioon
myo0s tekijdn- ja vastaanottajan tasot sekd kiinnitettiva huomiota teoksen syn-
tyajankohdan yleiseen kulttuuri-ilmapiiriin. Musiikintutkimuksen tulisi tarkas-
tella itse musiikin lisdksi myos sdveltdjaa, joka on tavalla tai toisella sidoksissa
siithen sosiaaliseen ja kultuuriseen ympérist6on, jossa hian tyoskentelee. Vaikka
ei ehké olekaan mahdollista ymmartaa taydellisesti, mitd sdveltdjan mielesséd on
liikkkunut, niin on silti valttimétontd ottaa huomioon maailma, jossa sdvellys on
kirjoitettu. Sévellys ei koostu pelkdstadn sadvellysteknisistd kysymyksistd ja
ongelmista, jotka sdveltdja on teoksen aikana ratkaissut (ja jotka analyytikko
on my6hemmin rekonstruoinut). Sadvellys heijastaa lisdksi dynaamista vuoro-
vaikutusta, jossa vastapooleina ovat toisaalta sdveltdjin maailma ja toisaalta
tdiméan maailman symbolinen transformaatio musiikilliselle kielelle. (Ferrara
1984, 357.) Musiikkianalyysi vaatii ndin ollen myds historiallista l1dhestymista-

paa:

"History is concerned with the arrangement of events in time, and searches for chains of
cause and effect which bind those events. It tends also to stress the conscious aspects of
social life: the record of demonstrable past events, the reasons in men's minds, the cir-
cumstances and conditions of life.” (Duckles 1981, 840.)

Musiikinhistoriasta kiinnostuneen analyytikon keskeisid kasitteitd ja kiinnos-
tuksen kohteita on tyylin olemus, silld hdn keskittyy tarkastelemaan savellys-
ten musiikillista sisaltod. Biografiset seikat tai tapahtumat ovat tutkijalle erdan-
lainen tosiasioihin perustuva viitekehys, jonka kautta héin tarkastelee kiinnos-
tuksen kohdettaan:

"Style is for him a classificatory concept: a style is a set of features, and compositions
in that style are compositions that have those features in common. Styles are not fixed
and mutually exclusive; they are arbitrary ways of seeing data; they may overlap, and
some may wholly contain others. But a stylistic category, once it has been set up, can
function as a norm against which data are assessed." (Duckles 1981, 840.)

Nain ollen musiikkianalyysien pohjalta luotua tyylikategoriaa voidaan kayttda
my0s testivdlineend: sen avulla voidaan esimerkiksi varmistua, voidaanko jo-
kin anonyymi sdvellys nimetd jonkin tietyn sidveltdjan tekeméksi. Tastd nako-
kulmasta musiikkianalyysin keskeisid tehtdvid on kuvata toisaalta tyylien syn-
tyd ja muutosta ja toisaalta eri tyylien keskindisid suhteita. (Duckles 1981, 840.)
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Yhtd kaikki, painottuipa tutkijan analyyttinen kiinnostus historiaan, analyysiin
tai teorian muodostukseen, on luonnollisesti oltava selvilla siitd, mitd analyysi
on, mitkd ovat sen tehtavat tutkimuksessa ja mihin silld pyritadn. Yleisesti ot-
taen analyysissd kohde jaetaan aluksi ainesosiin, joiden keskindisid suhteita ja
funktioita sitten tarkastellaan kokonaisuuden puitteissa. Olennaisimmilta osin
musiikkianalyysi on kuvailua ja vertailua erilaisten yksikoiden vililla, oli sitten
kyse teoksen sisdisistd, teosten vilisistd tai teoksen ja teoreettisen mallin vali-
sistd suhteista. Analyysissd siis testataan erilaisia samanlaisuuden asteita.

(Heini6 1993, 25.)

Musiikkianalyysi voidaan ymmart4d sekd suppeassa ettd laajassa merkityk-
sessd. Suppeassa mielessd musiikkianalyysilld ymmarretddn savellyksen mu-
siikillisen rakenteen hajoittamista suhteellisen yksinkertaisiin ainesosiin seka
ndiden elementtien funktioiden tarkastelua rakenteen osina. Télloin analyysin
tarkoituksena on paljastaa musiikillisen korpuksen rakenne, muotoperiaatteet
ja kdytetty savellystekniikka. Musiikkianalyysi antaa vastauksia kysymyksiin
kuten miti musiikissa on, miki on sen sisilto (siis muoto), miten siti on kisitelty, mi-
ten se toimii musiikillisena korpuksena (esim. siveltaideteoksena). (Padilla 1997,

159.)

Laajemmalta merkitykseltdan musiikkianalyysi ymmaérretaan musiikillisen
korpuksen rakenteelliseksi tarkasteluksi, sadnnoston ja kieliopin 16ytamiseksi,
funktioiden ja tyylipiirteiden selvittimiseksi. Ndiden pohjalta pyritddn suorit-
tamaan laajasta perspektiivistd monipuolista tulkintaa. Kyse on rakenneana-
lyysistd, jossa tutkittava teos suhteutetaan laajempaan kontekstiin: saveltdjan
muuhun tuotantoon, lajiin, aikakauden tai alueen tyylivirtauksiin tai vield laa-
jempiin tulkintoihin. Musiikkianalyysi onkin olennaisesti musiikillisen korpuk-
sen rakenteen ja toimintaperiaatteiden tulkintaa. (Padilla 1997, 159; 164.)

Vaikka analyysin suppeasta méérittelysta ei lienekdédn erimielisyyksid, niin silti
analyyttisen kdytannon tasolla kysymyksenasettelu ja varsinainen analyyttinen
toiminta voivat eri tutkijoilla erota toisistaan suurestikin. Lisdksi suppea mu-
siikkianalyysin maéritelma johtaa helposti pinnalliseen ja mekaaniseen havain-
nointiin. On ilmeistd, ettd musiikkianalyysiin liittyy paljon toimintoja, jotka
heijastelevat erilaisia kasityksid musiikin luonteesta, musiikin roolia inhimilli-
sessd elamassd sekd inhimillisen ajattelun ja tietoisuuden suhdetta musiikkiin.
Veijo Murtomden mukaan "eri tutkijoiden kisitykset analyysin alueesta ja sen
suhteesta puhtaasti deskriptioon, kuvailevaan, statistis-toteavaan toimintaan
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sekd tulkintaan, interpretaatioon, ovat saattaneet poiketa hyvinkin paljon toi-
sistaan”. (Murtomaki 1993, 4.)

On selvad, ettd pelkkdan materiaaliin pitdytyva analyyttinen pilkkominen
(sdvelteoksen kuvaus ja materiaalin luokittelu) kykenee vastaamaan ainoas-
taan kysymykseen "mitd", jolloin se on ainoastaan formaalin analyysin ensi-
vaihe laajemmassa kokonaisketjussa, johon kuuluvat liséksi formaalinen tul-
kinta ("miten") ja sisdllén tulkinta ("miksi"). Nykyisin ajatellaankin varsin ylei-
sesti, ettei analyysid ja tulkintaa voida tdysin erottaa toisistaan, koska ne ovat
monimutkaisessa keskindissuhteessa. Murtoméden mielestd "musiikkiteoksen
tarkastelu onkin sen mukaisesti mahdollista ajatella toiminnaksi, jonka hypo-
teettisissd ddripdissd ovat yhtdaltd puhdas kuvailu ja toisaalta tulkinta; ndiden
valimaastoon sijoittuu sitten analyysi tasapainottavana kompromissitekijand
[...]". Sévellyksen analyysin ei mydskadn pitdisi jadda pelkastdan muotoraken-
teen selvittdmisen tasolle, koska samalla tavoin kuin analyysi ja tulkinta kuu-
luvat olennaisesti yhteen, niin myds "muodon" ja "sisdllén" erottaminen toisis-
taan on mahdotonta. Muotokulun ymmaértdmisen vaatimuksena on raken-
neanalyysin lisdksi esteettis-kuvaileva analyysi ja ilmaisusiséllon havaitsemi-
nen. Nain ollen yksittdistd savellystd voidaan ldhestya analyyttisesti monesta
eri ndakékulmasta, koska teos kietoo aina sisdénsa erilaisia tasoja (kuten soinnil-
lis-motorinen pintataso, savelrakenteen taso, immanentin sisillén taso, musii-
kin ulkopuolelle menevin symboliikan ja jaljittelyn taso sekd yleiskatsauksen
taso). Niinpd Murtomaiki toteaakin, ettd "musiikkiteos on késitettavd monidi-
mensionaaliseksi jannityskentéksi, jolloin tulkinnassa ei mikéén tietty nikemys
voi vaatia yksinoikeutta: vasta kaikki tarkastelutavat yhdessa luovat edelly-
tykset sdvelteoksen ymmartamiselle.” (Murtomaki 1993, 5-8.)

Useat tutkijat korostavat, ettei musiikintutkimuksessa tule pitdytyé vain yhteen
metodiin. Esimerkiksi Alfonso Padilla kritisoi Jean Molinon keksiméé ja Jean-
Jacques Nattiezin kehittdmaa tutkimusmallia, jossa musiikki késitetddn kol-
mella tasolla tapahtuvana prosessina. Ne ovat poeettinen taso
(sdveltamisprosessi, saveltdjan rooli), neutritaso tai immanentin rakenteen taso
(teos, sdvelmd, musiikillinen korpus sinédnsd, tutkijan rooli) ja aistesinen taso
(musiikin havaitseminen ja vastaanottaminen, kuulijan rooli). Padilla sanoo:
"Nattiezin késitystd voi arvostella kahdesta syystd. Ensinnékin vaikka neutrita-
son analyysi toki aloitetaan elementtien luetteloimisesta ja kuvailusta, siitd on
jatkettava analyyttiseen ja tulkinnalliseen vaiheeseen ennen siirtymistd poeetti-
seen, aistesiseen tai toisen teoksen analyysiin. Toiseksi neutritason analyysin
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tarpeellisuuden myoéntdminen ei vialttamatta tarkoita, ettd kidytosséa voisi olla
vain yksi konkreettinen menetelma [...]." Ihanteellisinta olisi ottaa kdyttoon
sellainen analyyttinen menetelmd, joka parhaiten vastaa tutkittavan teoksen
luonnetta ja kysymyksenasettelua. Musiikin rakenteen merkitykset ja funktiot
ovat moniselitteisid, minka takia on dogmaattista pysytelld vain yhdessd me-
todissa. (Padilla 1997, 148-151.)

Neutritason selvittiminen on musiikkianalyysissd olennaisen tirkeédd, mutta se
ei saa kuitenkaan jadda analyysin ainoaksi tehtdviksi eikd tyon péatepisteeksi.
Se on laajemman tutkimuksen vélivaihe ja siitd on edettdva tulkinnallisempaan
suuntaan. On syytd huomauttaa, ettei neutritason analyysi ole puhdasta eika
tdysin riippumatonta poeettisesta ja aistesisesta analyysistd, silla tutkija on
my0&s teoksen vastaanottaja, jolloin hdnen tilanteensa on monessa suhteessa
vastaavanlainen kuin kuulijan. Analyytikko ei my&skddn kovin helposti sijoitu
poeettisten prosessien ulkopuolelle. Hedelmallisintd musiikkianalyysid teh-
daankin saveltdjan nakokulmasta. (Padilla 1997, 152-153.) Siksi neutraalin ta-
son analyysin lisdksi tarvitaan sévelteoksen tarkastelemista osana suurempaa
kokonaisuutta, jolloin sdvelteoksen esitys-, aate- ja reseptiohistoria kuuluvat
vdistdmaéttd yhteen itse teoksen kanssa ja muodostavat yhdessd isomman ra-
kenteen, rakennehistoriallisen yksikon. Analyysin keskeisid tehtdvia on teori-
anmuodostus, sidannénmukaisuuksien etsinta jostain tutkimuskohteesta, vali-
taan siksi sitten saveltdjan laji- tai persoonatyyli tai aikakaustyyli. (Murtomaki
1993, 9.) Jotta tdma olisi mahdollista Padilla ehdottaa, ettd Nattiezin kolmitasoi-
nen analyysi on laajennettava viiteen tasoon: poeettisen ja neutritason, esit-
tdvan ja aistesisen tason lisdksi tarvitaan yleistdva, integroiva ja synteesid luova
tekija." (Padilla 1997, 154.)

Sédveltdjan ndkokulmasta tehty poeettisen tason analyysi koostuu erilaisista
osista ja analyysid tukevaa primaarimateriaalia on monentyyppista.
Lansimaisessa nykymusiikissa on esimerkiksi olemassa kasikirjoituksina jul-
kaistuja partituureja ja luonnoksia (ja monia vilivaiheita), sdveltdjien kirjoituk-
sia, ddni- tai kuvanauhalle tallennettuja kursseja, esitelmid, haastatteluja yms.
Tutkija voi myos itse haastatella eldvia saveltdjid ja parhaassa tapauksessa ha-
nelld on mahdollisuus seurata tavalla tai toisella heiddn sdvellysprosessiaan.
Tilanteita, joissa sdveltdja esittdd omia teoksiaan, voidaan myos pitdd poeettisen
prosessin osana, erityisesti, jos sdveltdja on my6s hyvéd tulkitsija.
Vilttaméatonta tima on silloin, kun kyseessa on teos, joka edustaa korkean as-
teen aleatoriikkaa. (Padilla 1997, 152-153.)
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Neutraalin tason ravoin my0s poeettisen tason analyysi liittyy muihin tasoihin.
Saveltdja on myos kuulija, musiikin vastaanottaja ja hdn pohtii toisaalta sdvelta-
essdan erilaisia vaihtoehtoja my®os esittijin kannalta. Séaveltdja on myos edelta-
jien, aikalaisten ja omien teostensa analyytikko. Taman funktion kautta on he-
delmaillistd ldhestya neutritason analyysid. (Padilla 1997, 153.)

Parhaimmillaan musiikkianalyysistd syntyy uusia teorioita, koska se on musii-
kin teorian edellytys, mutta toisaalta analyysid ei voi tehdd ilman vankkaa teo-
reettista viitekehystd. Analyysi ja teoria ovatkin jatkuvassa vuorovaikutuk-
sessa keskenddn: ne ruokkivat toisiaan ja vaikuttavat toisiinsa. Analyysistd voi
syntyd teoria ja painvastoin. Silloin kun analyysi ei pysdhdy pelkéstdén teoriaa
valaisevaksi esimerkiksi, siind pyritddn paljastamaan ja tulkitsemaan sidvellyk-
sen syvillisid prosesseja. Teorialla puolestaan voidaan selittda tai pyritddn selit-
taméaan erilaisia kokonaisuuksia: se voi sisdltdd mitd tahansa musiikkisystee-
mien globaaleista selityksistd yksittdisten parametrien rakenteen ja toiminnan
kuvailuun. Teorian ja varsinaisen analyysin lisdksi on musiikkianalyysin kan-
nalta kolmantena ja varsin tdrkedna tekijand sivellysteoria ja -tekniikka.
Analyysin on mahdollista paljastaa teoksen sédvellysperiaatteet. (Padilla 1997,
155.)

Tomi Mékeld on tarkastellut yksityiskohtaisesti teorian luonnetta. Héan on ja-
kanut teorian neljaan funktionaaliseen, hierarkisesti etenevddn tasoon (Mikeld
1993, 20-21):

1) Esteettinen perustaso eli ldhestymistapa, joka vaikuttaa rakenteellisen
kuulemisen kategorioihin olematta yksiléidysti tiedostettu. Tamaé taso on
avoin jokaiselle musiikin harrastajalle ja se vaikuttaa populaarikirjallisuu-
den kautta ratkaisevasti yleison reseptiotottumuksiin.

2) Tulkinnallinen taso, joka auttaa ymmartdmaan poikkeuksellisen vai-
keita yksityiskohtia musiikissa. Tdma saattaa vaikuttaa ratkaisevasti sé-
vellyksen esitystapaan ilman, etti taiteilija olisi perehtynyt itse teoriaan.

3) Analyyttisesti soveltava taso, joka tdydentdd perinteisen analyysin pa-
radigmastoa. Tamd on varsinainen soveltava taso, joka on sikéli ammat-
timainen, ettd teoriaa sovelletaan johdonmubkaisesti joskaan ei yksinomai-

sesti.
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4) Itsendinen taso, joka voi tietyissa tapauksissa olla mielekés, jopa tietyn
teoksen ymmartdmisen kannalta, vaikka tason funktiona onkin ensisijai-
sesti teoreettisen ajattelun kehittiminen sindnsd. Tédma taso taso liittyy
kiintedsti teorianmuodostukseen, kyse on teorian kokeilukentdsta.

On tirkead huomata, ettid teoriaa voidaan kolmannella tasolla soveltaa onnis-
tuneesti neljannen tason ollessa vield mahdoton. Vasta analyyttisesti sovelta-
van tason jilkeen on mahdollista luoda uusia teorioita. Neljds taso vakiintuu
tuskin koskaan, vaikka teorian kolme muuta tasoa olisivat jatkuvasti osa ana-
lyyttistd arkipdivda — analyysi vaikuttaa teoriaan ja pdinvastoin: "moderni teo-
ria ei suinkaan ole suljettu kokonaisuus, vaan pikemminkin avoin 'work in
progress' — eldva tiedonkeruun valine". (Mikeld 1993, 20-21.)

Alfonso Padilla on viitoskirjassaan Dialéctica y miisica. Espacio sonoro y tiempo
musical en la obra de Pierre Boulez analysoinut Pierre Boulezin teoksen Eclat
(1965)7. Omaan analyysimetodiinsa hidn on ottanut eniten vaikutteita Pierre
Boulezin, Theodor W. Adornon, Carl Dahlhausin ja Erhard Karkoschkan ana-
lyysimalleista. Nama neljd analyysireittid poikkeavat jossain méérin toisistaan,
mutta niilld on kuitenkin paljon yhtenevid piirteitd — jokaisessa edetddn desk-
riptiosta sisdisen jarjestyksen lakien etsintddn ja sitd kautta tulkintaan. He ovat
kaikki samaa mieltd siitd, ettd analyysin on oltava teoskeskeistd, kuten myos
siitd, ettd analysoimalla rakenteen faktoja tai detaljeja on mahdollista paljastaa
teoksen koodi, normisto, sisdinen logiikka tai koheesiotekijat. Analyysin syn-
teettinen vaihe on vilttdiméaton, jotta analyysid voitaisiin pitdé todella tieteelli-
send, silld pelkka kuvailu ei vield ole tiedettd. Analyysin synteettinen vaihe si-
saltad paljon tulkintaa. Koska analyysien ldhtékohdaksi on valittu yksittdinen
teos eikd teoria, tulisi tulkintoja tehdd ensisijaisesti a posteriori eiké a priori —
teoriakeskeisessd analyysissd on toki suuri houkutus muodostaa johtopaatok-
sid jo ennen varsinaista analyysid. Kun tutkija malttaa tehdd analysoitavasta
teoksesta tulkintoja vasta itse analyysin jalkeen, niin sen pitdisi samalla ehkéista
dogmatismia — vaikkei véalttimittd subjektiivisuutta ja spekulaatiota.
Analyysin kolmas taso rakentuu siis rakenneanalyysin kahdelle ensimmaiselle
vaiheelle. Tama vaikuttaa hyvin luontevalta, silld vasta, kun teoksen "mita" ja
"miten" on selvitetty, on mahdollista tarjota yleisempié tulkintoja. (Padilla 1997,
171.)

7 Padillan viitoskirjan analyyttinen osio (Boulezin teoksen analysointi) on julkaistu ainoas-
taan espanjan kielelld, jota en ole kielellisen sivistymattomyyteni takia voinut tutkimukses-
sani hyodyntaa.
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Metodologisesti on erittdin tdrkedd, ettd analyysiin ryhdyttdessd tehddan —
analyysin teoreettisen pohjan maarittelyn lisdksi — tarkka tutkimuskohteen ra-
jaus ja kysymyksenasettelu. Ensiksi on selvitettdvd, kuinka laaja tutkimus-
kohde on (esimerkiksi yksi laulu/séavelma/teos vai teosryhma). Ei ole sama
asia tutkia yhtd teosta tai laajempaa korpusta sellaisenaan tai tutkia sitd, miten
tietty tyylillinen piirre ilmenee jossakin korpuksessa. Toiseksi on selvitettdava
minkalaista tyylianalyysid tehdadn: yhdesta teoksesta, sdveltdjastd, lajista, aika-
kaudesta vai kokonaisesta systeemistd. Kolmanneksi on péétettava, mihin ta-
soon analyysi kohdistuu: poeettiseen, aistesiseen vai neutraaliin tasoon. Tamén
jalkeen valikoidaan vield tutkittavat parametrit. (Padilla 1997, 164.)

Tieteellisen toiminnan edellytyksend on perinteisesti pidetty tutkijan objektiivi-
suutta suhteessa tutkimusaiheeseen. Voiko tietimys milloinkaan olla objektii-
vista — oli sitten kyseessd musiikki, muut taiteet tai jopa muut tieteenlajit — on
aihe, josta on keskusteltu kiivaasti. Taiteiden tutkimuksessa tutkijan subjektii-
visuus on ndhdékseni véistimatonta ja jopa valttdmatonta. Sdvellyksen ana-
lyysi on aina tutkittavan kohteen analyyttinen tulkinta. Tamaé ilmenee etenkin
siind, ettd tutkijoiden analyysit samasta teoksesta saattavat poiketa toisistaan
suurestikin Tdmé&n koen ainoastaan myd&nteisend asiana, silld ndhdékseni tutki-
joiden toisistaan poikkeavia analyysituloksia voidaan tietyssd mielessé rinnas-
taa teosten esityksiin: esimerkiksi eri kapellimestarit luovat esityksessééan teok-
sesta oman tulkintansa, jolloin esitysten uskollisuudesta partituuria kohtaan
voidaan jdlkikdteen harrastaa voimallistakin polemiikkia. Teoksen esitys on
aina tulkinta, eikd mikaén esitys voi olla "se viimeinen sana" sdvellyksen esityst-
raditioon. Kuuntelemalla sévellyksen useita tulkintoja saatetaan viahitellen
padstd ldhelle — mutta ainoastaan ldhelle — teoksen perusolemusta, eli siithen
mitd sdveltdjdlld on ollut teosta kirjoittaessaan mielessa.

Musiikkianalyysin suhteen on ndhddkseni selvidd, ettei yhdessdkéaédn analyysissa
voida kasitelld koko teoksen kokonaisuutta. Analyysin ei tarvitse olla taydel-
lista tai lopullista, vaan on hyvéksyttdva erilaisten analyysien ristiriidat, kuten
Murtomikikin on painottanut (Murtomaki 1993, 12). Analysoitavan teoksen
kannalta olennaista on se, ettd analyysimetodin on oltava joustavia ja luovia.
Tarvittaessa analyysimetodin muuntelu - jopa hylkddminenkin - on tarpeen,
mikéli on vaarana tdrkeiden tekijoiden jadminen pimentoon metodin liian jay-
kén soveltamisen vuoksi. Hyvéa analyyttinen menetelma alistaakin itsensi itse
musiikille. (Padilla 1997, 177.)
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Ehké juuri Padillan toteamus on paras tapa péattaa tima diskussio: "Ei ole ole-
massa puhtaita objektiivisia tai subjektiivisia analyyseja, vaan jokaisessa meto-
dissa on aineksia kummastakin. Saavuttaakseen kestédvid tuloksia analyytikko
tarvitsee paljon intuitiota, musiikillista sensitiivisyyttd ja taiteilijalle tyypillista
luovaa hulluutta. Luova tieteellinen tydprosessi on monesti samankaltainen
kuin luova taiteellinen.” (Padilla 1977, 163.)

3.2 Nykymusiikin analysoinnin ongelmia

Usein kuulee sanottavan, ettd yleison on vaikeaa vastaanottaa modernia mu-
siikkia. My®0s tutkijat ovat kohdanneet suuria ongelmia uuden musiikin analy-
soimisessa. Kuten Padilla on todennut, erityisesti nykymusiikki (siis todella
moderni musiikki) aiheuttaa musiikkianalyysille useita ongelmia. Mikili tar-
kastellaan 1800-luvun sdvelkieleen nojautuvaa musiikkia tai uustonaalisia teok-
sia, niin niitd voidaan ldhestyd samoin menetelmin kuin perinteistd tonaalista
musiikkia - tosin analyyttisid menetelmid on tietysti ensin nykyaikaistettava.
Todellisia ongelmia syntyy silloin, kun tutkitaan sidvellyksid, joissa esiintyy rat-
kaisevalla tavalla uusia ajattelutapoja, savellystekniikkoja, muotoperiaatteita ja
esteettisid ndkokantoja. Huomattavan osan nykymusiikin analyyseistd ovatkin
tehneet sdveltdjat itse — joko omista tai muiden nykyséaveltdjien teoksista.
Padillan mukaan ei liene sattuma, ettd saveltdjien tekemit nykymusiikin ana-
lyysit ovat lajissaan parhaita. Sen sijaan tutkijat, jotka eivét ole itse sdveltdjia,
ovat kyenneet lisdadméaan hyvin vahdn nykymusiikin analyysiin. (Padilla 1997,
178.) Tama viite saattaa vaikuttaa hieman oudolta, silld ovathan monet ei-sa-
veltdvat tutkijat julkaisseet erinomaisia analyyttisid biografioita nykysavelta-
jistd, kuten esimerkiksi Steven Stucky Witold Lutoslawskista ja Wolfram
Schwinger Krzysztof Pendereckistd. Kasittddkseni Padilla tarkoittaa sitd, ettei-
vt ei-sdveltdavat tutkijat ole kyenneet lisddmadn merkittdvid uusia ndkemyksia
yleisten analyysiteorioiden luomiseen, jolloin hén ei tarkoita yksittdisten savel-
tajien teoksista ja tuotannosta tehtyjd analyysejd. Tosiasia silti on, ettd tdhan
mennessd eniten Merildisen musiikkia tutkineet henkil6t ovat my0s itse savel-

tdjid (Heininen ja Heinid).

Ongelmat johtuvat nykymusiikin valtavan laajasta tyylillisestd skaalasta sekd
siitd, ettd moderneissa savellyksissd esimerkiksi rytmi ja sointivari ovat usein
yhtd keskeisessd (tai jopa keskeisemmassd) asemassa kuin sdveltaso-organi-
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saatio ja harmonia. Aivan oman lukunsa ja analyyttisen ongelmakenttdnsa
muodostavat elektroakustiset ja radiofoniset teokset, joista ei tavallisimmin ole
olemassa lainkaan partituureja. Heinié onkin todennut, ettd tuskin mitédén
musiikin ulottuvuutta on tutkittu yhta ahkerasti kuin sdveltaso-organisaatiota:
"Kyse ei ole vain sen keskeisyydestd vaan myos siitd, ettd — erityisesti mitd uu-
teen musiikkiin tulee — rytmillisiin, soinnillisiin, teksturaalisiin ja muotodrama-
turgiaan purevien menetelmien kehittely on jadnyt aika vaatimattomaksi.
Nain ollen musiikkianalyytikolla, joka keskittyy sdveltaso-organisaatioon, on
parhaat mahdollisuudet yltda systemaattisuuteen ja objektiivisuuteen — joskin
sitten my0s pienempi teoreettinen haaste kuin muiden parametrien tutkijoilla."
(Heini6 1993, 29.)

Myds Mikeld on kiinnittanyt huomionsa siihen, kuinka analyysit keskittyvat
helposti ainoastaan sdveltaso-organisaation ja muotorakenteiden tarkasteluun,
jolloin esimerkiksi sointivari, tekstuuri ja jopa rytmiikka jadvat tutkimuksen ul-
kopuolelle. Hyva ja kriittisesti laadittu teoria onkin vilttiméttdmyys halut-
taessa laajentaa perinteisten substanssien valikoimaa. Tétd ongelmaa on kui-
tenkin vahatelty klassis-romanttisen musiikin tutkijoiden keskuudessa. Mikela
mainitsee "saksalaisen romantiikan paradigmoja kaikin tavoin tukevan"
Nicholas Cookin, jonka mukaan analyysin tavoite on "kdyttokelpoisuus eikd
uusien metodeiden kehittely", silld "nykyisin yleiset metodit ovat tuloksek-
kaita". Mikeld kysyykin, "kuinka tuloksellisia ‘'nykyisin yleiset metodit' todella
ovat, jos ne eivit kykene operationalisoimaan klangin, semantiikan, tekstuurin
ja rytmiikan ongelmia, tai edes tuottamaan yksiselitteisen hyviksyttdvia tulok-
sia tarkastelemiensa, saksalaisessa romantiikassa varsin 'keskeisten' element-
tien osalta." (Mékeld 1993, 19-20.)

Kaikenkattavaa, jokaiseen teokseen soveltuvaa yhteistd ja yleistd nykymusiikin
analyysimetodia ei ole kyetty luomaan - ja tuskin se on edes mahdollista.
Monet tutkijat ovatkin todenneet, ettd yhtendinen nykymusiikin teoria on
mahdoton ja jopa tarpeeton: tuskin tullaan keksiméan sellaista modernin mu-
siikin teoriaa, joka kykenisi selittdimadan nykymusiikin monikasvoisen olemas-
saolon. Yksi téllainen yritys oli uuspositivismin hengesséd syntynyt joukkoteo-
reettinen analyysimetodi, jonka yhdysvaltalaiset musiikintutkijat kehittivat
alunperin Arnold Schénbergin, Anton Webernin ja Alban Bergin esi-dodeka-
fonisen (so. atonaalisen) kauden teosten analysointia varten. Ikédva vain, etta
joukkoteoria keskittyy jokseenkin yksinomaan sdveltaso-organisaatioon, eika
sen avulla voida tutkia vakuuttavasti muita parametreja. Tamén takia useita
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aleatorisia, elektronisia ja lydmasoittimille sivellettyjd teoksia ei voida ldhestya
joukkoteoreettisin menetelmin. Sama koskee musiikkia, jossa esiintyy run-
saasti glissandoja, mikrointervalleja ja kenttatekniikkaa. (Padilla 1997, 180-182).

Usein on myos todettu, ettd yllattavan monet analyysit (musiikin tyylikaudesta
riippumatta) ovat tautologisia, silld ne kuvaavat sanoin sitd, mitd partituurissa
tai transkriptiossa on tulkitsematta sitd lainkaan. Toisin sanoen "analyysi" on
talldin partituurin sanallista selittdmistd. Tautologisuuteen kohdistettu kritiikki
koskee erityisesti useita nykymusiikista tehtyjd analyyseja, joissa analyysi on
jaanyt liian kauas nykyisestd savellyksellisestd ajattelusta. Lisdksi musiikin eri
parametrien tai elementtien késittely erillisind yksikkoéind tuo mukanaan monia
metodologisia ongelmia. Sévellys ei koostu yksinomaan erilaisten staattisten
tasojen péaillekkdinasettelusta, vaan se on ajassa tapahtuva prosessi. Téssa pro-
sessissa eri parametrit sekoittuvat keskenddn ja yhdistyvét orgaaniseksi koko-
naisuudeksi. Analyysin olisi kuvattava téta dialektista pelid, kuten my6s koko-
naisuuden ja osien, parametrien, tasojen ja yksityiskohtien vilistd dynaamista
suhdetta. (Padilla 1997, 159.)

Varsin yleinen késitys tutkijoiden keskuudessa on, ettd nykymusiikin analyy-
sissd on syytd luoda uusia kategorioita, ja monelle vanhalle on annettava uusi
sisdltd. Esimerkiksi Pierre Boulez on viime vuosikymmenind puhunut sédvel-
lyksellisesta eleestd (geste). Musiikillinen tila ja aika ovat sisillgiltddn sen verran
laajoja ja joustavia, ettd niiden avulla on mahdollista ldhestyd luontevasti ny-
kymusiikin monipuolista materiaalia, muotoratkaisuja ja -periaatteita — sitou-
tumatta kuitenkaan mihink&an konkreetiseen analyysimetodiin. (Padilla 1997,
182.)

Omat vaikeutensa nykymusiikin analysointiin tuo monien modernistisesti
asennoituvien sédveltdjien nakemys, ettd jokainen sivellys on ratkaisu johonkin
ennalta asetettuun sidvellystekniseen ongelmaan. Jokaisessa teoksessa on oma
ja yksilollinen ongelma (tai ainakin siihen pyritddn), ja usein teokset mielletdén
ratkaisuiksi edeltdvistd teoksista periytyviin selvittimdttomiin ongelmiin.
Jokainen ratkaisu heréttdd puolestaan uusia ongelmia, joihin tulevat teokset
tarttuvat ilman, ettd ongelmien synnyn ja ratkaisun dialektiikalle voisi ndhda
loppua. (Padilla 1997, 157.) Suomessa timadn nakemyksen tunnetuimpia edus-
tajia lienee Jukka Tiensuu, jonka tuotannon peruspiirteitd ovat juuri nuo teos
teokselta vaihtuvat ongelmanasettelut. Hénen estetiikkansa mukaisesti jokai-

sella sdavellykselld on oltava oma erityinen syynsd syntyd, minka takia sivellys-
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prosessi etsii aina uusia muotoja ja tarvitsee raaka-aineekseen mitd moninai-
simpia materiaaleja. Juuri timdn vakaumuksen takia hdnen tyylinsa ja kehi-
tyksensd luonnehdinta on koettu hankalaksi tehtdvaksi. (Heinio et al. 1994,
508-509.)

Padilla tekee tarkedn havainnon todetessaan, ettd vaikka uuden etsintd on ny-
kymusiikissa hyvin keskeistd, niin silld on my06s rajansa: materiaali ei voi olla
aina ja jokaisessa tapauksessa relevantein kriteeri, eikd jokaisen teoksen mate-
riaalissa aina ilmene jotakin vallankumouksellista (Padilla 1997, 184). Yhta lailla
skeptisesti tulee kasittaakseni suhtautua myds uskomukseen, ettd jokaisessa
uudessa sadvellyksessd siveltdjd olisi todellakin onnistunut 16ytdméaan uniikin
ongelman, johon sédvellys on uniikki ratkaisu. Modernin musiikin materiaalin
perussanasto on luotu suunnilleen vuosina 1948-63, ts. konkreettisen musiikin
ja minimalismin vélisend aikana. Tamaén jdlkeen materiaalin osalta on nyky-
musiikissa tapahtunut hyvin vahdn uutta. Monet sdveltdjat tyostavatkin tavalla
tai toisella samaa perusmateriaalia monissa teoksissaan8. Eri teosten tirkein
ero ei siis talloin piile niiden materiaalisessa perustassa vaan siind, kuinka sivel-
tdja kayttda sdavellyskeinoja, miten hidn rakentaa teokseen jannitteitd ja pur-
kauksia, nousuja ja suvantovaiheita ja luo teokseen kiintedn kokonaisuuden.
Padillan mukaan juuri tdimén takia ovat sellaiset moniselitteiset termit kuten
dramaturgia, artikulaatio, tekstuuri ja ele hyvin tirkeitd nykymusiikin tutki-
muksessa. (Padilla 1997, 184-185.)

Kommunikointi yleisén kanssa on nykymusiikin keskeisimpid ongelmia.
Uuden musiikin véitetddn vieraantuneen yleisostdédn ja yleison siitd. Tietyssd
mielessd tdma varmasti pitdd paikkansa: ajatellaanpa vaikka yleisén reaktioita,
mikali samassa konsertissa esitettdisiin Pjotr Tshaikovskin 6. sinfonia ja Pierre
Boulezin Structures I. Toisaalta esimerkiksi sinfoniakonserttien vakioyleis6
tuskin haluaa uskaltautua (todellakin: uskaltautua) atonaalisen musiikin erilais-
ten sdvelkielien sy6vereihin: konsertteihin tullaan viihtymaéén, jolloin miellytta-
vin konserttinautinnon takaajina ovat 1800-luvun sivelkieleen enemman tai
vihemman pohjautuvat teokset. Nykysaveltdjat ovat reagoineet syytoksiin
musiikkinsa vaikeatajuisuudesta lahinna kahdella tavalla: toiset sdveltdjdt ovat
alkaneet sdveltdd helppotajuisemmin pyrkien ottamaan huomioon myds taval-

8 En ole perehtynyt edelld mainitun Jukka Tiensuun teoksiin analyyttisesti, mutta kuuloku-
van perusteella hdnen tuotannostaan on mielestdni hahmotettavissa tietty perusmateriaali,
joka esiintyy tavalla tai toisella hdnen teoksissaan. Juuri timén perusmateriaalin identifi-
oimisen perusteella — vaikkapa pelkédstadn kuulonvaraisesti — olisi kasittadkseni mahdol-
lista ldhestya analyyttisesti hdnen persoonatyylidan.
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lisen kuulijan odotukset, kun taas toiset sdveltdjit ajattelevat nykymusiikin
kommunikaatio-ongelmien syntyneen yleisén jalkijattdisyydesta (Aho 1992,
262). Vaikein tilanne lienee saveltdjilld, jotka ovat perusteellisesti miettineet
musiikin kommunikoivuutta ja 16ytdneet mielestdan ihanteellisen ratkaisumal-
lin tinkimdttid modernistisista ldhtokohdistaan. Usko Merildisen vastaus nyky-
musiikin kommunikaatio-ongelmille oli "karakteristiikka", jota sdveltdjan pet-
tymykseksi kuulijat eivit ole useinkaan teoksista havainneet. Karasteristiikkaa

olen tarkastellut luvussa 2.3.

Kalevi Aho on tarkastellut nykymusiikin kommunikoivuutta dramaturgia-ka-
sitteen ndkokulmasta. Savellyksen dramaturgiassa on hinen mukaansa olen-
naista se, kuinka siveltdjd kykenee teoksellaan manipuloimaan kuulijan ajan
kokemisen tietoisuutta. Tama riippuu paljolti musiikin tapahtumarunsaudesta.
Yksityiskohtien méara jotain reaalista aikayksikkod kohti ei silti kerro valtta-
mattd mitddn sdvellyksen esteettisestd arvosta, kuten eivit mydskdan kaytetty
musiikillinen perusmateriaali, sdvellystekniikka tai tyyli: "Onnistuneen savel-
lyksen mitaksi voisimme ottaa pikemminkin sen, miten teoksella on onnistuttu
vaikuttamaan kuulijaan, saamaan hénet kiinnostumaan sdvellyksestd, koke-
maan eldmyksid, ottamaan kantaa, aktivoimaan ja rikastamaan héntd henki-
sesti. Mutta jotta tima toteutuisi, sdveltdjan pitdd tiedostaa ja hallita myds
musiikillis-dramaturgisia ilmi6itd." (Aho 1992, 262-263.)

Musiikillisessa dramaturgiassa on Ahon mukaan kaksi paatyyppia: dynaami-
nen ja staattinen dramaturgia. Dynaamisessa dramaturgiassa kuulija kokee,
ettd sdvellykselld on jokin etenemissuunta — ts. teoksen aikana ollaan jatkuvasti
"matkalla jonnekin". Tallainen sdvellys on muodoltaan tavallisesti suljettu, silla
on siis selvd alku ja loppu. Staattiselle dramaturgialle sitd vastoin on luonteen-
omaista, ettd teoksen aikana pysytellddn jatkuvasti samassa musiikillisessa ti-
lanteessa, jolloin musiikilta puuttuu selvd etenemissuunta. (Aho 1992, 270.)

Ahon dynaaminen dramaturgia vastaa melko tarkoin musiikin narratiivisuu-
den késitettd. Narratiivisuudella tarkoitetaan musiikin konstruoimista siten,
ettd sdvellys antaa kuulijjoilleen vahvan tunteen ajallisesta suuntautumisesta.
Kuulija ei ainoastaan tiedd, missd musiikki "on", vaan han myds tietdd, kuinka
musiikki on sinne padtynyt, ja hidnelld on myos jonkinlainen késitys siitd,
minne musiikki on suuntaamassa kulkuaan. Musiikilla on siis toisin sanoen
voimakkaan paamaarahakuinen luonne. Perinteisten sdvellysteknisten kay-
tintdjen romahtaessa 1900-luvun alussa timéd musiikin padaméaarahakuinen
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luonne heikentyi ratkaisevasti. Tdmé& puolestaan rohkaisi joitakin sdveltdjia
kehittelemdan "staattisempia" musiikillisen muodon konsepteja. Useimmat
(jopa atonaalisuuden omaksuneet) sdveltdjat jatkoivat kuitenkin sdvelkor-
keuksien ryhmittelemistd siten, ettd musiikissa vallitsi edelleenkin ainakin jon-

kinasteinen paaméaarahakuinen luonne. (Morgan 1991, 379-380.)

Dynaamisen dramaturgian sdvellysteknisid keinovaroja on Ahon mukaan
kaikkiaan nelja vaihtoehtoa. Eteneminen tai kehitys kohti jotakin toista mu-
siikillista tilannetta voi olla suoraviivaista (prosessiivista), esimerkiksi nousut sa-
vellyksen huipentumiin. Uudessa musiikissa melko usein tavattavaa prosessii-
vista muotoa — ns. jatkuvaa kehitysmuotoa — tapaa Merildisen teoksissa usein.
Kontrastoivaa musiikin etenemistd edustavat etenkin romantiikan ajan sonaat-
timuotojen luonteiltaan toisilleen vastakohtaiset pdd- ja sivuteemat.
Kontrastoivaa dramaturgiaa yksitdisen osan puitteissa tapaa etenkin 1970-lu-
vun Merildisen tuotannossa. Dramaturgialtaan dynaamisissa moniosaisissa si-
vellyksissii yleisintd on kontrastoiva eteneminen, jolloin teoksen eri osat ovat
tyypiltddn dynaamisia, mutta luonteiltaan toisilleen vastakohtaisia. Myo0s tata
dramaturgian piirrettd on 16ydettdvissd ldhinnd Merildisen 1970-luvun teok-
sista. Moniosaisten sdvellysten kokonaiskehityksissd on ndhtivissd kolme pe-
rustyyppia. Kasvavissa moniosaisissa rakenteissa musiikilliset tapahtumat tahtaa-
vat finaaliin. Luhistuvissa moniosaisissa rakenteissa teoksen suurin huipennus ja
"ratkaiseva taistelu” sisdltyvit jo ensimmaiseen osaan, joten koko sédvellyksen
draama on itse asiassa jo ohi ensiosan jdlkeen. Tavallisin moniosainen muoto
on vastakohtiin perustuva moniosainen rakenne, kuten esimerkiksi useat klassis-
romanttiset sinfoniat ja kamarimusiikkiteokset. Kaikkia nditd kasvavien mo-
niosaisten rakenteiden lajeja on ndhdédkseni l6ydettdvissd myds Merildisen
1960-70-lukujen teoksista — 1980-luvulta alkaen hdnen tuotannostaan poistuvat
moniosaiset teokset. Neljintend dynaamisen dramaturgian "erikoistapauk-
sena" on eteneminen syvyyssuuntaan, mistdi Aho mainitsee esimerkkind oman
fagottikvintettonsa. (Aho 1992, 271-272.)

Dynaamisen dramaturgian vastakohtana on staattinen dramaturgia, jossa
musiikilla ei ole etenemissuuntaa. Staattinen dramaturgia on Ahon mukaan
kuulijan kannalta vaikea, koska sen sisdltdmé informaatioarvo on vidhdinen.
Sitd vastoin dynaamisen ja staattisen dramaturgian yhdistiminen on Ahon
mukaan useinkin dramaturgisesti varsin tehokasta. Esimerkkind Aho mainit-
see Dmitri Shostakovitshin 8. sinfonian, jossa "emotionaalisesti tdyteen ladatut
huipennukset jahmettyvit pitkaksi, staattiseksi tilaksi". (Aho 1992, 274.)
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Samanlaista rakenneperiaatetta esiintyy esimerkiksi Merildisen 2. pianokonser-
tossa. Dynaamisen ja staattisen dramaturgian yhdistamisestd Aho mainitsee
esimerkkeind vield aleatorisesta musiikista Erik Bergmanin sédvellyksen Silence
and Eruptions, jossa staattiset ja dynaamiset osat vuorottelevat, sekd Witold
Lutoslawskin kaksiosaisen muototyypin, jossa staattista ensiosaa (Hésitant) seu-
raa tauotta dynaaminen toinen osa (Direct) (Aho 1992, 275). Paavo Heininen
on viitannut tdhdn Lutoslawskin suosimaan kaksiosaiseen rakenteeseen
Merildisen teoksien Papillions ja Concerto per 13 yhteydessa (Heininen 1972, 92;
96).

Staattisen ja dynaamisen dramaturgian yhdistelma ilmenee myds ABA- tai so-
naattimuodossa, ts. rakenteessa, jonka lopussa palataan tdsmélleen samaan ti-
lanteeseen kuin mistd alunperin ldhdettiin liikkeelle. Ahon mukaan hyvin dy-
naamisessa musiikissa kertaus "on psykologisesti uskottava vain, jos se on
muuntunut”. Mikali kertaus on tarkka, niin "dynaamisemmilla tapahtumilla ei
ole ollut mitddn ratkaisevaa dramaturgista merkitystd". Muunnettu kertaus
saattaakin tehdd suuremman vaikutuksen verrattuna sen ensimmadiseen esiin-
tymiseen. Kertaus voi olla alkuperdistd esittelyddn huomattavasti lyhyempi,
mistd Aho mainitsee esimerkkind Anton Brucknerin 9. sinfonian. Sen ensiosassa
padteemaa ei kerrata lainkaan ja myds sivu- ja lopputeemakokonaisuudet ovat
kertauksessa supistuneet huomattavasti. (Aho 1992, 275.) Varsinaisia ABA-
muotoja esiintyy Merildiselld kédsittddkseni lahinnd 1960- ja 1970-luvuilla.
Etenkin sonaattimuotoisina pidettyjen (yksiosaisten) 2. sinfonian ja 2. pianokon-
serton kohdalla olisi ndhdékseni hedelmallistd tarkastella staattisen ja dynaami-

sen dramaturgian yhdistelmaa.

Muotorakenteiden kohdalla on aihetta pohtia sitd, kuinka paljon musiikilinen
aihekokonaisuus sietdd muuntelua tai typistamista ollakseen vield kertaus?
Mikaili teoksen (tai sen osan) lopussa palataan alun materiaaliin, on tutkijan
selvitettdva, onko kyseessa ABA-rakenne vai ns. muodon symmetrian palaut-
tava ele, joka jilkisarjallisessa musiikissa on erittdin yleistd. "Kertauksen" laa-
juus ratkaisee, kummastako on kyse. Jos paluu alun ldht6kohtiin on vain muu-
taman tahdin mittainen (ja tavallaan teoksen kooda), niin kyse on jalkimmai-
sestd, mutta mikali alkujakson materiaalia kerrataan laajasti (ja tavallisesti
muunnettuna), on kyse A-jakson varioidusta kertauksesta. Raja ndiden kah-
den vaihtoehdon vililld saattaa toisinaan olla hdilyvd; ratkaisun sanelee tédllin
ensisijaisesti tutkijan oma kuulovaikutelma muotokokemuksesta.
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Musiikin osatekijoistd on muoto nykymusiikin hankalimpia kéasitteitd. Usein
kuulee sanottavan, ettd nykymusiikissa ei toisteta muotoja vaan jokainen teos
luo omansa - vrt. edelld mainitut teoskohtaiset sdvellystekniset ongelmat.
Pierre Boulez kokee musiikin muodon olennaisesti muovaamisena. On selvaa,
ettd musiikin muotoon vaikuttavat (tdyssarjallisuutta lukuunottamatta) aina
sekd sisdiset (immanentit) ettd ulkoiset tekijit. Musiikin rakenteita ei tule tul-
kita mielivaltaisesti valittujen systeemien tilastollisten normien mukaan, vaan
jokaista muotoa tulee kasitelld itsendisesti. Siitd huolimatta on luontevaa aja-
tella, ettd vaikka musiikin muodot voivat olla hyvin erilaisia, on edelleenkin
olemassa yleisid periaatteita, jotka tavalla tai toisella ilmenevdt muodoissa.
(Padilla 1997, 183-184.)

Perinteisid symmetrisid muotoja ei valttimatta tarvitse hylatd nykymusiikin
analysoinnissa, silld perinteiset muotokokemukset voivat syntyad esimerkiksi
rytmisin tai soitinnuksellisin keinoin. Tomi Maékeld on Edgard Varese
-analyyseissdadn osoittanut, ettd timén aikansa hypermodernistin teoksista voi-
daan vakuuttavasti osoittaa ABAl-rakenteiden ja jopa sonaattimuotojen
(lydmaésoittimille sdvelletyssé teoksessa Ionisation) olemassaolo (Mékeld, 1990,
70). Samaten Krzysztof Pendereckin radikaalin 1960-luvun kenties kuuluisin
teos Threnody (1960) on noudattaa rakennetta ABAl (Morgan 1992, 410). Seka
Vareésen ettd 1960-luvun Pendereckin modernistisuus kohdistui ensisijaisesti
soinnillisiin tekijoihin — edelliselld lydmasoittimiin ja jailkimmaiselld etenkin jou-
sisoittimien uusiin soittotapoihin — kun sitd vastoin muotorakenteet noudatte-

levat ylldttavan paljon perinteisia linjoja.

Varesen kohdalla monet tutkijat ovat painottaneet sitd, ettd timén tyyppista
musiikkia on syytd ldhestyd "ennakkoluulottoman kuuntelun" kautta, ilman
"pedanttista” partituurin tarkastelua (Mékela 1990, 48). Myoés Padillan mukaan
paras tapa aloittaa analyysi on yksinkertaisesti kuunnella musiikkia ilman parti-
tuuria (tai transkriptiota) ja saada selville auditiivisen analyysin perusteella te-
oksen olennaisimmat piirteet — tosin tdmén jdlkeen partituuri on keskeinen
tutkimuksen kohde (Padilla 1997, 185). Tamé& ennakkoluuloton kuuntelu vas-
taa esimerkiksi Lawrence Ferraran fenomelologisesti orientoituneen analyy-
simetodin avointa (open) kuuntelua, jota hdn on ansiokkaasti testannut Edgard
Varesen elektoniseen teokseen Poeme électronique (Ferrara 1984, 359). Tosin
Ferraralla analyysin eri tasot pohjautuvat vain ja ainoastaan — tutkimuskohteen
luonteesta johtuen — auditiiviseen analyysiin. Ferrarran analyysimetodia ei siis
mielestdni voi sellaisenaan soveltaa pelkdstddn akustisesti tuotetun musiikin
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analysointiin — vaikka hédn vihjaakin metodinsa soveltuvan minké tahansa ato-

naalisen musiikin tutkimiseen (Ferrara 1984, 358).

Lienee selvad, ettd musiikissa, jossa kuulijan huomio kiinnittyy ensisijaisesti
muuhun kuin perinteiseen sdveltaso-organisaatioon, on perinteisten muoto-
konseptioiden havaitseminen varsinkin kuulonvaraisesti lahes mahdotonta.
Tomi Mékeldn osuu asian ytimeen: "[...] etenkin juuri Varésen musiikkiin liit-
tyen on todettava, ettd kaikkien kirjoittajien korostama sointimaailman origi-
nellius hiamaa klassis-romanttiseen estetiikkaan tottuneita korvia, mika tekee
partituurin kdytostd kuuntelun tukena suorastaan valttdimattomén. [...] Kuten
Schonberg kykenee osoittamaan, symmetristen muotohahmojen esille tuomi-
nen analyyttisin keinoin ei vilttdiméttd ole kalkkeutuneisuutta tai kyvytto-
myyttd ymmartdd musiikillisen prosessin orgaanista luonnetta. Pikemminkin
kyse on halusta paljastaa hahmottamista ja kuuntelua helpottavia ja tukevia
yksityiskohtia ja etsid selitystd sille salaperiiselle tiydellisyyden kokemukselle,
jonka jokin tietty taideteos usein saa aikaan." (Mikeld 1990, 48.) Nadin ollen
pelkéstddn kuunteluun ja pelkédstadn partituurin tutkimiseen perustuvat nyky-
musiikin analyysimenetelmit kykenevit tuskin tekemé&in teoksen perusole-
mukselle oikeutta. Aikamme musiikin tarkastelu edellyttda nahddkseni seka
auditiivista ettd partituuriin tukeutuvaa analyysia®.

3.3 Analyysimetodi

Olen kiinnostuneempi musiikinhistoriasta kuin musiikkianalyyttisten teorioi-
den luomisesta. Musiikinhistorian muutos- ja kehitysprosessia ei kasittaakseni
ole mahdollista rekister6ida perehtymittd huolellisesti sdvellyksiin ja yksittdis-
ten sdveltdjien tuotantoon. Nain ollen sédvellys sindnsd ja sen analyysi ovat
polttopisteessd — ts. ainoastaan teosanalyysien kautta voidaan vakuuttavasti
saada selville sdveltdjan tyylipiirteitd, joiden perusteella sdveltdja voidaan esi-
merkiksi luokitella tiettyyn tyylisuuntaan kuuluvaksi. Tarkoituksenani on
tehda tyylianalyysid yksittdisen sdveltdjan teoksista, jolloin tutkimukseni pai-

9 Elektroakustisten ja radiofonisten teosten analysointi pohjautuu ensisijaisesti auditiivi-
lelle analyysille, silld niistd ei tavallisimmin ole olemassa ns. kuuntelupartituureja.
Tutkijan olisi hyvé liittdd analyysinsd yhteyteen myos laatimansa kuuntelupartituuri, jossa
jokaisella eri dédnelld on oma symbolinsa. Kestosuhteet kdyvat ilmi graafisen notaation yh-
teyteen liitetystd aikajanasta. Kuuluisimpia elektroakustisesta — tai tdssa tapauksessa
elektronisesta — musiikista luotuja analyyttisia kuuntelupartituureja on Rainer Wehingerin
laatima graafinen partituuri Gyorgy Ligetin teoksesta Artikulation.
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nottuu viime kddessa musiikinhistorialliseen tarkasteluun. Kuten olen jo to-
dennut, Merildisen teoksille ei ole olemassa sopivaa valmista analyysimetodia,
joten tutkijan on luotava sellainen itse. Edellisissd luvuissa (3.1 ja 3.2) olen lyhy-
esti esitellyt eri tutkijoiden huomioita (nyky)musiikkianalyysin ongelmista ja
paamaadristd. Téssd luvussa esitdn synteesinomaisesti ndiden lukujen pohjalta
hahmottelemani Merildisen musiikkiin omasta mielesténi soveltuvan analyysi-

reitin.

Merildinen on neoekspressionisti, joka sdveltdd atonaalista mutta ei-dodekafo-
nista musiikkia. Viimeistdan 1970-luvun lopulla hianen tuotannossaan alkaa il-
metd myo0s koloristis-aleatorisia piirteitd. Merildinen pyrkii teoksissaan musii-
kin elementtien tasa-arvoisuuteen, jolloin rytmi (tai ajan jasentyminen) ja usein
myds sointiviri saattavat olla jopa keskeisemmalld sijalla kuin perinteinen sa-
veltaso-organisaatio. Savellystekniset ongelmanasettelut ja niiden ratkaisut
ovat usein teoskohtaisia, joskin Merildisen persoonatyylin erityispiirteet esiin-

tyvitkin teoksesta toiseen.

On jotenkin paradoksaalista, ettd tdméan tyyppisen musiikin analyysimetodi
voidaan kiteyttdd verbaaliseen muotoon vasta sen jalkeen, kun kartoitettu riit-
tava madra Merildisen musiikille yleisesti tyypillisid piirteita ja sdvellysteknisia
ratkaisuja. Toisin sanoen, kun aletaan luoda nykysaveltdjan musiikin analy-
soimiseen soveltuvaa metodia, on tarpeen muodostaa yleiskédsitys hdnen tuo-
tannostaan &dnitteisiin ja partituureihin perehtymalld seka saveltdjan teoksia
koskeviin analyyttisiin artikkeleihin tutustumalla. Liséksi saveltdjahaastattelut
ovat usein kullanarvoista ldhdemateriaalia. Painotan jo tdssd vaiheessa analyy-
simetodini "work in progress" -luonnetta: uudet analyyttiset 16ydokset vaikut-
tavat rikastuttavasti ja tarkentavasti itse metodiin.

Tavoitteenani on muodostaa riittdvan viljd analyysimetodi, joka sallii metodin
tarkentamisen ja rdatdléimisen kuhunkin analysoitavaan teokseen soveltu-
vaksi. Metodi on myos tietynlainen kartta Merildisen musiikin erityispiirteista,
joita on syytd olettaa 16ytdvéansd analysoinnin aikana. Tarkoituksenani on siis
nostaa Merildisen teoksista esille piirteitd, joihin analyysissd olisi syyta kiinnit-
tda erityistd huomiota ja jollaisia todenndkdisesti — mutta ei suinkaan valtta-
mattd — analysoitavasta teoksesta tapaa. On kuitenkin muistettava, ettd vaikka
Merildisen tuotanto on kautta linjan varsin yhtendistd, niin silti yksittaisissa te-
oksissa ns. "ongelmanasettelut” ovat teoskohtaisia, kuten mm. Heininen ja
Suilamo ovat (Merildisen itsensd lisdksi) painottaneet. Tutkijan on kyettdva ais-
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timaan teoskohtaiset ratkaisut ja sovellettava sen mukaan analyysimetodia
analysoitavaan teokseen. Toisalta Merildinen itse puhuu siitd, kuinka hén "s&-
veltdd koko ajan samaa teosta" (Merildinen 1990). Talla hin viittaa vakiintu-
neeseen tyyliinsa: tietty perussanasto ja -materiaali — ts. tyyli — sdilyy samana
teoksesta toiseen, mutta joka teoksessa on oma "punainen lankansa" — ts. teok-
sen ldhtokohdat ja kuinka sdvellys kehittyy ja jisentyy lahtokohtien pohjalta.
Toisin sanoen pyrin analyyseissd saamaan selville toisaalta Merildisen teosten
perusmateriaalin sekd toisaalta teosten uniikit, yksilolliset ratkaisut.
Analyysissa siis testataan samanlaisuuden eri asteita.

Koen analyysimetodin pelkkdnd vélineend, jonka avulla teoksista voidaan
saada selville niiden ominaispiirteet. Metodi ei ole itsetarkoitus, silld sen tulee
sietdd kriittistd korjailua: analyysimetodia tdytyy olla mahdollista muokata
tutkittavaan tapaukseen soveltuvaksi: musiikkia ei saa pakottaa analyysime-
todiin soveltuvaksi. Myd&skadn itse analyysit eivit saa jadda itsetarkoitukseksi,
vaan niiden kautta on pyrittdva kartoittamaan sdveltdjan tyylipiirteitd ja muo-
dostamaan synteesejd — ts. kuinka teos liittyy Merildisen tuotantoon.
Tavoitteena on myds tyylin muutoksen / kehityksen tutkiminen sekd mahdol-
listen tyylillisten murroskohtien todentaminen.

Olen kayttanyt tutkimusaineistona runsaasti Merildisen haastatteluja, joissa hdn
kertoo omista sdvellyksistddn. Tdmén tutkimusmateriaalin kdytto ei ole on-
gelmatonta, silld saveltdjan tekemiin analyyseihin tai lausuntoihin omista teok-
sistaan tulee suhtautua varauksellisesti. Kuten Padilla on todennut, on savelti-
jan ndkemys omasta teoksestaan periaatteessa samanarvoinen kuin kenen ta-
hansa muun analyytikon, mutta sdveltdjd ei valttdmatta ole aina ottanut tar-
peeksi vilimatkaa teokseensa kyetikseen todella arvioimaan sitd. Talloin han
voi nidhda teoksessa enemman kuin siind todellisuudessa on, mutta hin voi
nahdd myo6s vihemmaén. Silti sdveltdja voi paljastaa sdvellyksistddn monia
olennaisia kysymyksid, joiden keksiminen olisi analyytikolle hyvin vaikeaa.
Saveltdjien analyysit omista teoksistaan ovat varsin tdrkedd ldhdemateriaalia
muun ohella. Séveltdjien puhetta omasta musiikistaan on kuitenkin tarkastel-
tava yhtd kriittisesti kuin kaikkea muutakin tutkittavaa materiaalia. (Padilla
1997, 178-179.)

Alfonso Padilla on hahmotellut nelivaiheisen analyysimetodin, jota hdn nimit-
tda dialektiseksi ldhestymistavaksi analysoitavaan teokseen (Padilla 1997, 172).
Metodiin ovat vaikuttaneet erityisesti Theodor Adornon, Carl Dahlhausin,
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Pierre Boulezin ja Erhard Karkoschkan kolmivaiheiset analyysimallit (ks.
Padilla 1997, 170-171) ja véitoskirjassaan Padilla testaa sitd Pierre Boulezin teok-
seen Eclat. Seuraavaksi esitin oman analyysireittini perusperiaatteet, jotka

ovat sovellus Padillan metodista:

(1) Sévellys eritellddn rakenneosiin, musiikillisten faktojen yksityiskohtai-
nen analyysi. Tamaé on ensisijaisesti mutta ei pelkastdan deskriptiivinen
vaihe - otetaan huomioon myds kokonaisuuden ja osatekijoiden vilinen
suhde. Erityistd huomiota tulee kohdistaa teoksen alkuldhtékohtiin — ts.
mitd partituurin ensimmadisilld sivuilla on, silld Merildisen teokset kasvavat

juuri teoksen alussa esitellystd alkumateriasta.

(2) Teoksen koherenssin, loogisuuden ja ykseyden etsintd. Sisdisen jérjes-
tyksen lain etsintd. Miten asiat vaikuttavat toinen toisiinsa ja milla tavoin
teos rakentuu kokonaisuudeksi? Miten teoksen alun aiheet muuttuvat,
laajentuvat ja yhdistyvat laajemmiksi kokonaisuuksiksi?

(3) Teoksen "savellyslakien" tulkinta — mitd uniikkia teoksessa on, mitkéa
tekijat ovat Merildiselle tyypillisid savellysteknisid ratkaisuja?
Tyylikysymykset. Miten teos suhtautuu Merildisen tuotantoon ja muu-
hun sévellysajankohdan suomalaiseen musiikkiin? Merildiselle tyypillis-
ten (ja ei-tyypillisten) piirteiden selvitys.

(4) Teoksen merkityksen yleinen pohdinta ja tulkinta. Teoksen esteetti-
nen arvo. Musiikinhistoriallisen merkityksen pohdiskelu. Reseptiohisto-
ria: kuinka yleisd, kriitikot ja muusikot ovat ottaneet teoksen vastaan?

Néama vaiheet eivit ole kronologisesti toisiaan seuraavia, vaan analyysin eri
vaiheisiin liittyy jatkuvasti elementtejd jokaisesta vaiheesta. Seuraavaksi sovel-
lan analyysireitin kolmea ensimmaistd vaihetta pienen musiikillisen eleen ana-
lysointiin, jotta lukija saisi havainnollisemman kisityksen analyysiprosessista.

Esimerkissa 10b (ks. s. 33) on Cinque mnotturni -pianosarjan pieni aihe.
Analyysin ensimmaédinen vaihe kohdistuu musiikillisten faktojen
yksityiskohtaiseen analyysiin. Eleesséd on selked ylospdin suunnattu liike ja se
alkaa laajoin intervallein, mutta intervallit pienenevit loppua kohti.
Karakteristisia ovat myos ritardando ja siihen liittyvd diminuendo seka
kosketustavan muutos staccatoksi. Niin on kuvattu sanallisesti se, mitd
nuoteissa on. Analyysin toinen vaihe — "sisdisen jirjestyksen lain etsiminen" —
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pitdd sisdlladn havainnon, ettd timé pieni ele sijoittuu muotoyksikén loppuun
ja ettd samankaltaisia aiheita esiintyy sarjan muissakin osissa pienyksikéiden
rajakohdissa (ks. esimerkki 10c). Toisin sanoen tima ele pdattdd aina jonkin
muotokokonaisuuden, jonka perusteella sitd voidaan nimittdd esimerkiksi
paitoseleeksi. Analyysin kolmannessa vaiheessa tutkija tekee havainnon, etta
myOs muissakin Merildisen teoksissa esiintyy samankaltaisia aiheita
muotoyksikdiden padtoseleind (esimerkiksi 2. pianokonserton johdannossa, ks.
esimerkki 10a sivulla 32), ja samalla tutkija havaitsee, ettd ndmaé eleet ovat
tuskin milloinkaan tdysin identtisid toistensa kanssa (sama patee myos Cinque
notturnin padtoseleisiin eri osissa). Toisin sanoen eleen yleinen hahmo sidilyy
tunnistettavana vaikka sen jokainen yksityiskohta muuttuisikinl.
Paatoseleessd vakioina sdilyvit elementit ovat suunnattu ylospéinen liike, ri-
tardando ja diminuendo, kun sitd vastoin muuttuvia elementtejd ovat sédvel-
taso-organisaatio, kosketustavan muutos ja soitinnus (mobilemainen siirtymi-
nen soitinryhmalta toiselle). 2. pianokonserton johdannossa paitosele liittyy li-
siiksi "esineellistyneeseen lijkkeeseen tilassa", jolloin se on samalla ikddn kuin

"tilaan heitetty objekti".

Néiden analyysivaiheiden kautta yksittdisen musiikillisen aiheen analyysi on
edennyt pelkédstd deskriptiosta kohti yleistd tyylianalyysid, joka kohdistuu ai-
heen funktion tarkasteluun paitsi analysoitavassa teoksessa myds Merildisen
tuotannossa yleensd. Toisin sanoen vasta musiikillisen eleen tarkastelu ympa-
roivassd kontekstissa paljastaa, minkd takia se esiintyy juuri siind kohdassa te-
osta. Kokonaisen teoksen analysointi koostuu karkeasti ottaen yksittiisten ai-
heiden edelld kuvatun kaltaisista analyyseistd sekd niiden funktion selvittami-
sestd ko. teoksen puitteissa, jonka kautta teoksen sévellyslait alkavat vihitellen
hahmottua. Tamin jdlkeen tutkija voi havaita samanlaisia sdvellysteknisia rat-

kaisuja my0s muissa Merildisen teoksissa.

Kuten Padilla on todennut (Padilla 1997, 164), on analyysiin ryhdyttdessa teh-
tdvd teroreettisen mddrittelyn lisdksi tarkka tutkimuskohteen rajaus ja kysy-
myksenasettelu. Taméan tutkimuksen kohdalla ne ovat seuraavia:

(1) Kuinka laaja tutkimuskohde on? (Kaksi orkesteriteosta.)

10 yrt. Paavo Heinisen luonnehdinta karaktereista: "[...] ne eivit ole rakenteen tarkoista
detaljeista riippuvia vaan sdilyttdvat identiteettinsd, vaikka jokainen yksityiskohta
muuttuisi: karakterien metamorfoosi (Heininen 1972, 77).
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(2) Minkélaista tyylianalyysid tehdadn? (Tutkittavista teoksista, mutta

my0s saveltdjasta.)

(3) Mihin tasoon analyysi kohdistuu? (Ensisijaisesti neutritaso, mutta

my0s poesis- ja aisthesis-tasot vaikuttavat analyysiin.)

(4) Valikoidaan tutkittavat parametrit. (Séveltaso-organisaatio, rytmi,

sointivari, tekstuuri.)

Viimeinen kohta (4) kaivannee lisaselvitysta. On ilman muuta selvad, ettd kes-
kittyminen vain yhden parametrin tarkasteluun antaa erittdin puutteellisen ja
vajavaisen kuvan Merildisen musiikista. Motiivianalyysi lienee nykymusiikissa
yleisin analyysimetodi, jossa keskitytdédn ainoastaan yhteen parametriin, ts. sa-
veltaso-organisaatioon. Motiivianalyysi soveltuu toki mainiosti tiettyjen
(tonaalisesti orientoituvien) nykysé.veltéijien teosten tutkimiseen, mutta silti on
mielestani arveluttavaa jattdd analyysin ulkopuolelle esimerkiksi rytmi ja soi-
tinnus. Mikko Heini6 kritisoi juuri tdstd syystd Ilmo Pokkisen viitoskirjaa,
jossa Joonas Kokkosen musiikkia ldhestytddn yksinomaan motiivianalyyttisin
keinoin (ks. Heini® 1993, 29). Merildisen musiikissa rytmi ja sointivari ovat ta-
vallisesti yhté keskeisessd (jopa keskeisemmissi) asemassa kuin séveltaso-or-
ganisaatio — ja tavallista on my0s se, ettd Merildisen partituureissa esiintyy laa-
joja jaksoja, joissa sdveltaso-organisaatio on jadnyt aivan toissijaiseen asemaan.
Naissi tilanteissa perinteiseen motiivianalyysiin enemmén tai vihemmaén no-
jautuva tarkastelu on hyodytontd ja vasta rytmiin ja soitinnukseen keskittyva
tutkimus tuo analyysiin mielekkyyttd. Lisdksi Merildisen musiikille tyypilliset
eleet tai hahmot koostuvat lihes poikkeuksetta yhtd useammasta parametrista
(sdveltaso-organisaatio, dynamiikka, rytmi, sointivéri, tekstuurin tiheys jne.),
joten niiden analysointi edellyttdd valttdimitta jokaisen parametrin huomioon
ottamista. (Vrt. Cinque notturnin padtdsele analyyseineen s. 60-61.)

Lopuksi on syytd mainita, ettd Merildisen elektroakustisten ja radiofonisten te-
osten analyysi edellyttdd tdysin toisenlaista lahestymistapaa kuin hénen soitin-
teostensa analysointi. Syy on yksinkertainen: Merildisen elektroakustisista ja
radiofonisista teoksista ei ole olemassa partituurejall, joten tutkijan on laadit-
tava kuuntelupartituuri sopivine ja johdonmukaisine symboleineen. Tamaé tuo

11 poikkeuksena on radiofonia Konsertti jossa nukahdin - tajunta virtasi irti (1982), josta on
olemassa partituuri. Toisaalta teos onkin varsin poikkeuksellinen radiofonia, silla sitd voi-

daan esijttdd myos konserteissa akustisten sdvellysten tavoin.
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mukanaan aivan uusia tutkimusongelmia, joten olen tistd tutkimuksesta rajan-
nut pois Merildisen elektroakustisten teosten analyysiongelmat.

Seuraavaksi esittelen Merildisen musiikille tyypillisid piirteitd (savellystyylin
vakiosanasto), joita esiintyy yhtd useammassa Merildisen teoksessa ja jotka
sdilyvat aktuaaleina vuodesta, jopa vuosikymmenestd toiseen. Luettelo on
puutteellinen, eikd sen ole tarkoituskaan olla tdydellinen, mutta tarkoituk-
senani on silti tuoda esiin keskeisid seikkoja, joita Merildisen teoksissa toden-
ndkoisesti esiintyy. Kaikkia esitettyjd ominaisuuksia ei yksittdisestd teoksesta
tietenkdan ole 16ydettdvissd, silld yhteisistd piirteistddn huolimatta Merildisen
teokset ovat uniikkeja luovia tekoja, joten ongelmanasettelut ja ratkaisut ovat
eri teoksissa erilaisia. Yhteenvedon on tutkimuksen tdssd vaiheessa tyydyttava

vield varsin yleisluontoisiin huomioihin.

3.4 Yleiset huomiot analysoitavista teoksista

Ennen varsinaista analyysid on sidvellykseen syyta tutustua huolellisesti parti-
tuurin ja ddnitteen avulla. Tavoitteena on saada hyvé yleiskasitys analysoita-
vasta teoksesta, mutta tdhdn vaiheeseen voi jo sisdltyd muotorakenteen ja sa-
vellyksen dramaturgisen idean alustavaa selvitystd. Teokseen olisi hyva pereh-
tyd niin perusteellisesti, ettd pelkastddn partituuria selailemalla kykenee palaut-

tamaan mieleensa sdvellyksen soivan asun.

Eri tutkijoiden mielipiteet d4nitteen kaytostd analyysin tukena poikkevat toisis-
taan suuresti. Monet ovat sitd mieltd, ettd teoksen totuus on 16ydettdvissd vain
ja ainoastaan partituuria tutkimalla, jolloin dédnitteestd ei ole analyysiprosessissa
mitddn kayttod. Olen itse Alfonso Padillan kanssa samaa mielta siitéd, ettd teok-
seen tutustuminen kuulonvaraisesti — ensimmaisen kerran jopa ilman partituu-
ria — on tutkijalle hy6dyllista (vrt. Padilla 1997, 184-185). Kokemusteni mukaan
korva saattaa yllattavan usein havaita teoksesta yksityiskohtia, joita partituu-
rista ei heti tule huomanneeksi. Ja ennen kaikkea: mitd modernimpaa musiikki
on, sitd tdirkedmpdd on dédnitteeseen perehtyminen. Tamaé tulee mielesténi eri-
tyisen hyvin ilmi silloin, kun sédveltaso-organisaatio, rytmi ja sointiviri ovat
musiikissa tasa-arvoisessa asemassa. Esimerkiksi normaalista poikkeavista
soittotavoista saa tuskin oikeaa kuvaa partituuria lukemalla — jo senkin takia,
ettd notaatiokdytantd on edelleenkin hyvin kirjavaa paitsi eri saveltdjien kes-
ken, my®ds yksittdisen sdveltdjan eri teoksissa. Samoin tiettyjen rytmid koske-
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vien ilmididen analysoinnissa (mm. vaiherytmi ja ajan organisointi teoksessa)
ja aleatorisen musiikin tutkimuksessa on dénitteestd korvaamaton apu!2.

Varsinainen analyysi alkaa Merildisen teosten kohdalla sdvellyksen alkuldht6-
kohtien tutkimisella, sillda hdnen teostensa ensimmaisissa tahdeissa esitelldan ne
musiikilliset tekijit, joista koko teos rakentuu. Joissakin tapauksissa teoksen
alkumateria edustaa mikromuodossa koko teoksen kehitysprosessia.
Todenndkdisesti sdvellyksen alussa ovat identifioitavissa my6s kolme karakte-
ria. Alkumaterian analysoinnin jilkeen on selvitettdvé ainakin alustavasti teok-
sen muotorakenne, jolloin myds teoksen dramaturgia alkaa hahmottua.
Tamaén jdlkeen analyysin keskeisimpia tehtdavid on tarkastella, kuinka alun ai-
heet toteutuvat ja muuttuvat savellyksen eri vaiheissa. Tyypillisesti Merildisen
teoksissa alun aiheet kehittyvit ja muuntuvat teoksen aikana laajemmiksi ko-
konaisuuksiksi ja tavallisesti niitd tarkastellaan eri ndkékulmista teoksen eri
jaksojen aikana, mika luo sdvellykseen muodon hengityksen. Kun analysoita-
van teoksen alkuldhtokohdat ja muotodramaturgia on selvitetty, on analyysi
taman jalkeen karkeasti ottaen musiikillisten pienyksikoiden (eleiden) tarkaste-

lua ja asiayhteyksien selvittelya.

Merildisen teosten kokonaismuodot jasentyvit hyvin selvépiirteisesti jaksoihin,
joten savellysten muotorakenteiden seuraaminen ei tuota kovin suuria vai-
keuksia. Naiin ollen kokonaismuoto (sdvellyksen jakaantuminen jaksoihin)
hahmottuu jo teokseen tutustumisen yhteydessd. Sen sijaan pienoismuotojen
hahmottaminen on usein jo ongelmallisempaa, silloin tallgin jopa tulkinnanva-
raista. Séavellyksen eri jaksojen mahdollinen jakaantuminen edelleen alajaksoi-
hin paljastuukin tavallisesti vasta silloin, kun tarkastelee yksittdisten aiheiden ja
eleiden suhdetta ympéaroivdadn materiaaliin. Viimeksi mainittu analyysivaihe

onkin tyo6ldin ja vie eniten aikaa.

Toisin sanoen analyysiprosessi etenee yleisistd huomioista yksityiskohtien
analyysiin: alkuldhtékohtien, muotorakenteen ja dramaturgian selvittimisen

12 Nykymusiikissa 4anitteiden hyodyntaminen analyysissa ei ole ongelmatonta, mikali ky-
seessda on radioitu konserttitaltiointi. Valtaosa uusista teoksista esitetddn ainoastaan ker-
ran (kantaesitys), jonka jidlkeen ne vaipuvat unholaan. Kantaesitys ei vilttimattad tee tdy-
sin oikeutta teokselle, silld yksityiskohtien hiominen edellyttéisi useampia esitys- ja har-
joituskertoja. Valitettavan monista Merildisenkin teoksista on olemassa vain kantaesityk-
sestd taltioitu &dnite ja vertaamalla soivaa kuvaa partituuriin voi hyvinkin havaita
enemmadn tai vdhemman puutteita tai epatarkkuuksia. Niinpa konserttiesityksiin on syyta
suhtautua tietyllda varauksella. Kaupallisesti julkaistut adnitteet ovat tietysti aivan toinen
asia samoin kuin Yleisradion kantanauhat.
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jilkeen seuraa aiheiden yksityiskohtainen analyysi, joka paljastaa niiden funk-
tion teoksessa. Analyysin viimeisessd vaiheessa palataan jilleen yleisiin huo-
mioihin, mutta tdlld kertaa luodaan analyysituloksista synteesi, jossa kirjataan
sdvellyksen ominaispiirteet, verrataan siavellystd Merildisen muihin teoksiin
sekd pohditaan sdvellyksen asemaa Merildisen tuotannossa, syntyajankohdan
suomalaisessa musiikissa ja reseptiohistoriaa.

On syytd korostaa sitd, ettd teoksen nimi antaa usein viitteitd sithen, mihin teos-
analyysissa olisi syytd keskittyd. Esimerkiksi otsikot Simultus for Four, Mobile,
Kineettinen runo, ...mutta tamdihin on maisema, monsieur Dali! viittaavat tavalla tai
toisella rakenneperiaatteisiin. Sen sijaan lajiperinteeseen viittaavien teosotsak-
keiden kohdalla olisi pyrittdva selvittdimaéan, milld tavoin teos suhtautuu lajipe-
rinteeseen (sinfonia, konsertto, sonaatti) ja mitd sdveltdjd itse tarkoittaa vaik-
kapa sinfonisuudella — toisin sanoen minkéalaisia rakenteellisia ym. tekijoita te-
oksessa tdytyy olla, ettd Merildinen on otsikoinut teoksen sinfoniaksil3. Ja on
myo0s selvdd, ettd pelkdstadn teoksen sdvellysvuosi auttaa Merildisen musiik-
kiin perehtynyttd tutkijaa olettamaan, millaisia tyylipiirteitd teos todenndkéi-

sesti sisaltaa.

Analyysin aikana on jatkuvasti kiinnitettdva huomiota tyypillisesti Merildiselta
kuulostaviin kohtiin ja selvitettdvd, minka takia nima kohdat identifioituvat
hénen saveltimikseen. Toisin sanoen on syytéd poimia teoksesta esiin kohtia,
joissa on korvin kuultavia samankaltaisuuksia Merildisen muihin teoksiin ver-
rattuna. My0s téllaisten katkelmien yksityiskohtainen analyysi ja keskindinen
vertailu on osa tyylianalyyttista tutkimusta.

3.5 Saveltaso-organisaatio

Jo analyysin alkuvaiheessa on maédriteltivad sdveltaso-organisaation asema
analysoitavassa teoksessa — ts. kuinka keskeiselld sijalla se sivellyksessd on.
Tama on jélleen yksi analyyttinen ongelma, jolla perinteeseen nojaavan musii-

13 Viidennen sinfoniansa yhteydessa Merildinen on todennut sinfonisuudesta seuraavaa:
"Onhan ihan selvai, ettd mita tahansa sdvellystd ei voi nimittdd sinfoniaksi, koska se vaa-
tii tietyn ajattelutavan. Ldhinnd se on ollut minusta se perinteinen asia, ettd léhdetdan jos-
takin alkuaineksista ja teos sisdltdd kehittelyd tavalla tai toisella, jolloin ne alkuainekset
saavat erilaisia muotoja tahi ne saattavat hévitd, ihan miten vain. [..] Kylld mind tunnus-
tan perinteen olemassaolon ndin, ja tietyn sinfonisuuden juuri tidssa kehittelevyys-ajatuk-
sessa. Kylla esimerkiksi viides sinfonia on pitké kehityslinja, jossa on dédrettdméan yksinker-
taiset alkulahdét, ja talla tavalla se minusta on sinfonia.” (Merildinen 1987a.)
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kin tutkijan ei tarvitse vaivata paatdan. 1980-luvulle tultaessa rytmi ja sointivéri
saavat Merildisen tuotannossa teos teokselta yhd keskeisemmaén aseman, jol-
loin sdveltaso-organisaatio saattaa jaddd jopa muiden parametrien varjoon.
Téssd mielessd Merildisen 1970-luvun teokset ovat 1980-luvun teoksia jossain
médrin helpommin ldhestyttdvid analyyttisessd mielessd, silld niiden analy-
sointiin soveltuu véljasti sovellettu motiivianalyysi — jolloin valmiin analyysi-
metodin luova soveltaminen on mahdollistal4. On silti muistettava, ettd nais-
sakin teoksissa rytmi ja sointivéri ovat hyvin keskeisessd asemassa, jolloin
pelkkddn sdveltaso-organisaatioon keskittyvd analyysi antaa sdvellyksistd
puutteellisen ja varmasti myds osittain virheellisen kuvan. Monissa 1980-luvun
teoksissa on sen sijaan kohtia, jolloin tutkijan on todettava sdveltaso-organi-
saatioon kohdistuvan analyysin epdmielekkyys ja keskityttivd sen sijaan ryt-
min ja soitinnuksen analysointiin.

Kuten olen jo maininnut, on Merildisen teoksissa tyylikausista riippumatta tiet-
tyja aiheita, joita esiintyy teoksesta toiseen. Tillaisia ovat esimerkiksi erilaiset
skaalamuodostelmat, noonin jako septimiksi ja terssiksi, oktaavisiirtojen avulla
toteutetut aiheiden variaatiot tai vaikkapa ns. "melodinen ele" 1980-luvun teok-
sissal>. Yhtd useammassa teoksessa esiintyvien aiheiden identifiointi ja ana-
lyysi onkin keskeiselld sijalla tyylianalyyttisessd tutkimuksessa. Koska ndma
aiheet eivit ole teoskohtaisia, ne ovat tavallisesti my6s neutraaleja, lahinna
abstrakteja intervallikombinaatioita, mutta toisinaan ne saattavat kiteytya hy-
vinkin kiinteiksi melodisiksi eleiksi. Jo Heininen on huomioinut Epyllionin kiy-
ratorviteeman kerta kerralta kasvavan esiintymisen olevan yksi teoksen muo-
donnan perusajatuksia (Heininen 1972, 81). My®&s 5. sinfonian sivuaiheen kehit-
tyminen tidyteen loistoonsa teoksen lopussa on myos rakenteellinen tekija. On
siis syytd olettaa, ettd myds muissa Merildisen teoksissa esiintyy melodisen
eleen véhittédiselle kasvulle perustuvia rakenteellisia ratkaisuja.

Tonaalisia viitteitd, perussdvelen kaltaisia ilmiitd ja konsonoivia kaksiddnisid
kombinaatioita on hedelmallisti tarkastella etenkin 1970-luvun teoksissa, mutta
ne eivét suinkaan katoa 1980-luvun tuotannosta, joskaan ne eivit endd esiinny
yhtéd korostetusti kuin aikaisemmin. Monisévelisistd soinnuista on syytd analy-
soida niiden sisdinen rakenne ja klustereista puolestaan nauhaleveys. Sointujen

14 Myos Heininen on viitannut tihan, ks. Heininen 1972, 77.
15 Melodisesta eleesta lisda: ks. ...mutta timahin on maisema, monsieur Dali! -teoksen ana-

lyysi.
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ja klustereiden analyysid ei Merildisen teoksissa voi tehdd ottamatta huomioon

my0s soitinnusta ja sointivaria.

12-sévelisyyden tdydentymistd on syyta tarkkailla analysoitavan teoksen eri
vaiheissa. Kuten jo Murtomédki on pannut merkille (Murtomaki 1983, 6-7),
kromaattinen totaali tdydentyy Cinque notturnin eri osissa "merkilliselld tavalla”
pienyksikdiden péadttyessd. Tédtd huomiota voidaan yleistdd muihinkin
Merildisen teoksiin: kromaattisen skaalan viimeisen sdvelen ilmaantuminen on
usein muotoyksikdiden rajakohtien merkkind. 12-sdvelisyys voi tdydentya
melkoisen suoraviivaisesti, jopa 12-sdvelrivid muistuttavana rykelménd, mutta
tavallisimmin yksi tai kaksi kroomasta puuttuvaa séveltd antavat odottaa itse-
aan pitkdhkonkin ajan. Joka tapauksessa kromaattisen totaalin tdydentyminen
pitda sisdlladn yhtendisen ajatuslinjan, jonka jélkeen siirrytddn uuteen vaihee-
seen (esimerkiksi teoksen alun aiheikokonaisuuden kertaamiseen hieman
muunnettuna). On syytd painottaa, ettei jokaisessa Merildisen teoksessa ole
havaittavissa edelld kuvatun kaltaista 12-sdvelisyyden tiydentymistad — ndin on
laita etenkin niissd 1980-luvun teoksissa, joissa rytmi ja sointivéri ovat vahin-
tddn yhtd keskeisessd asemassa kuin sidveltaso-organisaatiokin (esim. Paripeli
sellolle ja pianolle seka huilukonsertto Visions and Whispers).

3.6 Rytmi ja ajan organisointi

Rytmi on Merildisen teoksissa keskeisimpid parametrejd — ikdva vain, ettei
rytmin analysointiin ole olemassa valmista mallia, joka soveltuisi hdanen teos-
tensa analysointiin. Selkedn rytmikarakterin omaavien hahmojen analysointi
ei tuota sen kummempia ongelmia kuin perinteisessdkddn musiikissa, mutta
viimeistddn Merildisen 1980-luvun teoksissa ovat jdsentyneet rytmiyksikot
melko harvinaisia. Rytmin analysointi on kenties mielekkdintd aloittaa
Merildisen teoksille tyypillisten vastakohtaparien tarkastelulla. Rytmin osalta
tallaisia ovat mm. sddnnéllinen — ei-sddnnollinen rytmi, pulsatiivisuus - ei-pul-
satiivisuus, sddnnollisen rytmin puitteissa tapahtuva epédsaannollisyys (koskee
lahinna tahtilajien puitteisiin nuotinnettua musiikkia) ja liike - staattisuus!®.
Liikkeet poolista toiseen luovat musiikkiin hengitystd. Naihin pooleihin kuuluu

16  Staattisuudella tarkoitan tapahtumaintensiteetiltaan pysahtynyttda musiikkia. Ajassa
etenevini taiteena musiikki ei tietenkdian milloinkaan voi olla staattista sanan varsinai-
sessa merkityksessd.
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myoOs "laatikoiden” sisddn piirretyt yksittdiset musiikilliset tapahtumat, joita

toistetaan itsendisessd tempossa peruspulsaatiosta riippumatta.

Etenkin 1980-luvulle tultaessa kiinnittyy huomio Merildisen teoksissa esiinty-
viin erilaisiin aikakésityksiin: ajan eteneminen tuntuu esimerkiksi kiihtyvén,
hidastuvan tai pysidhtyvin kokonaan. Merildinen on puhunut haastatteluissaan
hyvin seikkaperdisesti siitd, kuinka hdn kokee normaalin, kellolla mitattavan
ajan lisdksi olevan toisenlaisia aikakésityksid. Vaikutelmaansa hdn on pukenut
soivaan muotoon monissa 1980-luvun teoksissaan. Usein nédihin vaikutelmiin
liittyy Heinién kuvaama "esineellistynyt liike tilassa", jota olen esitellyt luvussa
2.4. My6s vaiherytmin kaytt6 liittyy Merildisen "irreaaliin” aikakasitykseen ja
tutkijan on syytd huomioida, kuinka vaiherytmi sijoittuu usein musiikillisen
kehitysprosessin loppuun. Vaikuttaa myds ilmeiseltd, ettd vaiherytmin
merkitys Merildisen teoksissa vahenee 1980-luvulle tultaessa, jolloin se saa uu-
sia ilmenemismuotoja. Aktiivisimmillaan vaiherytmin kaytt6 oli n. vuosina
1975-80. Tutkijan on teosanalyyseissd tarkkailtava myds vaiherytmin kehi-
tystd ja muuntumista teoksesta toiseen.

Erilaisten aikakésitysten lisndolo yhden teoksen puitteissa tuo mukanaan aivan
uudenlaisia analyysiongelmia. Téssd tutkimuksessa olen alustavasti pyrkinyt
analysoimaan tdtd ilmi6ta teoksessa ...mutta timihin on maisema, monsieur Dali!,
jota voidaan pitdd pienimuotoisena tutkielmana erilaisista aikakésityksistd ja
jonka yhteydessd Merildinen selitti seikkaperdisesti aikakokemuksiaan. Palaan
tdhdn ongelmaan itse analyysin yhteydessa (ks. luku 5.1).

Merildinen ei sekoita orkesteriteoksissaan sointivirejd, mutta sen sijaan jokin
musiikillinen parametri voi transformoitua toiseksi tai parametrit saattavat su-
lautua yhteen. Esimerkisséa 14 (ks. seuraava sivu) olevaa katkelmaa teoksesta
Concerto per 13 Merildinen on kuvannut sanoin "rytmi tihentyy niin ettd siita
muodostuu pelkkd védriominaisuus"” (Merildinen 1976b). Téllaisten kohtien
analysoinnissa tutkijan on kiinnitettdivd huomionsa siihen, kuinka prosessi
vaikuttaa musiikin dramaturgiaan. My06s Maisemassa esiintyy parametrien
transformaatioita, joten palaan aiheeseen analyysin yhteydessa.
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ESIMERKKI 14: Concerto per tredici (t. 30-38)

3.7 Sointiviri ja instrumentointi

Sointivérin analyysiin on olemassa yht4 niukasti valmiita analyysimalleja kuin
rytmin analysointiin. Varsinkin jos teoksessa esiintyy normaalista poikkeavia
soittotapoja, tuottaa deskriptiivinen analyysi laihan lopputuloksen: toteamus
"klarinetti soittaa multifonisia ja murrettuja 4nid" antaa tuskin lukijalle min-
kaanlaista mielikuvaa soinnista, vaikka kohdasta esitettiisiin nuottiesimerkki-
kin. Itse olen pddtynyt analysoimaan sointivérejd ja poikkeavia soittotapoja
tarkkailemalla, kuinka soitinnus liittyy muotodramaturgiaan - ts. jilleen on
tutkittava analysoitavan katkelman yhteyksid ympéréiviin tapahtumiin. On
muistettava, ettd sointivarikehitys on Merildisen teoksissa usein muotoa luova
tekijé ja ettd normaalista poikkeavat soittotavat saattavat merkiti normaali-
soinnin tietoista tuhoamista:
“Niin, se [kolmannen sinfonian] hidas osa, joka avautuu juuri erittdin yksinkertaisilla
yksittdisilla &4nilld ja sitten laajenee (siind on se toonika-dominantti), ja liike lihtee
kulkemaan. Ja sitten tdmé soinnin véiristyminen: siindhin on sanoisin tavanomaisia
ja jopa sibeliaanisia tai brucknerilaisia nousuja ~ sellainen vaskikuoron kaytt6 tallai-
sena laajentuvana soittona tai sointina, jonka mina halusin rikkoa sitten nailld multi-
foneilla. Ja toisaalta se merkitsee kysymysmerkkid, jota tima klangi selvasti ilmai-

see. Se normaali sointi aivan kuin hajoaa ja miné pyrin tuomaan uudenlaisen elemen-
tin, joka oli silloin ihan uutta ja tuntematonta.”" (Merildinen 1990.)
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Uusien soittotapojen ja sointivirin analyysistd esitdn seuraavaksi mielestani
ihanteellisen esimerkin. Esimerkissd 15 (ks. s. 70) on partituurisivu Merildisen
teoksesta Simultus for Four (1979). Se on mainio esimerkki siitd, kuinka
sointivirikehitys on Merildisen teoksissa muotoa luova tekija.

Kahden ensimmaisen nuottiviivaston deskriptiivinen analyysi kertoo lukijalle
vain sen mikéd on verrattomasti paremmin havaittavissa nuottitekstistd: ma-
rimba soittaa repetitioita ja yksittdisid savelpisteitd; kitara soittaa vuorotellen
kvarttisointua (c2—f2-h2) ja DMm&7-sointua, josta puuttuu kvintti (d—fis—cis); huilu
ja saksofoni soittavat vuorotellen murrettuja sointeja. Analyysiin tulee mielek-
kyyttd vasta sitten, kun huomioon otetaan myds ympardiva konteksti.
Esimerkissa 16 (ks. s. 71) ovat dsken kuvattua kohtaa edeltineet tapahtumat.

Havaitaan, ettd puhaltimien kehitys etenee laajahkoista arabeskeista kohti sup-
peampia pyrahdyksid, jotka jahmettyvat viimein murrettuihin sointeihin.
Myds lydmésoittimet ja kitara imitoivat aluksi puhaltimien arabeskeja, jolloin
tekstuuri on varsin homogeenista. Puhaltimien murrettujen ddnien seurauk-
sena myo0s kitaran ja lydmasoittimien tekstuuri ohenee yksittdisiksi sdvel- ja
sointupisteiksi. Lisdksi havaitaan, ettd murrettujen ddnten myo6ta kdaynnistyy
vaiherytmi, jossa vaiheistus toteutuu juuri ennen kenraalitaukoa (G.P.), jonka
jilkeen seuraa valikkeen omainen nopea ritolnello-vaihe (Vivo). Niin ollen
analysoitavana olevan jakson muotodramaturgia voidaan esittdd seuraavasti:
energiset, koko kvartetin soittamat arabeskit jahmettyvat murretuiksi déniksi,
soinnin védristymisen seurauksena kdynnistyy vaiherytmi ja myds lydmaésoit-
timien ja kitaran arabeskit supistuvat vaiherytmiin soveltuviksi sdvel- ja soin-
tupisteiksi. Sekéd vaiherytmi ettd soinnin vaaristyminen ovat merkkind saa-
pumisesta jakson péditokseen ja vaiheistusta seuraa vilikkeen omainen ritor-

nello.

Kuten olen jo todennut, Merildinen ei orkesteriteoksissaan sekoita virejd, vaan
soitinnus perustuu perinteiseen sektioajatteluun. Sen sijaan hénen teoksissaan
saattaa musiikillinen materiaali siirtya soitinryhmalta toiselle ja soittimet saatta-
vat imitoida jonkin toisen soitinryhmén edustajan sointia (esim. jousien per-
kussiiviset pizzicatot, jotka jaljittelevat puisten lydmasoittimien sointeja).
Tamén kaltaiset soitinnukselliset ratkaisut luovat tekstuuriin aaltomaista lii-
kettd, jolloin tutkijan on syytd seurata niiden vaikutusta muodontaan. Téhén
liittyy laheisesti my&s tekstuurin tiheysasteen tutkiminen. Tekstuurin tihen-
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tyminen esimerkiksi huipentumaksi on Merildisen teoksissa prosessi, johon
soitinnuksen lisdksi liittyvat my6s rytminen ja dynaaminen tihentyminenl?.
Tavallisesti tihentymit rakentuvat teoksen kuluessa eri tavoin. Néin ollen teks-
tuurin tihentymisen ja harventumisen yksityiskohtainen analyysi selvittda osal-
taan sdvellyksen kehityslinjoja ja muotodramaturgiaa. Etenkin Merildisen
1980-luvun teoksissa kannattaa kiinnittdd huomiota my6s dynamiikan yleiseen
kehityslinjaan: onko teos esimerkiksi yleisdynamiikaltaan hiljainen ja kuinka
runsaasti koko orkesterin tuttipintoja kdytetddn. Kannattaa myos tarkkailla,
kuinka jonkin soitinryhmén hetkellinen poissaolo vaikuttaa sdvellyksen muo-

tokokemukseen.

Silloin tdlloin Merildisen teoksissa esiintyy leikkimielisid soitinnuksellisia eleitd,
joiden tarkoituksena on tuottaa — ainakin muusikoille mutta ehkd myds tutki-
joille — keventdvia kohtia musiikin lomaan. Tallaisia ovat esimerkiksi jousisoit-
timien soittaminen taskukammalla Dialogien finaalissa, Mobilen aleatorisesti au-
keavat "kukkaset" viimeisessd jaksossa sekd Visions and Whispers -konserton
tekstit (esim. "Saatais jo soittaa jotain kunnollista”, "taas se soitti kummallisesti”),
joita puhaltajat puhuvat instrumentteihinsa, jolloin tuloksena on rytmis-soinnil-
linen efekti (tosin vain partituuri paljastaa huilukonserton ndiden kohtien ironi-
sen vivahteen). Néiden sointien analyysissa tutkija kohtaa vastaavanlaisia on-

gelmia kuin edelld kuvattujen uusien soittotapojen kohdalla.

3.8 Muotorakenne

Paavo Heininen kirjoittaa Merildisen teosten muotorakenteista seuraavaa:

"Merildisen varma muodonta tunnustettiin jo nuoruudenteosten kohdalla. Mutta my6-
hemmin on usein kritikoitu hénen teoksiaan vaikeiksi hahmottaa. Téassd lienee 14-
hinnd kysymys pienoismuotojen hahmottamisesta; Merildisen sinfoninen arkkiteh-
tuuri on kaikkien kausien teoksissa niin homogeenista, kiinteéta ja linjoiltaan hallit-
tua, ettd sen seuraamisessa ei ole vaikeuksia." (Heininen 1972, 76.)

Heininen mainitsee Merildisen 2. sinfonian ja 2. pianokonserton yhteydessd so-
naattimuodon ja Heinié puolestaan mainitsee, ettd 2. pianokonserton "kahden-
puoleinen, jopa tarkkoja kertauksia salliva muotorakenne on ylipddnsa tyypil-
linen Merildiselle" (Heini6é 1995, 417). Heini6é on oikeassa siind, ettd monet
Merildisen teokset jakaantuvat kolmeen jaksoon, mutta muotokokemus ei

17 On syyta huomauttaa, ettd Merilainen kokee musiikin intensiteetin tihentymisen ja ohen-
tumisen ensisijaisesti rytmisend ilmiéna (Merildinen 1987a).
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valttdimattd ole kahdenpuoleinen vaan jonomainen. Lisdksi Merildisen tuotan-
nosta 16ytyy toki myos parillisia tai useampaan kuin kolmeen jaksoon hahmot-

tuvia teoksia.

Jalkisarjallisen musiikin analysoinnin yhteydessad on késittadkseni suhtaudut-
tava varsin kriittisesti ja varauksellisesti perinteisten muotokonseptioiden kayt-
toon. Kahdenpuoleinen ABA-rakenne on kidyttokelpoinen vain siind tapauk-
sessa, kun teos todellakin kertaa viimeisessd jaksossa ratkaisevassa méaarin
ensijakson materiaalia — kuten esimerkiksi 2. pianosonaatin 3. osassa tai Cinque
notturnin 4. osassa. Kertaus voi tietysti olla runsaastikin muunnettu (kuten 5.
sinfoniassa; Ahon terminologian mukaan "psykologisesti uskottava" kertaus),
mutta jos kolmas jakso esimerkiksi tyostaa ja kehittelee ratkaisevassa mdirin
ensijakson materiaalia, ei endéd voida puhua kertauksesta, vaan muotokoke-
mukseksi hahmottuu jonomainen rakenne. Onko sitten kyseessd kahdenpuo-
leinen vai jonomainen muotorakenne, sen ratkaisee viime kddessa tutkijan

oma kokemus musiikin dramaturgiasta.

Vield kriittisemmin tulee suhtautua sonaattimuodon soveltamiseen jalkisarjalli-
sessa musiikissa. Sonaattimuotohan on nimenomaan tonaalinen muotokon-
septio, jossa jokainen yksityiskohta (niin melodinen, harmoninen kuin rytmi-
nenkin) riippuu duuri-molli -tonaliteetista. Heininen on puhunut 2. sinfonian
kohdalla sonaattimuodosta ja Heinisen lisdksi my6s Merildinen pitda 2. piano-
konserttoaan sonaattimuotoisena (Heininen 1972, 87 ja 92; Merildinen 1976a,
114). Tallaisissa tapauksissa tutkijan on selvitettdva, mitéd piirteitd atonaalisen ja
jalkisarjallisen sdvellyksen tulee siséltdd, jotta sen rakenteesta voidaan perustel-
lusti kdyttdd sonaattimuoto-nimitystd. Yhtd lailla perusteltua taytyy olla mui-
denkin perinteisten kasitteiden kaytts, kuten esimerkiksi péé- ja sivuaihe. On
syyta mainita, ettd Merildinen itse kdyttdad varsin mieluusti perinteisid kisitteita
puhuessaan omista teoksistaan, jolloin tutkijalla on suuri houkutus siirtaa kasit-
teet sellaisenaan ja kritiikittd teosanalyysiin. Toisaalta Merildinen analysoi ai-
van oikeasta ndkokulmasta nykymusiikin quasimoderneja muotorakenteita:
"Mutta se on sanottava, ettd kehittyminen wienildisklassisuuteen merkitsee kehitysta
hyvin olennaisiin seikkoihin. Tdmaé esittely—kehittely-kertaus on suorastaan muo-
donnan niakemys, joka vaikuttaa hyvinkin ikuiselta. Nykyisin puhutaan paljon avoi-
mesta muodosta ja siitd, ettd ei eriydytd, eikd tapahdu kertausta. Mutta siitd huoli-
matta, kun kuuntelee uutta musiikkia, havaitsee tavan takaa jotakin tdhédn viittaa-

vaa — esimerkiksi juuri jotakin paluuta alkuun lopussa, vaikka teos ei pyrikdan sisal-
tamdan mitddn vakiintunutta muodontaa.” (Merildinen 1984.)
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Yleisesti ottaen perinteisten kasitteiden kaytto nykymusiikin analyysissé on siis
aina perusteltava. Mutta toisaalta perinteisten muotokonseptioiden ja kasittei-
den kaytosta ei ole syyta luopua, mikili niiden kéytté on perusteltua, kuten
Tomi Mikeld on Varese-analyyseissddn osoittunut. Tavallisesti Merildisen
teosten tai yksittdisten osien jaksojen nimedmiseen riittivdt roomalaiset
numerot ja eri jaksojen vilinen samankaltaisuus (kun kyseessé ei ole kertaus)
voidaan esittdd esimerkiksi seuraavalla tavalla:

I o o 1Iv
L 1

Analyysissd on kiinnitettdvd huomiota siihen, kuinka selvdsti hahmottuvia
muotoyksikéiden rajakohdat ovat. Menevitko jaksot kenties keskenddn limit-
tdin, sijoittuuko esimerkiksi vaiherytmi muotoyksikdiden rajakohtiin ja esiin-
tyyké muotoyksikéiden lopussa toistuvia aiheita, joita voitaisiin nimittda paa-
toseleiksi? Varsin usein Merildisen teoksissa esiintyy ns. kadensaalisia eleita,
jotka ilmoittavat saapumisesta jakson tai pienoismuodon péddtSkseen.
"Kadensaalinen ele" ei tidssd tapauksessa viittaa tonaliteettiin vaan musiikilliseen
aiheeseen, jonka funktio on paittiva - itse aihe on tavallisimmin yhtd useam-
man parametrin yhteensulautuma, jossa esimerkiksi rytmi, kosketustapa ja
dynamiikka antavat aiheelle muotoyksikon pédittavan vaikutelman. Jotta
mielleyhtymid perinteiseen terminologiaan ei synny, kdytidn niistd aiheista
nimitystd paitosele kadensaalisen eleen sijasta. Tarkedd on myoés tarkkailla,
kuinka uusi jakso alkaa verrattuna edellisen jakson kehitysprosessiin:
aloitetaanko prosessi alusta, siirrytddanké kokonaan toisentyyppiseen musiik-
kiin vai jatketaanko edellisen jakson materiaalin tydstimistd uudesta nakokul-

masta?

Merildisen savellysten jaksot ovat tavallisesti jaettavissa edelleen alajaksoihin,
jolloin on luonnollisesti tutkittava alajaksojen funktiota muotodramaturgiassa.
Teos saattaa esimerkiksi alkaa musiikillisen materiaalin esittelylld, sen kertaa-
misella valittdmasti hieman laajempana, jota seuraa aihekokonaisuuden kom-
ponointi laajemmaksi kokonaisuudeksi, jolloin jakson rakenne hahmottuu
kolmivaiheisena prosessina. Joissakin teoksissa jakso (tai teoksen kokonainen
osa) hahmottuu parillisena kokonaisuutena, joista jilkimmaisessd tapahtuu

normaalin soinnin vadristyminen (esim. 3. sinfonian hidas osa).
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Merildisen teoksissa esiintyy silloin tallin tiettyjd identiteeteiltdan vahvoja
eleitd, jotka muuttavat radikaalisti musiikin dramaturgiaa ja osallistuvat ndin
savellyksen muodontaan. Merildinen on puhunut esimerkiksi 3. sinfonian en-
siosan yhteydessd trumpettien ja kdyrdtorvien soittamasta "suuresta kaski-
jastd", joka saattaa tyhjiin juosseen musiikin jilleen liikkeelle (Merildinen 1983).
Samoin Kyman yhteydessd hdn on maininnut sellojen flageolettiddnet, jotka
tuovat musiikkiin uudenlaisen "fantastisen" ilmeen (Merildinen 2000).
Analyytikon on oltava valpas tdimédn kaltaisten merkkien kohdalla, silld vas-
taavia eleitd on aihetta olettaa esiintyvan Merildisen muissakin teoksissa.

Moniosaisten teosten yhteydessé on tdrkeda tarkastella, miten eri osat liittyvat
toisiinsa. Musiikillista materiaalia saattaa esimerkiksi siirtya osasta toiseen, ku-
ten on laita pianosarjassa Cinque notturni: kyseessd on erdanlainen ketju, jossa
edellisen osan jokin ominaisuus on seuraavan ldhtokohtana. Edelleen
Papillions-pianoteoksen (1969) nimi "perhosia” viittaa muotoideaan: "Mutatio
mascula” ja "Mutatio feminea" ovat saman intervallimateriaalin kaksi aivan eri-
tyyppistd asua (Heininen 1972, 92). Sinfonioiden, konserttojen ja sonaattien
kohdalla puolestaan on syyta tarkkailla, kuinka osat (tai yksiosaisen teoksen
kohdalla jaksot) suhtautuvat lajiperinteeseen. Varsin erikoinen muotodrama-
turginen ratkaisu on yksittdisen osan kohdalla toteutuva erddnlainen "negatii-
vinen muotoprosessi": musiikki ei padse kehittymédan tyydyttavélld tavalla
vaan lopputuloksena on musiikin tyhjiin juokseminen (3. sinfonian kolmas osa)
tai osan kehitys pédattyy normaalin soinnin tuhoutumiseen (3. sinfonian hidas

osa).

Usein Merildisen teosten tai teosten osien viime tahdeissa viitataan lyhyesti te-
oksen alkuasetelmiin. Kyseessé ei ole varsinainen kertaus vaan jélkisarjalliselle
musiikille tyypillinen koodaan sisiltyvd muodon symmetrian palauttava ele te-
oksen paittyessd. 3. sinfonian ensiosan lopussa esiintyy toisenlainen viittaus ai-
kaisempiin tapahtumiin — Heinisen sanoin "mitddn varsinaista kertausta ei ta-
pahdu, mutta osan kuluessa, my6s aivan lopussa, siteerataan nuotti nuotilta joi-
takin aikaisempia katkelmia" (Heininen 1972, 94). Heininen mielestd myds 3.
sinfonian hitaan osan toisessa jaksossa tapahtuu muodon symmetrian palaut-
tava alun jousisatsin mieliinpalautus, jota ymparéivét koloristiset efektit
(Heininen 1972, 95). Tutkijan on siis oltava tarkkana mééritellessdan, milloin
musiikissa on kyse aikaisemman materiaalin varsinaisesta kertauksesta ja mil-
loin puolestaan ainoastaan viitataan edeltineisiin tapahtumiin.
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On totta, ettd Merildisen teoksissa esiintyy runsaasti kertauksia, mutta yleensd
ne ovat tavalla tai toisella muunnettuja — nuottitarkat laajat kertaukset ovat ha-
nen teoksissaan harvinaisia. Heininen on todennut: "Mutta kuten Merildinen
valttdd — liian ilmeisend — puhtaaksiviljeltyd melodista ja varsinkin harmonista
ilmaisua, niin hdn myds vélttaa sellaisia arkkitehtonisia eleitd kuin selvésti ha-
vaittava repriisi — noihin kertautuviin kohtiin liu'utaan ilman vahintdkdan dra-
maattisuutta”" (Heininen 1972, 76). Merildisen tuotannossa kertauksia esiintyy
lahinné kolmea paityyppid: (1) muunnetut (varioidut) kertaukset, (2) nuottitar-
kat kertaukset ja (3) teosten tai yksittdisten osien lopussa esiintyvit viittaukset
tai muistumat teoksen alkutilanteeseen, jolloin kyseessd on muodon symmet-
rian palauttava ele. Laajojen nuottitarkkojen kertauksien kohdalla on luonnol-
lisesti perusteltua kéyttda perinteisid kirjainsymboleita ABAL

Yksittdisen aiheen kertautuessa se on saattanut muuntua ldhes tunnistamatto-
maksi. Esimerkiksi aiheen sdveltaso-organisaatio saattaa sailyd muuttumatto-
mana, mutta soittotavan muutos (esimerkiksi pizzicatosta ponticelloksi) antaa
aiheelle aivan uudenlaisen ilmeen. Tutkijan on toisin sanoen analysoitava,
mitkd parametrit sdilyvat aiheiden kertauksissa vakioina ja mitkd puolestaan
muuttuvat. On my0ds muistettava, ettd yksittdisen aiheen eri ilmenemismuo-
doissa saattaa jokainen yksityiskohta muuttua identiteetin siitd karsimatta (vrt.
karakterit).

Muotorakenteiden analyysiin kuuluu myos teoksen (tai yksittdisen osan) huip-
pukohtien analyysi. Analyysin olisi pyrittdva selvittdméaén, kuinka huipentu-
mat rakentuvat — ts. mitkd parametrit luovat tihentymén, mika on tekstuurin
tiheys, ovatko huipentumat staattisia, dynaamisia vai yhtd aikaa molempia,
kuinka musiikin luonne muuttuu huipentuman jilkeen, toteutuuko mahdolli-
sesti huipentumassa teoksen alkuasetelma makromuotona jne.

Pienmuotojen kohdalla on tarkasteltava lisdksi mm. seuraavia asioita: symmet-
ria ja polyfoniset proseduurit (inversio, rapuliike, rapuinversio, jaljittely yms. —
onko niiden kayttd vapaata vai ankaraa), kiila- ja viuhkamaiset liikkeet ja onko
liike suunnattua vai ei-suunnattua. Mikali teoksessa esiintyy kontrolloitua alea-
torisuutta, on selvitettdvd mitkd parametrit jadvat vapaasti soittajien hahmotet-
tavaksi ja mitkd parametrit sdilyvat jatkuvasti sdaveltdjan kontrollissa. Aitoa
improvisointia Merildisen teoksissa esiintyy vain poikkeustapauksissa (esim.
radiofonia Konsertti jossa nukahdin — tajunta virtasi irti), jolloin analyysin olisi
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selvitettdvd, kuinka musiikki kuulostaa aidosti Merildiseltd, vaikka saveltdja on

antanut muusikoille vain viitteelliset soitto-ohjeet.

Analysoitavasta teoksesta on hyvi laatia rakennekaavio, silld se antaa usein
mainion yleiskuvan teoksen rakenteesta, tapahtumista ja kestosuhteista.
Kaavion laadinnassa on teoskohtaisesti harkittava, mitkd musiikilliset tapahtu-
mat on aihetta liittdd kaavioon. Tillaisia ovat erityisesti aikajana, muotora-
kenne, jaksojen kestot, tekstuurin tihentyminen / ohentuminen, keskeinen
musiikillinen materiaali (kuten vaiherytmi, aleatorisuus, suunnattu liike vs. ei-
suunnattu liike jne.) ja soitinnus. Huolellisesti laadittu kaavio perustelee osal-
taan muotorakenteen hahmottumista.

3.9 Analyysitulosten tarkastelu

Teosanalyysin jdlkeen on luotava yhteenvedonomainen katsaus analyysitu-
loksiin, silld ilman analyysitulosten tarkastelua analyysi jad vain mekaaniseksi
suoritukseksi, josta sindnsa ei ole juurikaan hyo6tya tyylianalyyttiselle tutki-
mukselle — tosin jo itse analyysissd on jatkuvasti huomioitava siveltdjille tyy-
pillisid ratkaisuja. Analyysitulosten tarkastelussa on otettava kantaa siihen,
milld tavoin teos liittyy Merildisen tuotantoon yleensa (erityisesti ajallisesti la-
hella oleviin teoksiin), mutta tutkijan on mahdollisuuksien mukaan my®ds selvi-
tettdva analysoitavan teoksen asema syntyajankohtansa suomalaisessa ja ylei-

seurooppalaisessa musiikissa.

On kuitenkin pidettdva mielessd, ettd tdssa tutkimuksessa analysoitavat teokset
edustavat ajallisesti melko uutta musiikkia (valmistuneet vuosina 1977 ja 1986),
joten niiden vertaaminen yleiseurooppalaiseen musiikkiin on hankalaa, koska
1970- ja 1980-luvuille ulottuvaa yleistd musiikinhistoriaa ei ole vield kirjoitettu.
Niinpd vertailujen on tyydyttdva varsin alustaviin huomioihin, joita sanelee
tutkijan oma musiikillinen sivistys. Vertailu 1900-luvun viimeisen neljinneksen
suomalaiseen musiikkiin on jo verrattomasti helpompaa — ei vihiten sen takia,
ettd Mikko Heini6 on kirjoittanut sodanjdlkeisen suomalaisen musiikin histo-
rian, joka ulottuu 1990-luvun alkuun saakka (Suomen musiikin historia 4 —
Aikamme musiikki). Lisdksi Suomen Yleisradio on tarjonnut vuodesta toiseen
mahdollisuuden kuunnella uusia kotimaisia sdvellyksid. Myo0s reseptiohisto-
rian tarkastelu antaa viitteitd sithen, minkélaisessa musiikillisessa ilmapiirissa

analysoitava teos on valmistunut.
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Analyysitulosten tarkastelussa vertaillaan teosten tyylipiirteitd toisiinsa, ts. mité
yhteisid piirteitd teoksissa on ja miten ne eroavat toisistaan. Lisdksi on kartoi-
tettava teoksille tyypilliset piirteet esimerkiksi luettelonomaiseksi esitykseksi.
Lopulta on pohdittava, mitka tyylilliset ratkaisut erityisesti ovat Merildisen tuo-
tannolle tyypillisid ja mitka seikat mahdollisesti ovat hédnelle poikkeuksellisia
ratkaisuja. Toisin sanoen analysoituja teoksia pyritddn vertaamaan Merildisen
muuhun sédvellystuotantoon, jolloin tavoitteena on teoksen aseman ja merki-
tyksen maéaéritteleminen hidnen tuotannossaan.
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4 "MOBILE" - EIN SPIEL FUR ORCHESTER

4.1 Yleista

Kuten Heini6é on todennut, nousee sddnnéllisen pulsaation suhde ei-sdaannolli-
siin rytmitapahtumiin Merildisen tuotannossa keskeiseksi 1970-luvun lopulla
(Heini6 1991b, 135). Tosin pyrkimys "kurinalaisen” ja "vapaan" rytmin vastak-
kainasetteluun on paljon vanhempaa perua — Merildinen itse puhuu jo
Impressionin (1965) kohdalla téstd ilmitstda (Merildinen 1987a). Viidennessi sin-
foniassa ja Dialogeissa pianolle ja orkesterille enemmaén tai vihemmén ohimennen
vilahtaneet erilaiset rytmikerrostumat muodostavat teoksen “Mobile” — Ein
Spiel fiir Orchester (1977) padainekset. Samalla Merildisen nuottikuvaan alkaa
vakiintua hdnen tuotannossaan aivan uudenlainen tahtiviivaton notaatiotapa
"laatikkoineen" ja niiden siséllén kestoa osoittavine viivoineen. Mobilessa savel-
tajan tavoitteena oli "liikkeen ja staattisuuden yhteys ja toisaalta 'massiivisen’ ja
'kevedn' sulattaminen verkostoksi, jonka tulisi toimia visuaalisen esikuvansa
tavoin; rytmisin liiketapahtumin itsensd ympari kiertyen." (Heini6é 1991b, 133-
134.) Teosta voidaan pitdd pienimuotoisena tutkielmana ajasta ja erilaisista ai-
kakasityksistd, joissa hiljaisuuskin saa soiviin sidveliin rinnastettavan merkityk-

sen.

Aika-ulottuvuuteen liittyy keskeisesti Mobilessa runsaasti kéytetty vaiherytmi,
joka on Merildisen 1970-luvun teosten uutuus. Vaiherytmi on periaatteessa
samankaltainen rytminen ilmié kuin minimalismissa ja elektronimusiikissa ah-
kerasti kaytetty vaihesiirto (tai vaiheensiirto, engl. phase shifting). Vaihesiirto
on ollut esimerkiksi Steve Reichin sdvellyksissd perustekniikkana vuosina
1965-71. Aluksi Reich kaytti vaihesiirtoa nauhasévellyksissd, joissa vaihesiirto
oli suhteellisen yksinkertaista toteuttaa nauhalooppien (nauhalenkkien) avulla.
Vuonna 1967 valmistui ensimmdinen Reichin teos, jossa muusikot toteuttavat
vaihesiirtoprosessin. Teoksessa Piano Phase vaihesiirto toteutuu seuraavasti:
kaksi pianistia toistavat mekaanista, tasaisista kuudestoistaosista koostuvaa
kuviota aluksi unisonossa. Sitten toinen pianisti alkaa aivan aavistuksen verran
kiihdyttdd tempoa. Kun hédn on pddssyt yhden 8-osanuotin toista soittajaa
edelle, hdn "loksauttaa" takaisin alkuperdiseen tempoon, jolloin kuviot ovat
toisistaan yhden kuudestoistaosan etdisyydelld — siis kaanonissa. Prosessi jat-
kuu ja kaikki kaanonetdisyydet kdydaan lavitse. (Nuorvala 1991, 119 ja
Morgan 1991, 427-428.) Vanhemman polven (entisistd) avant gardisteista ai-
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nakin Gyorgy Ligeti kdyttaa joissakin 1970-luvun jalkipuoliskon ja 1980-luvun
sdvellyksissdén vaihesiirtoa (esim. Monument kahdelle pianolle, Kolme kappaletta
pianolle ja Etydi nro 1 pianolle).

J-t .72
Repeat each bar approximately number of times written. / Jeder Takt soll approximativ wiederh<‘>lt.we.rde'n
entsprechend der angegebenen Anzahl. / Répétez chaque mesure 3 peu prés le nombre de fois indiqué.

2 (x1z 19 3 s 20

(x¢ 16 s p— (x4 16,

(tempo 1}

ESIMERKKI 17. Steve Reich: Piano Phase (Morgan 1991, 427)
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Vaihesiirto on ideana varsin yksinkertainen periaate, mutta sen toteuttaminen
vaatii soittajilta suurta keskittymistd. Tuloksena on rikas, kaleidoskooppimai-
sesti muuttuva kuviopinta. Lisdksi tihedstd, toisteisesta kudoksesta kuulijan
korva alkaa tehdd omia hahmotuksiaan — yksi minimalismin peruskeinova-
roista onkin, ettd kuulija kuulee toistotekstuurista asioita, joita siella ei itse asi-
assa ole. Korva esimerkiksi poimii sdvel- ja rytmiaiheita soitinosuuksien sum-
masta. Reich nimittddkin vaihesiirtoa "hahmopsykologiseksi peliksi".
(Nuorvala 1991, 119.)

Merildisen teoksissa vaiheistus toteutuu toisella tavoin kuin Reichin teoksissa.
Merildisen kdyttima vaiherytmi syntyy yksinkertaisimmillaan, jos esimerkiksi
kahden metronomin lukemiksi asetetaan toiselle 58 ja toiselle 60. Aluksi met-
ronomit vaikuttavat kdyvan samaan tahtiin, mutta alkavat vihitellen erkaan-
tua toisistaan. Erirytmisyys saavuttaa ajan mittaan lakipisteensd, jonka jilkeen
alkaa "paluu” kohti yhteistd sykettd. Merildiselld vaihesiirto toteutuu siis kah-
den eritempoisen fasaisen rytmin péadllekdisyytend — ei siis Reichin tavoin acce-
lerandona. Merildinen on sanonut, ettd metronomien vaiherytmiprosessia
tarkkaillessaan hénestd alkoi suorastaan tuntua kuin "aika alkaisi kulkea taka-
perin"” (Merildinen 1990). Merildisen teoksissa vaiherytmi sijoittuu usein muo-

toyksikoiden rajakohtiin.

Soitinteoksissaan Merildinen kédyttad vaihesiirtoa viidennesti sinfoniasta alkaen
(1976), mutta varsinkin Mobile ja Simultus for Four -kvartetto (1979) ovat suoras-
taan vaiherytmin kylldstimia. Vaikuttaa siltd, ettd Merildisen 1980-luvun alku-
puolen teoksissa vaiherytmin suoraviivainen ja mekaaninen soveltaminen al-
kaa vdhentyd. Tdhan palaan Maiseman analyysin yhteydessd (luku 5.1).
Varhaisin havaitsemani vaiherytmiikka Merildisen teoksissa esiintyy vuonna
1975 valmistuneessa elektroakustisessa Alasin-baletissa (n. 2 minuutin kohdalla
alusta), mikd puhuu sen puolesta, ettd tyoskentely Yleisradion kokeilustudiossa
vaikutti ratkaisevalla tavalla Merildisen 1970-luvun teosten rytmimaailmaan.
On merkillistd, ettei Taru Leppédnen edes mainitse vaiherytmid Merildisen teos-
ten rytmiikkaa tutkivassa pro gradu-tyossdén.
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Esimerkin 19 rytmiikka rakentuu sddnnéllisesta 2/4-rytmistd sekd tdhén suh-
teutuvasta vaiherytmistd. Musiikki on nuotinnettu 2/4-tahtilajin puitteisiin,
mutta tosiasiassa katkelmassa esiintyy paallekdin useita eri tahtilajeja, jotka
tuottavat vaikutelman vaiherytmistd ja vaiheistuksesta. Rytmiikka rakentuu
seitsemin tahdin polyrytmisestd kudoksesta, joka toistetaan neljd kertaa.
Kyseessi on siis 28 tahdin mittainen kokonaisuus. Puupenaali nakuttaa sdén-
nollisesti ensimmadisia tahtiosia 14 tahtia, jonka jdlkeen tahdin "ykkoset" usko-
taan ensin kastanjeteille (joka tihentdd véhitellen neljasosat 16-osiksi) ja sen jal-
keen bongoille. 14 ensimmadisen tahdin aikana marakasien rytmi saadaan tau-
koihin kohdistuvalla diminuutiolla "loksahtamaan” kolmannelle tahtiosalle
("takapotkuksi") ja vilittomaésti timén jdlkeen saadaan iskutus samalla teknii-
kalla palautettua jilleen tahdin ensimmaiselle tahtiosalle. Vaiheistus toteutuu 7
tahdin periodeissa (joko pelkéstaan lyomasoittimet tai lydmaésoittimet + kitara).
Saannoéllinen tahtiosoitus on ndenndistd, silla lydmaésoittimien ja kitaran isku-
tukset jakaantuvat eri tavoin. Lyomaisoittimilla reaalisia tahtilajeja on kaksi:
toisaalta 2/4-tahtilaji ja toisaalta 7/16-tahtilaji. Kitara etenee 9/16-tahtilajissa.
Alla olevassa esimerkissi olen nuotintanut esimerkin 19 reaaliset tahtilajit.

Kastanjetti: (jne.)

ESIMERKKI 20. Esimerkin 13 rytmiikka (kastanjetit + kitara)

Uusi rytmikésitys toi luonnollisesti mukanaan my6s uudenlaista notaatiota.
Heinién mukaan (Heinié 1991a, 133) jo viidennen sinfonian lopussa esiintyy yk-
sittdisid sointupisteitd sekd oman "laatikkonsa" sisddn piirrettyjd, niin tempon
kuin karakterin puolesta itsendisid tapahtumia, jotka ovat joko ainutkertaisia
tai aleatorisesti toistuvia — mutta tosiasiassa Merildinen kayttda nditd notaatiota-
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poja jo muutama kuukausi aikaisemmin valmistuneessa sellokonsertossa. Joka
tapauksessa vuonna 1977 ndistd kehkeytyvit Mobilen péddainekset, jotka edel-
lyttavat Merildisen tuotannossa uudenlaista, padsdantoisesti tahtiviivoista luo-
punutta nuottikuvaa "laatikkoineen" ja ndiden sisédllon kestoa osoittavine vii-
voineen (Heini6 1991a, 133). Mobilen jidlkeen syntyneissa savellyksissd (kuten
Simultus for Four ja Kyma jousikvartetille, molemmat 1979) Merildinen kayttda
sekunteja ilmaisemaan taukojen kestoa, ja viimein Paripelissi sellolle ja pianolle
(1980) seké Kineettisessii runossa pianolle ja orkesterille (1981) Merildinen siirtyy

varsinaiseen tila-aika -notaatioon.

Mobilessa esiintyy runsaasti urkupistemadisia pitkid, pysyvia savelid ja sointuja,
jotka — Heinion sanojen mukaan (Heini6 1995, 419) — muodostavat musiikillisen
tilan: "Tauot erottavat toisistaan liikehahmoja, jotka on ikddn kuin heitetty
'tilaan' pikemminkin kuin aikaan. Téssa tilassa [...] liikehahmot sitten
'sysdilevit' toisiaan kdyntiin." Yhdessd vaiherytmien seka tempoltaan harve-
nevien tai nopeutuvien sdvel- tai sointutoistojen kanssa pitkét sdvelet ja soinnut
tuhoavat jatkuvasti vaikutelman normaalista pulsatiivisesta ajasta.

Teoksessa Merildinen kayttda tahtiviivoja ldhinnd sddnnollisen rytmin ja vaihe-
rytmin havainnollistamiseksi, mutta tahtinumerointi aloitetaan vasta teoksen
toisesta tahdista. Tamén takia olen numeroinut teoksen ensimmadisen tahdin
0:ksi. Ehdottomat samanaikaisuudet merkitddn pystysuorilla katkoviivoilla,
mikd on tuttua esimerkiksi Witold Lutoslawskin jousikvarteton partituurista
(1964).

Partituuria ei ole kirjoitettu "in C". Tédhén yleiseen kdytdntoon Merildinen siir-
tyy vasta vuosikymmenen vaihteessa valmistuneissa teoksissa (1980-luvun te-
okset ovat poikkeuksetta kijoitettu soivaan sdveltasoon). Suvisoitosta huilulle ja
heindisirkoille -teoksesta lahtien (1979) "the accidentals effect only the notes they
precede" (etumerkinndt vaikuttavat vain niitd valittémasti seuraaviin nuottei-
‘hin), joka soveltuu erinomaisesti tahtiviivattomaan notaatioon. Mobile on vield
kirjoitettu perinteisen etumerkintdkdytdnnon mukaisesti runsaine — ja turhine —

palautusmerkkeineen.

Mobile sisdltaa Merildisen muuhun tuotantoon verrattuna poikkeuksellisen run-
saasti kontrolloitua aleatorisuutta. Itse asiassa "varsinaista" aleatorisuutta
Merildinen kayttaa Mobilen liséksi vain radiofoniassa Konsertti jossa nukahdin —
tajunta virtasi irti (1982), joka sisdltaa jopa aitoa improvisointia, sekd Jukka
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Tiensuulle sévelletyssa cembalokappaleessa Zimbal (1983). Merildinen kertoo
(Merildinen 1990), kuinka hén piirsi partituuriin aleatorisia (soitettavia) kukkia
ja niiden terdlehtid haluten télla tavoin kukittaa orkesteria ja sen muusikoita.

Tekstuuri ja orkestrointi ovat ldpi teoksen hyvin ohuita. Koko orkesteria kay-
tetdén ainoastaan kolmesti: tahdit 53-54 (1. huipentuma), t. 117 (2. huipentuma)
sekd 3. jakson dynamiikaltaan voittopuolisesti hiljaisessa aleatorisessa piste-
musiikissa. Varsinaisia klustereita teoksessa ei esiinny, vaan moniséveliset
soinnut on hajotettu eri oktaavialueille ja eri soittimille, jolloin sointivari nousee
keskeiseen asemaan. Ndmai soinnut ovat luonteeltaan ja soinniltaan yksilollisid

toisin kuin klusterit.

Muutama kuukausi "romanttissdvytteisen" Dialogeja pianolle ja orkesterille
-teoksen jdlkeen valmistunut Mobile onkin ensimmadinen teos, jossa Merildinen
operoi ldhes kauttaaltaan ohuella orkestroinnilla. Hiljaisten sdvyjen suosimi-
sesta Merildinen totesi vuonna 1990 (Merildinen 1990):
"Minulle on tullut tallainen hiljaisen d4nen tarve. Se on ihan kaytdnnon kokemuksen
sanelema asia, silld itse asiassa olen alkanut inhoamaan voimakasta ja vékival-
taista sdhkoisesti vahvistettua dantd, joka pahimmillaan saattaa tehdd kipedd
korvissa. [..] Olen tydssanikin mielellani viihtynyt hiljaisten ainesten parissa. Ja
jos ajattelen soittimen ominaisuuksia ja soittimien pienten vivahteiden kdytén mah-
dollisuuksia, niin sielld hiljaisen 4dnen parissa ne ovat juuri parhaimmillaan.
Soittimista 16ytyy tavaton méaara ihastusta, joka hukkuu sinne pauhuun. [..] Olen

paatynyt tédllaisen hiljaisen maailman ihastukseen, ja se toteutuu minun tyéssani-
kin."

Mobilessa esiintyy runsaasti horisontaalista ja vertikaalista symmetriaa sekd ai-
heiden enemmin tai vihemman intervallitarkkoja kertauksia. Savellyksen
keskussével on E, jolla teos alkaa ja johon se paittyy. Myos teoksen kuluessa
E-sdvel on paikoin painokkaassa asemassa (esim. t. 78-85).

Partituurin mukaan Mobile oli Helsingin kaupunginorkesterin tilaus Orkes-
teripdiville 1977. Teos kuitenkin valmistui vasta joulukuun 30. pdivana 1977 ja
se kantaesitettiin Helsingin kaupunginorkesterin konsertissa 21. huhtikuuta
1978 séveltdjan itsensd johtamanal8. Konsertissa kuultiin liséksi Neuvostoliiton
saveltdjayhdistyksen paasihteerin Tihon Hrennikovin kolmas sinfonia, Felix

18 Sekd Mobilen kasikirjoituksessa ettd Suomalaisen musiikin tiedostuskeskuksen saveltaja-
esitteessd kantaesityspdivamaadrdksi mainitaan 24. huhtikuuta, mika on virheellinen pai-
vamaara.
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Mendelssohnin Konsertto viululle, pianolle ja jousiorkesterille sekd Jean Sibeliuksen
Tapiola. Nama teokset johti Paavo Berglund??.

Analyysini tukena olen kdyttinyt teoksen konserttiddnitettd, jossa Radion sin-
foniaorkesteria johtaa Leif Segerstam. Esitys ei ole aivan moitteeton, silld var-
sinkin vaskipuhaltajien osuuksissa olisi parantamisen varaa. Sen sijaan
Segerstam on varmasti oikea henkil$ johtamaan tillaista voittopuolisesti alea-
torista musiikkia ottaen huomioon hdnen omat vapaapulsatiiviset teoksensa.
Laatimani aikajana ja rakennekaavio perustuvat juuri tdhdn esitykseen
(kokonaiskesto 9'40").

Mobile on Merildisen viimeinen orkesteriteos 1970-luvulla. Tamén jdlkeen hin
keskittyy kamari- ja soolosoitinteoksiin ja itse asiassa seuraava pelkédstdan or-
kesterille savelletty teos valmistuu vasta vuonna 1986 (...mutta timihin on mai-
sema, monsieur Dalil). Syitd orkesterituotannon viahentymiseen Merildisen tuo-

tannossa selvitan luvussa 4.6.

4.2 Rakenne

Merildisen musiikille tyypilliseen tapaan teoksen dramaturgia rakentuu erilai-

sille vastakohta-asetelmille, joita ovat:
pulsatiivisuus — ei-pulsatiivisuus
liike — staattisuus
ylospdinen liike — alaspdinen liike
normaali sointi — vddristynyt sointi

Olen jakanut teoksen kolmeen jaksoon seki lyhyeen koodaan. Padjaksot ovat
kestoiltaan yllattdvan saman pituisia (n. 3. minuuttia). Ennen 2. jaksoa esiinty-
védn, tahdista 23 alkavan pitkdhkon vaiherytmiosuuden olen rakennekaaviossa
erottanut omaksi kokonaisuudekseen ("vilike"), koska se poikkeaa tdysin 1. ja
2. jaksojen tekstuureista. Muutoin vaiherytmi liittyy saumattomasti 1. jak-

19 Berglund ei suostunut johtamaan Merildisen teosta ja myos orkesterin muusikot
karsastivat Mobilen aleatorisuutta. Ks. s. 111-112.
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soon?V, Vaiherytmin myoétd siirrytddn 1. jaksosta poikkeavaan musiikkiin: 2.
jaksossa edellisen jakson ainekset alkavat sekoittua toisiinsa ja siirtyé soitin-
ryhmalté toiselle. On syytd mainita, ettd 3. jakson alku sijoittuu melko tarkal-
leen kultaisen leikkauksen kohdalle. Jaksojen rajakohdat ovat selkeitd (joskin
ne toisinaan menevét keskendan limittdin) ja niitd tarkastelen varsinaisen ana-
lyysin yhteydessd. Rakenne on seuraava:

1. jakso + vaiherytmi (“vilike”)  Tahdit 0-34 Kesto: 2'55"
2. jakso Tahdit 35-92 Kesto: 2'50"
3. jakso Tahdit 91-120 Kesto: 3'05"
kooda Tahdit 121-123 Kesto: 0'40"

Olen laatinut teoksesta rakennekaavion, jossa esitelldén rakenteen liséksi teks-
tuurin tiheyden muutokset ja keskeisten aiheiden esiintyminen (ks. kaavio s.
91). Graafinen esitys tukee teoksen jakamista kolmeen jaksoon.

Jokainen jakso on luonteeltaan yksil6llinen, muista poikkeava. 1. jakso on
staattinen: jokainen yritys paastda musiikin liike-energia valloilleen tyrehtyy
vaiherytmiin. Jouset ja puhaltimet edustavat toisilleen vastakkaisia sointimaa-
ilmoja. Jouset keskittyvit sointivéreihin ja perkusiivisiin sointeihin, puhalti-
milla puolestaan kdytetddn normaaleja soittotapoja. Lyomasoittimet jéljittele-
vit jousien glissandoja ja perkussiivisia repetitioita. Ylospdin etenevaa liiketta
esiintyy ainoastaan jousien glissandoaiheissa, puhaltimilla ei lainkaan. Lapi
koko jakson jousien glissandoaihe on liikkeelle paneva voima, joka sysdilee
erilaisia hahmoja ja kuvioita liikkeelle.

2. jaksossa liike (jopa motorinen 16-osaliike) on vallitseva, joskin pitkdt pysyvét
sdvelet tai soinnut, alaspdin etenevit sointusarjat ja vaiherytmi yrittdvatkin
hairitd liilkevaikutelmaa. Jakson loppupuolella vaiherytmi tuhoaa jélleen liikke-
vaikutelman. Tekstuuri hajoaa ja seurauksena on musiikin tyhjiin juoksemi-
nen. Jousien ja puhaltimien sointimaailmat alkavat ldhentya toisiaan: jousilla
esiintyy runsaasti normaalia soittotapaa, puhaltimille alkaa puolestaan siirtya
variominaisuuksia (flatterzunge, vaskien tukesivelet jne.). Ylospdisen ja alas-
péisen liikkeen vélinen vuorovaikutus ja vastakohtaisuus nousee tissa jaksossa

20 My6s muut vaiherytmit sijoittuvat pienyksikéiden rajakohtiin (ts. savellyksen taitekoh-
tiin).



90

keskeiseen asemaan. Juuri liikkeen suunnat luovat jaksoon jannitetts, silld pu-
haltimien ja jousien liikesuunnat ovat poikkeuksetta pdinvastaiset. Puhaltimien
ylospdin etenevit skaala- yms. muodostelmat saavat vastaansa jousien alaspdin
suuntautuvan liikkeen, mutta ei kertaakaan painvastoin.

3. jaksossa staattista taustaa vasten (pitkd pysyva sdvel tai sointu) piirtyvit
aleatoristen "kukkien" luoma pistemusiikki. Se laajenee vihitellen niin dyna-
miikaltaan kuin tekstuuriltaankin ja kasvaa koko teoksen huipentumaksi,
jonka jdlkeen musiikki hajoaa jdlleen hiljaisuuteen. Jousien ja puhaltimien
sointimaailmat ja tekstuurit ovat sulautuneet samankaltaisiksi. Aleatorinen
pisteellisyys ei pysty luomaan liikevaikutelmaa. Vasta sdvelpisteiden vahittai-
nen kehitys pizzicatoista arco-liikkeisiin sysdd puhaltimien liike-energian val-
loilleen: selkedsti ylospdin suuntautuva liike esiintyy vasta jakson huipentu-
massa (t. 116 alkaen) ja vain puhaltimilla. 3. jakson kehityslinja on selkea:
staattisuudesta kasvaa liike-energian vahittdinen lisidntyminen kohti rytmistd
ja dynaamista tihentymistd, jonka jalkeen musiikki vaimenee nopeasti takaisin
staattisuuteen. 3. jakson jdlkeen seuraa vield lyhyt kooda, jossa palautetaan
kuulijan mieleen teoksen alkuasetelma.

4.3 Ensimmadinen jakso

Partituurin ensimmadisella sivulla (t. 0-2) esitellddn kaksi aihekokonaisuutta, joi-
den siséltamistd karakteristisista ominaisuuksista koko teos rakentuu. 1. jakso
alkaa kahden aihekokonaisuuden (jouset ja puhaltimet) esittelylld seka sen ker-
taamisesta hiukan muunnettuna. Téatd seuraa laajahko ja yhtendinen vaihe,
jossa alun aihekokonaisuudet ovat kuitenkin vilittomasti identifioitavissa.
Tama on Merildisen teoksille - ja nimenomaan sévellysten 1. jaksoille — tyypilli-
nen rakenne: alun karakteristiset ainekset kerrataan vailittomaésti hieman
muunnettuna, jonka jilkeen seuraa ainesten tydstaminen laajemmaksi koko-
naisuudeksi. 1.jakson rakene on siis seuraava:

Aihekokonaisuuksien esittely Tahdit 0-2
Aikekokonaisuuksien kertaus muunnettuna Tahdit 3-7

Aihekokonaisuuksien osatekijoiden komponointi

laajemmaksi kokonaisuudeksi Tahdit 8-22
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Ensimmadisen aihekokonaisuuden esittelevit jouset. Se on viulujen ylospdin
etenevd ja huiluddneksi vahitellen muuttuva glissandoaihe, johon toisella esiin-
tymiskerralla (t. 1) liittyy perkussiivinen pizzicatorepetitio. Glissandoaiheen in-
tervallina on ensin pieni sitten suuri terssi. Olennaisinta aihekokonaisuudessa
on vériominaisuus (glissando, huiludéni, perkussiivinen pizzicato), mutta ylos-
piin suuntautuva liike muodostuu 2. jaksossa hyvin keskeiseksi.

Toinen aihekokonaisuus on uskottu puhaltimille. Se alkaa pitkalld savelelld (f1)
jatkuen 1. tahdissa sointuna (fl-al-hl). 2. tahdissa sointuun liittyy — viulujen
pizzicatojen liikkeelle sysdédamand — oboeiden ja trumpettien paatos: alaspdin
etenevé sointukulku, jossa huomio kiinnittyy oboeiden terssiharmonioihin
(aloitusintervallina jousien glissandoaiheen e?-gis?). Kromaattinen totaali tdy-
dentyy 2. trumpetin viimeisessd sdvelessd g (jousien glissandoaiheen alku- ja
paatossavelid en ole laskenut mukaan, koska olennaisinta niissd ovat variomi-
naisuudet, eivit niinkdan tdsmailliset sdvelkorkeudet). Paidtdseleessd on
huomionarvoista my6s puu- ja vaskipuhaltimien vilinen ei-samarytmisyys,
joka tarjoaa myohemmin mahdollisuudet vaiherytmiin ja tempoltaan harve-
neviin sointutoistoihin ja sdvelkulkuihin. (Ks. esimerkki 21, s. 92)

Tosiasiassa partituurin ensimmaéiseltd sivulta voidaan jalleen 16ytdd myos tutut
kolme karakteria: kentti (pitkd savel ja sointu), linja (jousien glissandoaihe, josta
my6Shemmin kehittyy skaalamuodostelmia) ja piste (jousien pizzicatot).

Partituurin ensimmadiselld sivulla ilmenee myds Mobilen orkestrointiperiaate:
soitinnus tyytyy Merildiselle ominaiseen tapaan sektioajatteluun, eikd véreja
sekoiteta. Keskeisend elementtind ovat my0s variominaisuudet: jousien pada-
siallisena tehtdvdna on tuottaa sointivérejd ja ldhentya perkussiivisine pizzica-
toineen lyOomaésoittimia, kun taas puhaltimien materiaali operoi enimmaékseen
perinteiselld sdveltaso-organisaatiolla. L&pi koko 1. jakson jouset (jatkossa
myds lydmadsoittimet) sysdilevit liike-energiallaan puhaltimien aiheita liik-
keelle. Puhaltimilla tallaista liikkeelle panevaa voimaa ei 1. jaksossa ole.

Tahdeissa 3-8 alkuasetelma toistetaan hieman muunnettuna. Korkeiden jou-
sien glissandoaiheeseen (t. 3) liittyy nyt myds alaspéinen glissando (onko se
reagointia puhaltimien alaspéin suuntautuneeseen sointukulkuun?) ja perkus-
siivinen pizzicatorepetitio kuullaan matalilla jousilla tempoltaan hidastuvana ja
dynamiikaltaan vaimenevana. Oboeiden soittama pitkd sdvel saa nyt seurak-
seen muiden puupuhaltimien sekd kdyrdtorvien tempoltaan tasaisen sointu-
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toiston, joka ensimmadisen kerran tuo mukanaan tekstuuriin sdéannéllistd, pul-
satiivista liikettd. 7-sdvelistd sointua toistetaan muusta tekstuurista riippumatta
(indipendante). Aihekokonaisuus pdittyy jélleen alaspédiseen sointukulkuun
(paatoseleeseen), joka on nyt kirjoitettu jousille. Tama yllattavan vikivaltainen
riuhtaisu sysaa liikkeelle trumpettien ja pasuunojen sointutoiston, joka yhtyy
muiden puhaltimien em. sointutoistoon samassa tempossa (insieme — 4 tempo di
4). Samasta temposta huolimatta iskutukset kuitenkin poikkeavat toisistaan:
4/4-rytmi saa vastaansa 11/16-iskut. Toisin sanoen tuloksena syntyy
vaiherytmi, joka 7. tahdissa yrittdd pysdyttda musiikin etenemisen. 7. tahdin
viimeiselld neljésosalla?! (sivu 6) saavutetaan vaiheistus: soinnut osuvat samalle
tahtiosalle, jolloin prosessi katkeaa. Vaiherytmi on samalla pienyksikon raja-

kohdan merkkina.

ESIMERKKI 22. Mobile, t. 7-10 (puhaltimien vaiherytmi)

Tahdista 8 lahtien musiikki hahmottuu yhtendisend linjana tahtiin 22 saakka.
Alun kaksi aihekokonaisuutta ovat edelleen identifioitavissa ldhes alkuperéi-
sissd muodoissaan, joskin ne esiintyvit limittédin, ts. uusi aihekokonaisuuksien
muunnettu kertaus alkaa ennen kuin edellinen on loppunut. Aihe-
kokonaisuudet esiintyvit seuraavasti: tahdit 8-12, 12-17 ja 18-22. 2. tahdissa

21 Tahtinumeroinnin suhteen esiintyy tdssi kohdin epiloogisuutta: vaiherytmia kestaa
kolmen tahdin ajan, mutta sitd ei ole huomioitu tahtinumeroinnissa, vaan 7. "tahti"
kéasittdd tosiasiassa kolme tahtia.
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ensimmadisen kerran kuultu pédatdsele kuullaan vasta tahdeissa 21-22, miké pe-
rustelee tahtien 8-23 pitdmistd yhtendisenad ajatuslinjana.

Tahdeissa 8-12 ilmenee teoksen mobilemainen luonne havainnollisesti. Jousien
glissandoaihe sysaa liikkeelle tom-tomin tempoltaan harvenevan ja dynamii-
kaltaan vaimenevan repetition, joka puolestaan kdynnistdd puhaltimien niin
ikdan harvenevan ja vaimenevan sointutoiston (t. 8-9). Tahdissa 10 matalien
jousien glissandoaihe sysaé jilleen liikkeelle pikkurummun dynamiikaltaan
vaimenevan mutta tdlld kertaa tempoltaan nopeutuvan repetition, joka 12.
tahdissa laukaisee puhaltimien jadhmettyneen sointupilarin. Alunperin jousilla
esiintynyt pizzicatorepetiotio on nyt transformoitunut lyémésoittimien repeti-

tioksi.

11. tahdissa huomio kiinnittyy klarinettien quasisymmetrisiin pyrdahdyksiin.
Kyseessd on 3. tahdin glissandoaiheen transformaatio puhaltimille soveltuvaksi
kuvioksi, joka myShemmin 2. jaksossa tarjoaa mahdollisuudet energisiin skaa-
lamuodostelmiin. Kromaattinen asteikko on jaettu mekaanisesti kahtia siten,
ettd 1. klarinetilla on sivelet c1-f1 ja 2. klarinetilla sivelet fis-h. Tdma kuvio
nousee 2. jaksossa keskeiseen asemaan. Juuri timén tyyppinen enemman tai
(tavallisimmin) vahemmaén tarkka symmetria on Merildisen teoksille tyypillista
etenkin 1970-luvulla.

12. tahdissa ja hieman myohemmin 17. tahdissa esiintyvét puhaltimien soin-
tupilarit ovat soinniltaan uuden tuntuista Merildisen orkesterimusiikissa.
Intervallirakenteiltaan ne ovat perdisin 4. tahdin puhaltimien sointutoistoista.
Olennaista on se, ettd monisdvelisinidkain soinnut eivit ole klustereita, silla sa-
velet on hajoitettu 3-4 oktaavialaan ja sointivdrissd on keskeistd intervallira-
kenne ja soittimien ominaissointi. Soinnut eivit ole 12-sévelisid, vaan kromaat-
ettd kukin soitinryhma (1. ja 2. huilu / 1. ja 2. oboe jne.) soittaa soinnusta kaksi
saveltd, joiden vilinen intervalli on useimmiten konsonoiva (terssi, kvartti,
kvintti, seksti). Juuri tdmé antaa soinnuille pehmedhkoén ominaissdvyn, vaikka
soinnut sindnsd ovatkin varsin dissonoivia. Merildisen aikaisemmassa orkeste-
rimusiikissa vastaavanlaiset sointupilarit muistuttivat soinniltaan enemmaén
klustereita (esim. 2. pianokonsertossa, 3. sinfoniassa ja Dialogeissa pianolle ja orkeste-
rille), mutta Mobilen jalkeen valmistuneissa 1980-luvun konsertoissa ja orkeste-
riteoksissa tdlld tavoin komponoidut soinnut ovat yleisid - ja lihes poikkeuk-

setta puhaltimille kirjoitettuja.
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ESIMERKKI 23. Mobile, tahdit 12 & 17

Tahdeissa 14-17 ja 18-21 havainnollistuu jalleen teoksen mobilemainen luonne:
jousien glissandoaihe syséda jélleen liikkeelle lybmésoittimien repetition (johon
15. tahdissa liittyy my&s patarumpujen glissandoaiheen imitointi) ja puhaltimet
reagoivat vilittdmasti lydmasoittimien sointeihin. 1. jakso pdattyy jousisoitti-
mien osalta tahdissa 22. Tahdeissa 21-22 puhaltimet soittavat alaspiin etenevai
padtoselettd, joka on laajentunut huomattavasti aikaisempaan verrattuna (vrt.
tahdit 2 ja 5). Siind esiintyy nyt my0&s ylospdin etenevid aiheita. Piitoseleen
alla soi jousilla muunnos pizzicatorepetitiosta, ambitukseltaan laajenevana ja
supistuvana sekd dynamiikaltaan voimistuvana ja hiljenevéna. FEi liene sattu-
maa, ettd jousisoittimien sisddntulovuorot ovat tasmélleen samat kuin tahtia ai-
kaisemmin (t. 20) soineessa jousien glissandoaiheessa. Yleisesti ottaen tahteja
20-23 voidaan pitad alkutahtien (0-2) laajentumana ja 1. jakson prosessin tulok-
sena: musiikin kehitys ei ole péiéiésyt juurikaan alkua pitemmalle.
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Puhaltimien osalta 1. jakso pééttyy vasta tahdissa 25 alaspdin suuntautuvaan
paatoseleeseen. Tahdissa 24 esiintyvé 1. huilun kuvio kannattaa mainita, koska
se on ensimmadinen teoksessa esiintyvd puhaltimien liikekuvio, joka
suuntautuu selkedsti ylospdin. Kuvio on rakenteeltaan myds hyvin tyypillinen
Merildiselle: se muodostuu kolmesta pienestd kiilasta, joissa alimman sédvelen

pysyessa paikallaan kiila avautuu puolisdvelaskelliikkein.

ESIMERKI 24. Mobile, t. 24

Huilun kuvion syséda liikkeelle tahdeissa 23-24 jousien glissandomotiivin trans-
formaatio: se on siirtynyt variominaisuuksineen ja terssi-intervalleineen kaik-
kineen trumpetille ja pasuunalle (sord. quasi gliss.).

23. tahdista alkaen seuraa pitké, kaikkiaan yhdentoista tahdin mittainen vaihe-
rytmi, jossa vaiheistus (puhaltimien ja jousisoittimien soinnut osuvat samalle
tahtiosalle) saavutetaan tahdissa 31. Vaiherytmi etenee siten, ettd puhaltimien
alaspdin suuntautuvat soinnut etenevit 7/11-rytmissa ja jousien yléspdin suun-
tautuvat soinnut eteneviat 9/11-rytmissd. Tempelblock nakuttelee omaa repe-
titiotaan 10/16-rytmissd. Jousien sointusarja muodostaa itse asiassa valtavan
kiilan: alussa (t. 26) ambitus on kaksi oktaavia (a—aZ2) ja lopussa (t. 33) se on su-
pistunut vdhennetyksi kvartiksi (gis2-c3; enharmonisesti suuri terssi).
Puhaltimien sointukulun kehitys on tavallaan pdinvastainen: alussa (t. 26) 6-sa-
velisen soinnun ambituksena on vidhennetty septimi (h-asl; enharmonisesti
suuri seksti), mutta lopussa on jiljelld ainoastaan kaksi sdveltd G-a (= suuri

nooni).

Vaiherytmin mielenkiintoinen piirre on se, ettd vaikka musiikki on nuotinnettu
tasmaéllisesti tahtiviivojen ja aika-arvojen puitteissa, niin kuulovaikutelmana on
kuitenkin ei-pulsatiivinen rytmi. Huomio kiinittyy kolmen erilaisen ja yhtaai-
kaa etenevdn rytmin viliseen jannitteeseen. Mitddn vaikutelmaa 4/4-tahtila-
jista — johon vaiherytmi on nuotinnettu — ei padse syntymédan. Merildinen pu-
hui vaiherytmiikan yhteydessa siitd, kuinka aika vaikutti alkavan kulkea taka-
perin. Tama Mobilen pitkd vaiherytmijakso lienee Merildisen tuotannossa 1a-

himpéna tita irreaalia vaikutelmaa.
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Tahdit 26-33 on kokonaisuudessaan omistettu vaiherytmille, lukuunottamatta
tahtien 28-29 sellojen viuhkamaisesti supistuvaa ja kontrabassojen viuhkamai-
sesti laajentuvaa 8-osakuvioita. Kromaattisesta asteikosta jaa niissd kaytta-
mattd ainoastaan sdvel e. Tarkempi intervallianalyysi ei ole tdssd yhteydessa
mielekéstd, silld oleellisinta aiheessa on sointivaikutelma: matalien jousisoitti-
mien tuottama "murina"” (kuten Merildinen nimittdd nditd Mobilessa ja muissa

teoksissaan esiintyvid matalia sointeja).

Vaiherytmin padttyminen ja tekstuurin ohentuminen ldhes olemattomiin (vain
1. ja 2. viulut soittavat hauraan soinnun tahdissa 34) ovat merkkiné siirtymi-
sestd 2. jaksoon. Vaiherytmid seuraava musiikki on lisdksi 1. jaksoon verrat-

tuna tyystin erilaista (vrt. kaavio s. 91).

4.4 Toinen jakso

2. jaksoon keskittyy sdvellyksen péadasiallisin liike-energia, joka kulminoituu
tahdeissa 52-54 teoksen ensimmdiseen suureen huipentumaan. Téassa jaksossa
esiintyy myos ensimmadisen kerran ylospdin suuntautuvia kuviointeja, joihin 1.
jaksossa viitattiin ainoastaan ohimennen. Jatkuva liike — jopa motorinen 16-
osaliike — hallitsee 2. jaksoa, joskin pitkét urkupistemaiset savelet, alaspiin ete-
nevit sointusarjat ja vaiherytmiikka pyrkivit estdimaan ja hairitseméaan liike-
vaikutelmaa. 2. jakso voidaan jakaa kahteen vaiheeseen: tahdit 34-55 ja 56-92,
silla tahdin 55 tienoilla — huipentuman jédlkeen — tekstuuri ohenee ja harvenee,
musiikki vaimenee dynaamisesti ja "juoksee tyhjiin" Merildisen monille teoksille
tyypilliseen tapaan. Tatd seuraa vélittdmasti uusi yritys musiikin liike-energian
kdynnistdmiseksi (t. 57). (Vrt. kaavio s. 91.)

2. jakso alkaa jousien tutulla glissandoaiheella (t. 35-37). Aiheelle keskeiset va-
riominaisuudet siirtyviat vilittomasti puhaltimille (flatterzunge, trillit, "murre-
tut” tremolot) — nyt ensimmaéisen kerran koko teoksen aikana. Tdma on myds
merkkind siitd, ettd 2. jakson aikana puhaltimien ja jousisoittimien sointimaail-
mat — jotka 1. jaksossa olivat varsin erilaisia — ldhestyvit toisiaan ja sulautuvat
vihitellen yhteen. Puupuhaltimien "murretut” tremolot laajenevat tahdissa 38
Meriléiselle tyypillisiksi ylospdin suuntautuviksi skaalamuodostelmiksi. Skaalat
jattavat oikukkaasti kdyttaimattd kromaattisesta asteikosta 2-3 sdveltd, ja ne
saattavat alkaa suhteellisen laajoilla, terssin tai kvintin suuruisilla hypyilla.
Tahdeissa 38-39 puhaltimilla esiintyykin Merildisen vakioasteikkomuodostel-
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mia, jollaiset ovat varsinkin pianoteoksissa yleisid. Esimerkiksi pianosarja
Cinque notturni per piano suorastaan tulvii timan kaltaisia skaalamuodostelmia.

Skaalamuodostelmat ovat myods hyva esimerkki Merildisen epamelodisesta
ajattelutavasta, mikd vaikuttaa voimistuvan 1980-luvulle tultaessa. Skaalamuo-
dostelmat ovat siind mielessd epdpersoonallisia, ettd niitd voidaan kayttda teok-
sesta toiseen ilman, ettd ne assosioituisivat nimenomaisesti johonkin tiettyyn
sdvellykseen. Koska niitd esiintyy useissa teoksissa, niin kuulija hahmottaa ne
Merildisen musiikille yleensa tyypillisiksi tekijoiksi. Skaalamuodostelmia voita-
neenkin pitda leimallisesti Merildisen musiikkiin kuuluvina tunnuspiirteind.

Epdmelodisine piirteineen skaalamuodostelmien ensisijaisena tehtdvana on
luoda musiikilliseen kudokseen liikettd. Téstdkdan syystd ei ole mitddan merki-
tysta silld, ettd niiden intervallirakenteet poikkeavat hyvin usein jonkin verran
toisistaan. Kysehin ei ole melodisista aiheista, joiden identifiointi riippuisi en-

sisijaisesti intervallirakenteista.
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ESIMERKKI 25. Mobile, t. 37-39

Jouset vastaavat tahdeissa 38-39 puhaltimien ylospdin suuntautuviin skaala-
muodostelmiin voimallisella, alaspdin suuntautuvalla paitoseleelld, joka on la-
hes intervallitarkka toisinto tahtien 21-23 puhaltimien p&&toseleestd. Kaiken
kaikkiaan tahdeissa 37-39 muodostuu Merildiselle tyypillinen valtava viuhka,
jonka tuottavat puhaltimien ylspdin ja jousisoittimien alaspain liikkuvat ku-
viot. Jousien voimallinen pédatosele tuhoaa vilittdmasti puhaltimien yléspdisen
liilke-energian, ja musiikki "murenee"” puhaltimien aleatoriseksi pistemusiikiksi,
jonka alla soi kontrabassojen G-urkupiste (tahdista 39 lahtien).
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Tahtien 39-52 suhteellisen pitké aleatorinen vaihe koskee ainoastaan puhalti-
mia. Jousille ja lydmaésoittimille on kirjoitettu (enemmaén tai vidhemman) tar-
kasti nuotinnettua musiikkia. Aleatorisuus on rakennettu siten, ettd jokainen
(puhallin)soitin soittaa kolmea séveltd, joiden jdrjestys on maaratty, mutta ok-
taaviala ja rytmi ovat sen sijaan soittajan valittavissa (Die drei Tone in verschiede-
nen Oktavlage wiederholen — Rhytmus wechseln!). Kun niitd kolmisdvelaiheita
tarkastelee huolellisemmin, niin huomaa tyypillistd merildismaista logiikkaa:
yhteen oktaavialaan supistettuna kukin kolmisidvelaihe muodostuu vierekkai-
sistd sdvelistd, joiden viliset intervallit ovat joko suuri tai (tavallisimmin) pieni
sekunti. On mielenkiintoista, ettd kromaattisesta asteikosta jaa sdvel h kaytta-
mittd — toisin sanoen kolmisédvelaiheet muodostavat vahitellen 11-sévelisen
soinnun, joka muuntaa hahmoaan ja sointiaan jatkuvasti.

Juuri tassd kohdin Merildinen tulee lahemmaksi kuin milloinkaan aikaisemmin
(tai myShemmin) Witold Lutoslawskin kontrolloitua aleatorisuutta ("aleatorista
kontrapunktia”), joskin Merildinen suo enemmaén vapauksia soittajille kuin
Lutoslawski. Lutoslawski ei nimittdin salli soittajien valita oktaavialoja eika
hahmottaa rytmia tdysin vapaasti — hianen aleatorinen kontrapunktinsa koskee
vain rytmiikan yksityiskohtia. Joka tapauksessa soiva lopputulos muistuttaa
lutoslawskilaista periaatetta: kukin kolmisavelaihe assosioituu véistimatta tie-
tyn soittimen ominaissointiin, ja koska sédvelet on hajoitettu eri oktaavialoihin,
ei kuulokuvana ole klusteri vaan véhitellen tidyteen mittaansa kasvava 11-sdve-
linen sointu, joka ikddn kuin véreilee oktaavialan vaihtoksista ja rytmisistad
muutoksista johtuen. Itse sointu pysyy kuitenkin jatkuvasti samana.

Parhaimman vertailukohdan tarjoaa Lutoslawskin vuonna 1964 valmistuneen
jousikvarteton jakso nro 23 (partituurin sivu 32). Siind totaalinen 12-sédvelisyys
toteutetaan siten, ettd kromaattisen asteikon 12 sdveltd on jaettu soittimien
kesken — kolme séveltd/soitin. Tallainen totaalisen kromatiikan osittaminen
tuottaa lopputuloksena myos jokaiselle soittimelle oman quasikonsonoivan
kuulovaikutelman. Yhteisvaikutelmana soi koko ajan 12-sivelisen soinnun
omintakeinen kuulovaikutelma. (Ks. esim. 26 seuraavalla sivulla.)

Itse asiassa kolmisédvelaiheiden oktaavialojen vaihdokset — oktaavisiirrot - ovat
Merildiselle tyypillinen tapa muunnella melodista aihetta ja sen intervalliraken-
netta: jo yhden sdvelen oktaavisiirrolla muodostuu laajoja intervalleja, kuten
erilaisia septimejd, oktaaveja ja nooneja. Vuonna 1972 valmistuneen teoksen
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Concerto per 13 yhteydessd Merildinen on jo selvittanyt tdtd muunteluperi-

aatetta (Merildinen 1976b, kursivointi minun):

"[Teoksen] ensimmadisessa tahdissa liikkeiden symmetria ylospdin — alaspdin on hy-
vin karakteristinen. Siind on aivan kuin alkuominaisuus, jossa on itse asiassa asteik-
kokulkua tai asteittaista kulkua — priimi on wvain hypinnyt vihennetyksi oktaa-
viksi. Téssd on siis ominaisuus, johon liittyy legatolinjassa tapahtuva hyppdays ja
sithen liittyva intensiivinen asteittainen liike ja symmetria.”
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ESIMERKKI 26. Witold Lutoslawski: Jousikvartetto, s. 32

ESIMERKKI 27a. Mobile, t. 39-40
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ESIMERKKI 27b. Concerto per 13, teoksen alkutahdit

Aleatoriset kuvioinnit ja kontrabassojen pitka pysyva sdvel muodostavat mu-
siikillisen tilan, jossa jousisto ja lydmasoittimet jatkavat 1. jaksosta tutuksi kay-
nyttd mobilemaista hahmojen liikkeelle sysddmista. 2. viulut ja alttoviulut tois-
tavat tahdissa 41 pizzicatona puoliaskelista muodostunutta sointua (el-g!) tai
kapeaa klusteria, joka luultavimmin on etdinen muistuma 4. tahdista alkaneesta
puhaltimien sointutoistosta. Sointutoiston lakkaaminen sysaa liikkeelle trum-
pettien quasisymmetriset pyrdhdykset, joihin ensimmaisen kerran viitattiin 1.
jaksossa (tahti 11, klarinetit). Pyrdhdyksid toistetaan n. 5 sekunnin vilein (aika
ilmaistu numeronotaationa) tahtiin 56 saakka. 2. trumpetin 32-osakuviointi on
neljaa viimeistd saveltd lukuunotamatta tarkka inversio 1. trumpetin kuviosta.

Tahdeissa 43-44 jousilla kuullaan nuottitarkka kertaus tahtien 38-39 paatos-
eleestd. Sdvelet, rytmi ja oktaavialat ovat tismaélleen samat kuin aikaisemmin-
kin, mutta esitysohjeena on nyt ponticello. Tosiasiassa timéa on viimeinen kerta,
kun jousilla esiintyy tdma lopetusele (puhaltimilla se esiintyy endd ainoastaan
kerran, t. 70-73). Péaatoseleen alkuperdisen soinnin "vadristyminen" ponticel-
loksi lienee yksi osoitus siitd, ettd liike-energia riistdd vahitellen teoksessa yli-

vallan.

Tahdissa 45 my0s kontrabassot alkavat toistaa n. 5 sekunnin vilein omia 32-
osakuviointejaan, joita lisdksi patarummut alkavat lahes vilittdmasti jaljitelld —
jalleen n. 5 sekunnin vélein — glissandokuvioillaan. Ohjeena on Nach tr. u. Cb.
Juuri tassa kohdin tekstuuri on aleatorisimmillaan: kontrabassojen G-urkupiste
on paattynyt ja tekstuuri koostuu puhaltimien aleatorisista kolmisdvelaiheista
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sekd trumpettien, kontrabassojen ja patarummun sddnnéllisin véliajoin toistu-
vista 32-osapyrahdyksista.

Yksityikohtana kannattaa mainita, ettd kontrabassojen 32-osapyrahdykset ovat
tdysin symmetriset: 2. kontrabassojen kuvio on intervallitarkka inversio 1.
kontrabassojen kuviosta — jopa siten, ettd kromaattinen asteikko on jaettu 1. ja
2. kontrabassojen kesken puoliksi. 1. kontrabassojen sdvelala on H-f (tritonus)

ja 2. kontrabassojen sdvelala on Fis—c (tritonus).

iin}

Esimerkki 28c. Mobile, t. 45 (cb)

32-osapyrdahdykset kdynnistavit tahdissa 46 jousien pizzicato- ja pasuunoiden
staccatorytmit, joihin hieman myShemmin (t. 49) liittyy vield wood-blockin
saannollinen rytmi (vrt. t. 1: viulujen pizzicatorepetitio). Rytmikudoksessa on
havaittavissa pyrkimysta vaiherytmiin, mika ei kuitenkaan toteudu. Sen sijaan
tahdista 49 alkava 2. viulujen, sellojen ja wood-blockin sddnnéllinen ja painokas
(marcato) rytmi on ikddn kuin liikkeelle paneva voima, joka kdynnistdd teoksen
ensimmadisen huipentuman (f. 52-54).
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Tahtien 52-54 huipentuman nuottikuva on myds visuaalisesti mainio esimerkki
teoksen mobile-ajattelusta. 1. viulujen kiihkeésti ylospdin suuntautuva 32-osa-
liike tavallaan vetdd mukaansa wood-blockin. Wood-blockin nopeasti tiheneva
ja dynamiikaltaan voimistuva rytmi sysad liikkeelle kayratorvien skaalamuo-
dostelmat, jotka puolestaan saavat liikkeelle puupuhaltimien vastaavanlaiset
skaalamuodostelmat. 1. viulujen, kdyratorvien ja puupuhaltimien kuviot paét-
tyvit aina alaspédiseen liikkeeseen, jolloin kuulokuvaltaan huipentuma muodos-
taa aaltomaisen kudoksen. Tekstuurissa esiintyvit liséksi puhaltimien aleatori-
set kolmisdvelaiheet, jotka murentuvat skaalamuodostelmiksi tahdeissa 53-54
sekd trumpettien, kontrabassojen ja patarumpujen em. quasisymmetriset ai-
heet, jotka jadvit soimaan huipennuksen jdlkeenkin. Yksityiskohtana kannat-
taa panna merkille kdyrétorvien tukesdvelin tahdissa 52 soittama pieni, viuh-
kamaisesti yl6s- ja alaspdin aukeava aihe, joka on variantti teoksen alkutahtien
glissandoaiheesta. Sen intervallimateriaali (kolme vierekkaista sdveltd / soitin)
on puolestaan perdisin puhaltimien aleatorisista kolmisévelaiheista (vrt. t. 39—
40).

Tahdista 51 alkavat 1. viulujen ylospdin suuntautuvat 32-osaliikkeet ovat Me-
rildisen teoksille hyvin tyypillisid. Niiden funktiona on tihentda tekstuuria ja
tuoda siihen liikettd ei-temaattisin keinoin. Kromaattisen asteikon kaikki save- -
let ovat kdytossa eivatkad kuviot tuota skaalamuodostelmia, vaan viimeistdan
kolmen ylospédisen puoli- tai kokoaskeleen jdlkeen seuraa puolisdvelaskelliike
alaspdin. Voimakkaasti ylospédin suuntautuvaa vaikutelmaa lisda se, ettei ok-
taavisiirtoja esiinny. Puhaltimien skaalamuodostelmien rakenteet ovat saman-
kaltaisia kuin tahdeissa 37-39 (puupuhaltimet). 2. jakson ensimmdinen puo-
lisko paittyy tahdissa 55 piccolon ja huilun alaspéiseen staccatoliikkeeseen, joka
vaimenee dynamiikaltaan ja hidastuu tempoltaan. Tamid on Merildisen

teoksille hyvin tyypillinen paatosele:

N 4
==ty o o C

‘¢ .
2 Insieme
2

ESIMERKKI 29. Mobile, huilujen péditosele (t. 56)

Piccolon ja huilun ddnien vaiettua tekstuuri pelkistyy jdlleen darimmilleen (vrt.
kaavio s. 91). Soimaan jadvéat ainoastaan trumpettien, kontrabassojen ja pata-
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rumpujen quasisymmetriset aiheet, jotka kdynnistdvét 2. jakson jalkimmaisen

puoliskon.

2. jakson jalkimmaéinen puolisko alkaa tahdissa 56 jousien glissandoaiheen vari-
antilla, johon nyt liittyy my®os viulujen glissandona ylospéin kohoava, ambituk-
seltaan supistuva huiludéniklusteri. Vield saman tahdin aikana trumpettien 32-
osapyrdhdykset sysddvat liikkeelle kayratorvien tukesivelin soitettavan ai-
heen, jossa voidaan havaita piirteitd glissandoaiheesta. Trumpettien, kontra-
bassojen ja patarumpujen viimeisen kerran kuultavat quasisymmetriset pyrah-
dykset kdynnistdvit tahdissa 57 fagottien ja pasuunoiden itsendisen, muusta
tekstuurista riippumattoman sddnnéllisen 9/16-repetition sidvelelld F.
Vaiherytmii ei kuitenkaan synny.

Tahdista 57 alkaa koko teoksen energisin vaihe. 1. viulut alkavat soittaa (Poco
pont.) oikullisesti alaspdin etenevdd 16-osakuviointia, miké kerrataan laajem-
massa muodossa tahdista 61 alkaen ja vield kerran tahdista 69 alkaen. In-
tervallimateriaali ja sdveltaso-organisaatio ei ndissd kuvioinneissa ole olen-
naista, vaan niiden funktiona on sysitd pinnan alla jo pitkdan kytenyt liike-
energia valloilleen ja yleensd tuoda tekstuuriin kulmikasta, tasaisin nuottiar-
voin etenevid liikettd. On kuitenkin syytd mainita, ettd kuvioinnit muodostu-
vat nelisdvelaiheista, jollaiset ovat tyypillisid Merildisen musiikissa: yhteen ok-
taavialaan supistettuna jokainen nelisdvelaihe rakentuu vierekkiisisté savelista
(joko koko- tai puoliaskel), mutta yhden tai kahden sédvelen oktaavisiirrolla ai-
heet saavat karakteristisen hahmonsa ja yleisvaikutelmaksi jaa juuri tuo oikulli-
sesti alaspidin etenevd kuviointi. Naméak&an nelisdvelaiheet eiviét ole kovinkaan
herkkdnahkaisia muutoksille: niiden intervallirakenteet voivat muuttua hyvin-
kin radikaalisti, kunhan vain alkuperdinen hahmo sdilyy tunnistettavana.

{(#om orvens,)

ESIMERKKI 30. Mobile, 4-savelaiheita tahdeista 57-59 ja 61-65
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Jousien 16-osakuvioinnit saavat seurakseen tahdista 62 alkaen puupuhaltimien
ylospdin suuntautuvat skaalamuodostelmat, jollaisia kuultiin ensimmaisen ker-
ran tahdeissa 37-39. Kolmantena tekijand tekstuurissa on pulsaatiota hamar-
tava edelld mainittu fagottien ja pasuunoiden 9/16-repetitio. Voimakkaan
liike-energian pyrkii tyrehdyttima&n — siind osittain onnistuen — puupuhalti-
mien soittama péaétSsele tahdeissa 70-73. Tdma onkin viimeinen kerta, jolloin
paatosele kuullaan. Paitoseleen alla kuullaan kdyrétorvilla ja trumpeteilla

muistuma glissandoaiheesta.

Tahdeista 70-71 kannattaa kuriositeettina mainita 2. viulujen nelisdvelrepetitiot,
jollaiset tulevat olemaan 1970-luvun lopulta ldhtien (etenkin huiluteoksissa)
pitkin 1980-lukua verrattoman yleisid ja tavallisia Merildisen musiikissa.

Puupuhaltimien soittaman pé&tdseleen jalkeen liike-energia alkaa véhitellen
tuhoutua samoin kuin liikkeen suunta: jousien 16-osaliike paattyy tahdissa 78 ja
puhaltimien kuvioinneissa ei ole enda havaittavissa selvaa liikesuuntaa yl6s-
péin. Muutenkin musiikin luonne muuttuu taysin: mobilemaista aiheiden liik-
keelle sysddmistd ei endd timan jdlkeen 2. jaksossa esiinny (tahdit 73-92) ja
musiikki on muutenkin omituisen fragmentaarista, kenties jopa paamairitie-

dotonta.

Tahdeissa 73-85 puhaltimien 16-osakuvioinneissa ei ole selkedi liikesuuntaa
ylos- tai alaspdin. Soittimet soittavat aiheitaan varsin suppean sivelalan puit-
teissa (ambituksena enintddn kvartti) ja pysahtynyttd vaikutelmaa tehostaa
kontrabassojen pitkd pysyva sdvel F (t. 69-77) ja teoksen perussivel E (t. 78—
85). Pasuunoiden 9/16-repetitio jatkuu edelleen (kaikkiaan se kasittdd tahdit
57-85). My®os fagotit soittavat harvakseltaan esiintyvid sdvelpisteitd, kuten
my0s alttoviulut huiludédni-repetitioita, mutta kummassakaan tapauksessa
rytmi ei ole sddnndllinen, joten varsinaista vaiherytmia ei pddse syntymdan.
Patarummut soittavat tahdeissa 82-83 glissandoaiheen muunnoksen.

Tahdissa 85 on havaittavissa pienyksikon rajakohta: vaskien esittiména alkaa
vaiherytmi, joka kestdd tahtiin 87 saakka. Sen ylla puupuhaltimet soittavat
ylospiin ja alaspédin etenevid skaalamuodostelmia, jotka hidastuvat tempoiltaan
ja vaimenevat dynamiikoiltaan — ts. kyse on Merildiselle tyypillisistd pdatos-
eleistd (vrt. tahti 56). Huilut ja oboet soittavat muistumia glissandoaiheesta
(esim. tahdit 85 ja 87 heti ensimmaiselld "tahtiosalla"). Puupuhaltimien tekstuuri
ja kuvioinit sdilyvdat muuttumattomina jakson loppuun saakka (t. 92).
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Vaskisoittimilla ei endd ole vaiherytmin jdlkeen soitettavaa ennen 3. jaksoa,
lydmésoittimista ainoastaan wood-block soittaa yhden napautuksen (t. 90) en-
nen 2. jakson pdattymistd. Tekstuurin fragmentaarisuutta ja pelkistyneisyytta
korostaa se, ettd myos jousisoittimet pysyttelevit jakson loppuun asti kdytan-
nollisesti katsoen hiljaa — ainoastaan tahdeissa 87-88 viitataan tahdissa 57 ensi
kerran kuultuun alaspéiseen 16-osakuviointiin. Se on kuitenkin vain muisto al-
kuperdisesta kiihkedsta liike-energiasta — useille Merildisen teoksille ominaiseen
tapaan liike-energiansa kadottanut musiikki "juoksee tyhjiin".

4.5 Kolmas jakso ja kooda

2. ja 3. jaksojen rajakohdat menevit keskendan limittdin. 3. jakso alkaa tahdis-
sa 91 2. viulujen ja alttoviulujen pitkélld pysyvalld, puoliaskelista muodostu-
neella soinnulla (el-gl) tai kapealla klusterilla, joka on kuin jshmettynyt versio
tahdissa 41 kuullusta samojen soittimien pizzicatona soitetusta sointutoistosta.
2. jakso pdattyy varsinaisesti vasta tahdissa 99, silld puupuhaltimien soittamat
pienet 2- tai 3-sdvelaiheet ovat selva viittaus (tai muistuma) 2. jakson loppu-
puolta hallinneisiin 16-osakuviointeihin. 2. viulujen ja alttoviulujen urkupiste-
sointu sekd matalien jousien glissandoaiheet tahdeissa 93 ja 94 (kannattaa
panna merkille sellojen symmetriset liikkeet tahdissa 94!) ovat kuitenkin riit-
tdva peruste méarittda 3. jakso alkavaksi tahdista 92. Lisédksi koko 3. jakson ja
koodan ajan soi jatkuvasti joko urkupistesointu tai -sdvel, jotka muodostavat
jdlleen musiikillisen tilan, johon aleatoriset "kukat" voidaan sirotella — tai pi-
kemminkin kukkien nuput, jotka véhitellen avautuvat. (Vrt. my6s kaavio s.
91.) Ennen aleatorisen pelin alkamista kuullaan vield pasuunoiden lyhyt vaihe-
rytmi (t. 95-98) ja 1. viulujen dynamiikaltaan aluksi voimistuva ja lopuksi vai-

meneva pizzicatorepetitio (t. 97-99).

Tahdista 100 alkaa vaihe, jossa Merildinen omien sanojensa mukaan tarjoaa or-
kesterin soittajille aleatorisia "kukkasia" — ja misséd kohti orkesteri viimeistdan
sanoi yhteistyonsa sdveltdjan kanssa irti. Pitkdn pysyvan soinnun tai sdvelen
ylla soitinryhmad toisensa jdlkeen alkaa soittaa yksittdisid savelid pizzicatona
(jouset) tai staccatona (puupuhaltimet). Esitysohjeena on Merildisen monista
teoksista tuttu Il tempo lento e ritmo libero. Jousisoittimille on annettu 7-8 savelta
kromaattisesta asteikosta, ambitus on laaja (11/2 - 21/2 oktaavia).
Puupuhaltimille on annettu kromaattisen asteikon kaikki 12 saveltd. Savelten
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jarjestys ja rytmi on vapaa (Die Tone frei wihlen!), mutta oktaaviala sen sijaan ei
ole vapaa. Aleatorisuus on siis toisenlaista kuin 2. jaksossa, jossa sivelten jar-
jestys oli sdveltdjan madradamd, mutta oktaaviala oli soittajan valittavissa.
Yhteistd on se, ettd jokainen soittaja soittaa sdveliddn muista orkesterin muusi-

koista riippumatta.

Die Téue freitswdbles !
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ESIMERKKI 31. Mobile, aleatorisia "kukkasia" esitysohjeineen sivulta 35.

Pizzicatot muuttuvat vihitellen arco-liikkeiksi jatkuvasti laajentuen (senza pizzi-
cati poco a poco), staccatot puolestaan muuttuvat yhé laajemmiksi legatoliikkeiksi
("kukat puhkeavat tdyteen loistoonsa"). Kehitys kulkee yksittdisista savelpis-
teistd kohti yhd useampisdvelisid skaalamuodostelmia. "Kukkien" "terdlehdiksi"
Merildinen on kirjoittanut nopeita 32-osapyriahdyksid, joita jokainen soittaja voi
valita mieleisessdédn jarjestyksessd. Esitysohjeena on Schnelle Figuren — lange
Pausen, Jeder individuell! (Ks. esimerkki 32 seuraavalla sivulla.)

Naéin kehitddn vihitellen kohti teoksen toista huipentumaa, joka on koko sével-
lyksen kliimaksi (t. 116-117). Dynamiikka ja liike-energia kasvavat ja tekstuuri
tihenee jatkuvasti. On mielenkiintoista, ettd vaskille annetaan aleatorisia "kuk-
kasia" vasta hieman ennen kliimaksia (t. 114), samoin lyomasoittimet osallistu-
vat ainoastaan huippukohdan rakentamiseen. Huipentuma rakentuu jilleen
ylOs- ja alaspéisistd skaalamuodostelmista, joista my6s ensimmadinen huipen-
tuma 2. jaksossa (t. 52-54) rakentui — huipentumien samanlaista luonnetta ko-
rostaa my0s se, etta juuri ennen 2. huipentumaa tahdissa 116 kdyratorvet soit-
tavat glissandoaiheen muunnoksen intervallitarkasti samanlaisena kuin ennen

1. huipentumaa tahdissa 52.
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ESIMERKKI 32. Mobile, aleatorisia "kukkasia" arcoliikkeina sivulta 37.
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Vilittomasti huipentuman jéilkeen (t. 117 ldhtien) tekstuuri harvenee ja frag-
mentoituu samanlaisiksi hauraiksi skaalamuodostelmiksi kuin 2. jakson lopussa
(vrt. t. 119 ja t. 87-89). Lisdnd on nyt jousien "auenneiden aleatoristen kukkien"
nopeita 32-osapyrdhdyksid. Tekstuuri harvenee darimmilleen (vrt. kaavio s.
91): tahdissa 120 soimaan jddvéat ainoastaan 2. viulujen jatkuvasti harventuvat ja
vaimenevat 32-osapyrdahdykset sekéd alttoviulujen pianissimossa soittama puo-
liaskelista rakentuva sointu (d1-disl-el), joka vihitellen vaimentuen jd4 soi-

maan teoksen loppuun asti.

Tahdista 121 seuraa vield lyhyt kooda, jossa — Merildisen teoksille tyypilliseen
tapaan — palautetaan mieliin teoksen alkuasetelmat. Aiheille on nyt ominaista
seesteinen jarjestys ja rauha: kooda sulkee teoksen levollisesti ja kauniisti.
Tahdeissa 121 ja 123 1. viulut soittavat teoksen aloittaneita ylospdisia glissan-
doaiheita alkuperéiseltd sdveltasolta. Pieni terssi (e2-g2) ja suuri terssi (e2—gis?)
vuorottelevat nyt sadnnollisesti. Ennen teoksen paattymistd kuullaan vield
kahteen otteeseen puupuhaltimien sdvelrepetitiot (vrt. t. 4). Ensimmadiselld ker-
ralla (t. 122) kullekin soitinryhmille on merkitty oma metronomilukema, toi-
sella kerralla (t. 123) huomio puolestaan kiinnittyy teoksen perussivelen (E)
painottamiseen paitsi puhaltimilla (piccolo ja 2. klarinetti), myd6s 1. viuluilla
(glissandoaiheet) ja kontrabassoilla.

Nakisin teoksen kolmivaiheisena kehityskulkuna seuraavasti: 1. jakso keskit-
tyy musiikillisten aiheiden mobilemaiseen liikkeelle sysddmisiin. 2. jakso pyrkii
aleatorisuuden avulla tuottamaan voimakasta liike-energiaa, siind kuitenkaan
tdysin onnistumatta. 3. jaksossa liike-energia pddsee valloilleen aleatoristen

"kukkien" avautumisten kautta.

4.6 Teoksen kantaesityksesta

Mobilen jalkeen Merildinen palasi "puhtaan” orkesterimusiikin pariin vasta
vuonna 1986, teoksessa ...mutta timdihin on maisema, monsieur Dali!. Naiden te-
osten vilissd Merildinen kédytti orkesteria vain kahdessa konsertossa
(Kineettinen runo ja Visions and Whispers) sekd Yleisradiolle toteutetussa video-
ohjelmassa Super M, konsertto murhaajalle, johon Merildinen sdvelsi musiikin.
1980-luvulla Merildinen keskittyi sdveltimaan kamarimusiikkia, soolosoitinte-
oksia ja elektroakustista musiikkia. Yksi syy tdhdn piilee ndhddkseni niissa 1a-
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hinnd teknisissd vaikeuksissa, joihin esittdjit (niin soittajat kuin kapellimesta-
ritkin) tormésivit nimenomaan Merildisen orkesteriteoksissa "sadnndéllisen ja
ei-sddnnéllisen rytmin vélisen vuorovaikutuksen” yhteydessa. Pitkin 1970-lu-
kua Merildisen sdvellykset alkoivat olla yhad enenevdssd méadarin rytmiikaltaan
vapaasti hahmottuvia, jolloin pulsatiivisuudesta muodostui véhitellen vain yksi
rytmikudoksen osatekiji. Samalla tahtiviivat ja monimutkaisetkin tahtilajiyh-
distelmét kavivit tarpeettomiksi, koska niilld ei endéd voinut jasentaa eika il-
maista sdvellysten rytmisesti joustavaa ja agogisesti rikasta musiikkia. Mutta
looginen askel aleatoriseen ja tila-aika -notaatioon seké siihen olennaisesti liit-
tyvddn taukojen numeraaliseen ilmaisutapaan teki samalla varsinkin orkesteri-
teokset entistd hankalammiksi esittdd, sillda Merildinen ei suinkaan vdhentédnyt
musiikkinsa informaatiopainetta — pikemminkin pédinvastoin. Merildisen 1970-
luvun lopulla omaksuma notaatiotapa soveltuukin parhaiten pienkokoonpa-
noille. Esimerkiksi suuren jousiston on jousikvartettiin verrattuna huomatta-
vasti hankalampi soittaa yhtendisesti musiikkia, jossa ei ole tahtiviivoja, ja jossa
nuottien aika-arvot madrdytyvat keskindisten etdisyyksien mukaan. Vuonna
1990 Merildinen totesikin: "Jousiorkesterin satsi ei voi kdytannossa olla yhta
monimutkaista tai rytmisesti monitahoista kuin mitd jousikvartetilla on mah-
dollisuus olla, koska se vaatii koko ryhmén samanlaista asennoitumista tai
ymmartidmistd” (Merildinen 1990). Kokonaan toinen asia on sitten se, ettd
Suomen orkestereissa on kiireisten harjoitusaikataulujen puitteissa vain har-
voin tarpeeksi aikaa hioa ja viimeistelld uusia sdvellyksia esityskuntoon. On il-
meistd, ettd kamarimusiikkikokoonpanoilla on yleensd enemmaén aikaa harjoi-
tella nykysévellyksid niiden vaatimalla tavalla. Onkin todenndkéistd, etta
Merildisen "vaikenemiseen" orkesterisdveltdjand vaikutti osaltaan myoés
karvaat kokemukset Mobilen kantaesityksen harjoituksista:
"Teoshan on todellakin ein Spiel fiir Orchester, siis leikki orkesterille. Halusin kir-
joittaa aleatorisen teoksen, ja tdssd teoksessa aleatorinen rakentaminen on tuotannos-
sani oikeastaan pisimmadlle vietyd. Teoksessa kdytdn tallaista kukkaa ja sen tera-
lehtia, jotka lisdadntyvat — eli se vapaasti muotoutuva pitkd vaihe, jossa edetddn
pizzicatosta arco-liikkeisiin. Halusin siis antaa kukkasen orkesterille [...], ja min&
nyt oikeastaan tein sen vadhan tillaisella leikkimielelld. Ja sitd ei orkesteri kylla
siften ollenkaan ymmartdnyt, ja olin pettynyt kun jouduin johtamaan savellyksen itse
— luin lehdesta, ettd mina toimin sielld vierailevana johtajana! Paavo Berglund
johti [konsertin] muut sdvellykset, ja hdn sanoi minulle, ettei han ymmarra téllai-
sesta partituurista yhtddn mitdédn, eikd hénelld ole aikaa alkaa opetella téllaisia
uusia asioita. Ja niin minut kutsuttiin sinne, ja miné selitin kuinka olin tehnyt téllai-
sen leikin, mutta ndma tosikot muusikot eivit lihteneet ollenkaan leikkiin mukaan.
Se oli itse asiassa kovin tylsa tyo, ja meille tuli oikein riita orkesterin kanssa. Olin
jo lahdossa pois, ja sanoin, ettei minua kiinnosta tillainen orkesterinjohtaminen, el-

lei muusikoita kiinnosta soittaa. Mutta Berglund kylla sitten pelasti tilanteen. No,
tama kaikki on vain detaljia. Olennaista on se, ettd teos oli tilaus orkesteripéiville,
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jolloin min&d halusin kukittaa orkesteria tekemdilld aleatoriikkaa, joka hauskutti
minua silloin.” (Merildinen 1990.)

Paivalehdissa sdveltdjan seka kapellimestarin ja muusikoiden vilisistd erimieli-
syyksistd ei luonnollisesti kerrottu mitddn. Uuden Suomen Heikki Aaltoila tyy-
tyi kritiikissddn siteeraamaan lyhyesti Merildisen kirjoittamaa teosesittelyd?2,
mutta Helsingin Sanomien Seppo Heikinheimo oli sitd vastoin monin verroin
valppaampi tehden useita oikeaan osuneita huomioita — itse asiassa hidn panee
merkille Merildisen savellystyylissa tapahtuneen muutoksen:
"Usko Merildisen musiikkia olen néihin paiviin saakka pitdnyt uudemman raskassou-
tuisuuden malliesimerkkind, mutta sidveltdjan itsensd johtama uutuusteos 'Spiele fiir
Orchester’ paljasti uuden ja mielenkiintoisen juonteen. Merildinen on siind unohtanut
synnyt syvit ja luonut oman lasihelmipelinsi: orkesterin sointiryhmit véarjyvéit pakot-
tomina ja varikkding, ilman eettisyyden tai julistuksellisuuden tuomaa painolastia.
Savellyksessa on jotain impressionistista, ja kokonaisuutena ottaen se oli aivan laa-
tuunkédyvaad kuultavaa. Myos assosiaatiovoima oli merkittdva: timéd musiikki suoras-
taan vaatii seurakseen koreografiaa tai abstraktia valoleikkid. Téllaisenaan se on
kuin henkdys huhtikuisen illan valohdmyssa, nopeasti haihtuva vaikutelma, nautit-

tava sellaisenaankin, mutta silti kuin visuaalista partneriaan tdhyileva.”
(Heikinheimo 1978.)

On ilmeista, ettd Mobile sai konserttiohjelmassa liian voimallisen kilpailijan: va-
liajan jalkeen konsertissa kuultiin perdkkdin Merildisen uutuusteos ja
Berglundin johtamana Sibeliuksen Tapiola. Lehtikritiikkeja lukiessa vaikuttaa
jopa siltd, ettd orkesteri halusi Mobilen jdlkeen néayttdd, millaista arvostetun
suomalaismusiikin tulee olla:
"Usko Merildisen johtaessa hieman kankein ottein, mutta pétevén tuntuisesti omaa te-
ostaan Paavo Berglund tuntui latautuneen todella hurjaan vimmaan, ja kun hén sitten

Tapiolassa péadsti intensiteettinsd valloilleen, saatiin kuulla erds vdkevimpia tulkin-
toja, mitd tdsta teoksesta on uudempina aikoina tarittu." (Heikinheimo 1978.)

"Mutta Sibelius osoitti, miké sopii pasuunoiden ja muiden vaskien arvolle, miti on j&-
red, kyltyméaton intohimo Tapiolan luonnon ytimissd, kun heiverdt latvukset henka-
yksessad kysyvit ja hallavat, naavaiset tyvioksat vastaavat ikikohtaloonsa tyynini
tyytyen, kunnes joutuvat taistoon rajuja puuskia vastaan.” (Aaltoila 1978.)

Merildisen Mobile on kaikin puolin kerrassaan laadukas sivellys, jossa hidn ensi
kertaa 1970-luvun massiivisia orkesterisointeja suosivien teostensa jidlkeen
suuntaa kiinnotuksensa kohti vihédeleisempaa, dynamiikaltaan hillittyd sanon-
taa — joka on leimallista hdnen 1980-luvun tuotannolleen. Merildisen 1970-lu-

22 Nayttamo- ja elokuvasiveltdjana (ja mm. Akselin ja Elinan hadvalssin saveltsjana tun-
nettu) Aaltoila liikkui musiikissaan perinteisilla linjoilla — Heinién mukaan hénen tyylil-
linen kirjonsa ulottui 1500-luvun musiikillisesta maailmasta jazzin sédveliin ja jopa kohtuul-
liseen modernismiin asti (Heinio et al. 1994, 9). Tuskin siis lienee ihme, ettei Aaltoilaa in-
nostanut Mobilen kaltainen moderni sdvelmaailma.
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vun musiikissa oli selkeitd "restauraatioon” viittaavia piirteitd, mutta Mobilessa
héan vaikuttaa tdhyavén kohti yleiseurooppalaista modernismia: tyyliltdan teos
on juuri sitd, jonka puolesta 1970-luvun lopulla esiin nousseet Korvat auki
-yhdistyksen sadveltdjat (Lindberg, Saariaho, Kaipainen, Himeenniemi ym.)
ryhtyiviat taistelemaan. Yleiso, kriitikot ja muusikot eivét ilmeisesti vield
vuonna 1978 kyenneet ymmartamaan Mobilen edustamaa modernismia — ver-
tailukohtana kannattaa mainita, ettd Joonas Kokkosen Viimeisten kiusausten ja
Aulis Sallisen Ratsumiehen kantaesityksista oli kulunut vasta kolme vuotta. Kun
tyyliltddn varsin lahelld Mobilea oleva ...mutta tadmihin on maisema, monsieur Dali!
kantaesitettiin vuonna 1986, oli Suomen musiikkieldmaéssd tapahtunut melkoi-
nen muutos suhtautumisessa moderniin musiikkiin. Tai kuten Mikko Heini6
sanoo: "80-luvun suomessakin se [modernismi] on jilleen nostanut paataan ta-
valla, josta modernistisesti asennoituneet sdveltdjit vasta uneksivat 1970-lu-
vulla" (Heini6 1995, 378). Tahdn aiheeseen palaan Maiseman analyysin yhtey-

dessa luvussa 5.7.



114

5 ."MUTTA TAMAHAN ON MAISEMA MONSIEUR DALI!

5.1 Yleista

Vuonna 1984 Merildinen sédvelsi radiofonisen teoksen Oratorio Picassolle. Sen in-
noittajana oli Picasson sodanvastainen teos Guernica (1937) ja jopa séavellyksen
muotorakenne seuraa varsin pitkélle Picasson taulun mallia (Merildinen 1987a).
Merildinen pyrki musiikillaan vélittdimadn myos Guernican tunnemaailman:
ihmisen ja eldimen kokema hitd, tuska ja pelko sodassa. Analyysin kohteena
oleva teos ... "mutta tamdhin on maisema, monsieur Dali!” (... "mais c’est un
paysage, Monsieur Dali!”) johtaa jalleen ajatukset kuvataiteisiin (tdlld kertaa sur-
realismiin), mutta teoksen yhteys kuvataiteisiin on Oratorio Picassolle -teosta
huomattavasti problemaattisempi. Saveltdja on nimittdin todennut (Merildinen
1987a), ettei Maisemalla valttamattd ole mitdan tekemistd Dalin tai edes surrea-
lismin kanssa?3. Itse asiassa kyse on Merildisen mukaan siitd, ettd han nayttaa
savellystdaan herra Dalille ja sanoo: "Katsokaa nyt, timd on maisema!” On syytd
korostaa, ettd saveltdja kdyttdd sanaa "maisema” musiikillisen maiseman, ddni-
maiseman merkityksesséd, jolloin sanaan ei liity visuaalisuutta (vrt. Heinitn
luonnehdinnat Merildisen teosten esineellistyneesta liikkesta tilassa!):

"Se [otsikko] vaikuttaa oikulta, enkd mind nytkddn viitsi siitd puhua kovin paljon.
Siind on tiettyd [...] aikaan liittyvdd. Dali tuli mieleen siitd ajasta. Ja tietysti tuo
ajan mysteeri — mikd se nyt on —, josta joskus herkin aistimin on jotain viitteita.
Minusta ajan késityksiin on viitteitd, jotka ndyttdisivdt osoittavan sitd, ettd aika ei
ole jana, joka menee eteenpéin tasaisesti; me vain kuvittelemme [niin]. Maailman-
jarjestyksemme on sen laatuinen. Ja tdméa kédsityshdn luo kaiken jarjestyksen tahan
maailmaan. Ettd meilld on tdmé késitys liikkuvasta ajasta, joka ihan sadnnéllisin
tai tasaisin nopeuksin liikkuu eteenpdin. Mutta mehdn tiedimme, ettd asia ei ole
ndin, vaan aika on varsin irrationaalinen kisite, ja tiedetddn jo, ettd on olemassa eri-
laista aikaa. Tamé& problematiikka tuli minulle tisséd teoksessa jélleen [esille]. Se nyt
on vaan ajatus tahi aistumus, joka minua huvittaa hetken. Ei sitd nyt niin vakavasti
tarvitse ottaa, vaikka tdm# késite voisi johtaa aika pitkille vietyihin filosofisiin
pohdintoihin ylimalkaan. Ja toisaalta sielld sitten tdma Dali tulee ndistd pehmeista
kelloista, ja kun olin viimeksi Pariisissa, ndin sielldkin Dalin maalauksia. Tama sur-
realismi on minua jotenkin viehidttinyt aina, ettd kylld siind tdma nimi tulee juuri
tastd aikakysymyksestd; ja se Dalin jannittadva nimi, joka liittyy tdhdn.” (Merildinen
1986.)

23 Sen sijaan Merildinen on sanonut (Merildinen 1987a): "Saattaa olla, ettd se pitad paik-
kansa, mitd huomasin Esa-Pekan [Salosen] sanovan, ettd Merildiselld on ollut viehtymystd
dadaan viime aikoina. Ja se on parempi sana kuin surrealismi Dalin suhteen. Kylld mina
myonnén, ettd se tietty dadaistinen vélittomyys ja myoskin sovinnaisten asetelmien rikko-
minen tuomalla juuri timmdistd on minua viehéttanyt."
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Kolme vuotta Maiseman jalkeen valmistuneen Aikaviivan (konsertto nro 2 or-

kesterille) yhteydessa Merildinen selvittdd yksityiskohtaisemmin teoksiensa eri

aikatasoista:
"Ja minusta tdméa merkillinen aikakésitys, jota me voimme kuvata juuri rytmilla ja il-
maista sanalla 'rytmi', ei selvdstikdan ole mekaaninen, vaan se on tédllainen tajunta-
kysymys. Ja tdlléin aivan ilmeisesti on ajassa tihentymia ja taas harventumia, riip-
puen meidén tajunnastamme ja yksilollisestd tajuamisesta. Ja se on muuttuva suure. Ja
tiedetddnhan, ettd jos menndan tarpeeksi kauas avaruuteen, niin sielld todella puhu-
taan ihan erilaisista aikayksikéistd, kuin mitd meilld on. Ja ndin mind koen, ettd se
ajatustapa sddnnéllisestd ja ei-sddnnéllisestd, pulssirytmistd ja hahmorytmista
kuvaa jollakin tavalla sitd [ilmi6td], ja mind olen aivan luonnollisesti ajautunut sii-
hen, etta tajunta etsii ne luonnolliset rytmisuhteet, ajan suhteet toisiinsa. Ja minulle
merkitsee tdimé sddnnodllinen pulssi — epasddnnollinen pulssi sitéd, ettd on olemassa ai-
van kuin se perinteinen aikakisitys ja sen rinnalla sitten tédllainen tajunnallinen, epéa-
saannollinen ja epasaannollisesti liikkkuva aikataju. En mina ole mikéén filosofi, enka
ole tutkinut filosofien kasityksid ajasta sen kummemmin, vaan minulle tima on puhdas
intuitio-luontoinen oivallus, joka mielestdni ihan vélittémasti seuraa, kun pitaa
silménsa ja korvansa auki." (Merildinen 1990.)

Dalin nimi sisdltyykin Maisemaan lahinnd viitteend tai katalysaattorina.
Merildisen mainitsemat erilaiset aikakésitykset tai -kokemukset konkretisoitu-
vat Maisemassa sadnnoéllisen ja ei-sdannollisen rytmin vélisend vuorovaikutuk-
sena. Siksi ehka juuri Dalin Muiston pysyvyys (1931), johon Merildinenkin edelli-
sessd lausunnossaan viittasi, kannattaa nostaa esille Maiseman yhteydessa.
Hitaiden jaksojen pysdhtynyt tunnelma ja jousien glissandot viitannevat suo-
raan Dalin maalauksen valuviin kelloihin.

Ensisijaisesti Merildinen halusi koota sidvellykseen erilaisia mielteitd, jotka he-
rattavat kuulijassa erilaisia aistimuksia — liittyivit ne sitten Daliin tai eivét.
Kuitenkin sidveltdja myontdd, ettd viittaus kuvataiteisiin viittaa samalla teoksen
sointimaailmaan, joka on hyvin keskeinen. Yhta tdrkeitd kuin Dalin nimi ovat
ndiden mielteiden kannalta esimerkiksi itimaisuuteen viittaavat temppelibloc-
kit sekd kotimaisuuteen viittaava puutriangeli, joka on konstruoitu tavallisista
laudankappaleista — kuten myos instrumenttien poikkeukselliset soittotavat,
jotka tuovat teokseen irreaalia sointimaailmaa. On siis syytd korostaa, ettei sa-
vellykseen liity ohjelmallisuutta ja ettd teoksen ymmairtdminen ei valttamatta
vaadi Dalin maalauksen tuntemista — verrattuna Oratorio Picassolle
-radiofoniaan, jonka ymmartaminen vaatii Guernican tuntemisen.

Maisema on kirjoitettu normaalikokoiselle sinfoniaorkesterille, johon liittyy
huomattavan runsas lydmaésoitinarsenaali (viisi soittajaa). Teos ei kuitenkaan
pyri massiivisiin efekteihin vaan pikemminkin orkesterin koko vériasteikon
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hyviksikdyttoon. Teosta hallitsevat pianissimosévyt ja sitd voidaan pitdd hie-
nostuneena pianissimo- ja véritutkielmana suurelle orkesterille. Koko orkeste-
ria kdytetddn ainoastaan kahdesti, molemmilla kerroilla huipentumien yhtey-
dessd: tahdit 55-65 ja tahdit 142-153, jotka ovat myos teoksen dynaamisia ti-
hentymid. Muutoin teoksen rytmis-soinnilliset tihentymaét eivat tahtad dy-
naamiseen massiivisuuteen (esim. t. 123-132, jossa puhaltimien tekstuuri koos-
tuu voittopuolisesti "suhinoista” tai t. 29-38, jossa puhaltimien staccato-sdvelpis-
teet eivit luo massiivisen tekstuurin vaikutelmaa). Maisema sisdltaa paitsi staat-
tisia, useasta sdvelestd koostuvia sointupilareita, myos yllattivin runsaasti
koko orkesterille kirjoitettuja klustereita. Silti sointimaailmansa puolesta
Maisema jatkaa Merildisen 1980-luvun "hiljaisuuden kaudeksi" nimitettya vai-
hetta:
"Miné olen monta kertaa joutunut [konsertissa] sellaiseen tilanteeseen, ettd mina oh-
jelmalehtisestd rapellan heti alkuun timmdisen pienen tupon ja panen sen korvaani.
Silloin kun mind joudun liian voimakkaan d4anen keskelle se kauhistuttaa ja saikyttaa
minua. Minulle on tullut tdllainen hiljaisen d4nen tarve. Kylla se on ihan kdytannén
kokemuksen sanelema asia. Itse asiassa mind olen ruvennut inhoamaan voimakasta ja
vakivaltaista sahkoisesti vahvistettua dantd, joka saattaa pahimmillaan tehdd ki-
peda korvissa. Ikdva kylld. Mind en oikein ymmarrd minkd vuoksi ndin pitkille on
pakko mennd. Ja silloin mind suojaudun sitd vastaan niilld paperitupoilla. Ja se on
merkinnyt mydskin sitd, ettd mind olen tydssdnikin mielelldni viihtynyt hiljaisten ai-
nesten parissa. Ja lopulta on siten, etta jos ajattelen soittimen ominaisuuksia ja soitti-
mien pienten vivahteiden kdytén mahdollisuuksia, niin sielldhdn hiljaisen dénen pa-
rissa ne ovat juuri parhaimmillaan. Ja sieltd soittimista 16ytyy todella tavaton
médra ihastusta, joka hukkuu sitten sinne pauhuun. Kylla siind on ihan tarkoituk-
senmukainen halu — se liittyy tdhédn soittimen kdyttéon. Ja toisaalta sitten ihan tdma
spontaani halu ... on siind ehké halua pysdhtyd miettimédan nditd maisemia muuten-

kin. Olen paatynyt téllaisen hiljaisen maailman ihastukseen ja se toteutuu minun
tyossanikin." (Merildinen 1988.)

Orkestrointia silmdillessda huomio kiinnittyy "perinteisten” vérisoittimien
(celesta, harppu, vibrafoni, jne.) poissaoloon — ndméhan ovat Merildisen orkes-
teriteoksissa muutoinkin suhteellisen harvinaisia. Toisin kuin monissa "varsi-
naisissa" sointivdrisdvellyksissd instrumentit esiintyvat Maisemassa suhteellisen
vahan solistisesti — tai pikemminkin "solistina" voi esiintyd koko soitinperhe
(esim. kaikki huilut). Omintakeisen ja persoonallisen sointimaailman teokseen
luovat lydmaésoittimien runsas kéaytto seka puhallin- ja jousisoittimien uudeh-
kot, mutta nykyéaéan jo varsin tavanomaiset soittotavat.

Lyodmadsoittimisto on sijoitettu puoliympyran muotoon orkesterin taakse. Viisi
soittajaa tarvitaan seuraaville lydmasoittimille: patarummut, puublockit, temp-
peliblockit, puutriangeli, clavesit, guiro, cabaza, kastanjetit, piatto sospeso, fric-
tion cymbal (= jousella soitettava lautanen), kiinalaiset symbaalit, tom-tomit,
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isorumpu. Nimenomaan puun sointi on teoksessa keskeinen ja drastisimmin
se ilmenee ns. puutriangelin kdytossd: Merildinen halusi teokseen mukaan ta-
vallisen, hiomattoman puun soinnin. Puutriangelin kaytt ei siis ole oikku tai
pila (kuten esim. Dialogeja pianolle ja orkesterille -teoksen finaalissa taskukam-
malla soitettavien jousisoittimien &éniefekti oli osittain myds dadamainen
leikki), vaan sen sointi on teoksessa varsin keskeisessda asemassa. Hauskaan
tapaansa Merildinen kertoi tdstd soitinuutuudesta seuraavaa:
"Se [puutriangeli] viittaa kotimaisuuteen. Mini itse tuolla askarteluhuoneessa panin
kakkosnelosen [naurua] ja pari erilaista lautaa kolmion muotoon, ja sitten ruuvimeisse-
lin paalla naputtelin sitd, jolloin syntyi mukavia erilaisia 44anid. Mind halusin ihan
tavallisen puun soinnin — sieltd 16ytyy mukavia ddnid, ne ovat jollakin tavalla hio-
mattomia. Ei ne tainneet olla ihan raakalautaa, olisikohan siind vield jokin sointiero
[naurua)]. [...] Ei se itse asiassa ole minun ajatukseni, vaan se tulee Pariisista, jossa oli
tama tunnettu lyomasoittaja Gualda. Sielld oli suuri lyémasoitinfoorumi: kolmen kuu-
kauden ajan lyémasoitintapahtumia ja eri yhtyeit4, joita mind kuulin paljon. Sielta
Pariisista tdimd raakapuu on perédisin: sielld oli tdimmoisid laudankappaleita, joita
héan koputteli. Ettd se on lainatavaraa... [...] Hiomattomalla mind tarkoitan, ettd se
ei ole téllainen tempel blockin tai wooden blockin kaltainen sointi, vaan etté sielld on

yksi elementti, joka on erilainen kuin ne muut. Muusikot ymmartavit sen heti.
{Merildinen 1987a.)

Puiset lydmasoittimet ovat keskeisessd asemassa erityisesti teoksen tihenty-
missd, jonne Merildinen halusi puun soinnin varsin pelkistetysti (Merildinen
1987a). Kyseessd on siis ensisijaisesti sointivériin liittyvé asia. Merildisen kiin-
nostus puun sointiin on itse asiassa huomattavasti varhaisempaa perua. Jo
Simultus for Four -kvartetossa (1979) perkussionistin soittimistoon kuuluu run-
saasti puisia lydmaésoittimia:
"Sielldhdn [Simultuksessa] oli toisaalta sitten ndma rytmi-ajatukset; siellihdn on se
nakuttava metronomi-luonne - koko asia ldhtee metronomiluvusta 60 ja timé puublock,
puurumpu... Silld tavalla se on Kyman sisarteos, ettd siihen liittyvat sitten nadma
rytmiset ajatukset sadnnéllisen ja epasaannollisen vuorotteluineen. Ja myodskin tietysti
tama... mindkin véhitellen opin ymmaértdmé&an sitd saksofonin, kitaran, lyémaésoitti-
mien [sointiyhdistelm&&] — sielldhdn mind kédytdn paljon puusointeja. Mind luulen,

etta oikeastaan on sieltd lahtoisin se kiinnostus puun sointiin, joka sitten toteutui téssa
Dali-kappaleessa; etta sielld on vain soivaa puuta.” (Merildinen 1990.)

Maisema siséltaa Merildisen tuotannossa suorastaan poikkeuksellisen runsaasti
puhallin- ja jousisoittimien uudehkoja soittotapoja (puupuhaltimien lippévibra-
tot, vaskien ja puupuhaltimien kielipizzicatot ja aleatoriset strappare-rapinat,
jousien tallan takaa soitettavat glissandot jne.), joiden hienostunut kaytt6é luo
teokselle (ja Merildiselle) ominaisen irreaalisen sointimaailman. Puhaltimien
"suhinat” (ts. soittimeen puhaltaminen tai puhuminen ilman soivaa siveltasoa)

ovat Merildisen 1980-luvun teosten uutuus:
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"Se 'suhina’ nyt on sielld ja se tulee oikeastaan huilukvartetosta [Mouvements circulai-
res en douceur, 1985], jossa mina kéytin paljon sitd: koko teoshan alkaa suhinasta ja su-
hinasta vihitellen muodostuu sével, joka minusta on jannittdva tapahtuma. Ja tdssi
[Maisemassa] minéd kdytdn suhinaa myoskin rytmisend ilmiona: sielld on néaita pitkia
aania - itse asiassa koko se alku, joka on soittajille vaikea; se ei tdssa
[kantaesityksessd] oikein toteudu, pitdisi tutkia sitd muusikkojen kanssa tarkemmin.
Klarineteilla juuri se, miten mennédn suhinasta sédveleeseen... Klarineteilla se ym-
maértadkseni voi toteutua varsin hyvin. Nyt siind se vaikutelma on véhén jyrkkd. No,
joka tapauksessa se 'suhinateema’ on timmoisend pitkdnd aivan kuin jatkuvana il-
midnd, ja sitten rytmisend sdpindna, joka on jilleen klangi- ja sointiviriasia. Etta si-
elld tillainen ilman d&nta soitettu sekoittuu séveliin ja ndin miné tavoittelen jonkin-
laista irrationaalista sointitapahtumaa. Mielestdni se kylld toteutuu tdssd aika mu-
kavalla tavalla. Sama asiahan on sielld Visions and Whispers -huilukonsertossa: si-
elld mina kdytin sanoja nimenomaan huilisteilla ja myoskin kayratorvistit ja pasunis-
tit puhuvat soittimiinsa, jolloin tulee tillainen suhinan ja rytmisen tapahtuman vai-
kutelma. [..] Néama suhinat on mukava asia, joka nimenomaan on rytmi- ja sointiky-
symyksid. Ei se mikddn oikku ole, eikd lonkkaheitto — niin kuin sanotaan —, vaan
kylla minulla oli ihan vakaa ajatus siind, ettd mina lisddn orkesterin sointiin téllai-
sen elementin, josta niin kuin sanottu syntyy rytminen ja soinnillinen tapahtuma."
(Merildainen 1987a.)

Olen jo aikaisemmin todennut, ettd tahtiosoitukset ja -viivat alkoivat kadota
Merildisen teoksista pitkin 1970-lukua. Kymasta (1980) alkaen tauot ilmaistaan
numeroarvoin (yhtd sekuntia vastaa numero 6, johon suhteutetaan sekuntia
lyhyemmit tai pitemmat tauot). Mobilessa tahtiviivoja kdytettiin ldhinné vain
saannollisen (pulsatiivisen) rytmin ja vaiherytmin havainnollistamiseksi, mutta
Maisemassa Merildinen palasi eksaktiin tahtiosoitukseen ja teos etenee lihes
kauttaaltaan 4/4-tahtilajissa. Ratkaisu johtuu ensisijaisesti kdytdnnon syistd,
silld harjoitusaika oli sangen lyhyt ja Merildinen "halusi kirjoittaa ihan perintei-
sen partituurin, jotta kapellimestari sen nihdessddn ei heti sdikdhda sita"
(Merildinen 1987a). Neeme Jarvelle — jonka piti johtaa kantaesitys — partituuri
oli kuitenkin liian radikaali, ilmeisesti runsaiden erikoisten soittotapojen takia.
Niinpa kasikirjoitus siirtyi lopulta Esa-Pekka Saloselle, joka johti kantaesityk-
sen. Tosiasiassa Merildinen oli jo huilukonserttonsa yhteydessa palannut tdsmal-
liseen tahtiosoitukseen ja timd kadytanto on siitd lahtien jatkunut hdnen orkes-
teriteoksissaan; Kineettinen runo pianolle ja orkesterille (1981) on edelleenkin
Merildisen viimeinen proportionaalista tila-aika -notaatiota kdyttava orkesteri-
teos. Sen sijaan kamari- ja soolosoitinteoksissa tila-aika -notaation kaytto

sdilyy normina 1990-luvulle saakka.

Tahtiosoituksista huolimatta Maisemassa ei ole sddnnollistd rytmipulssia, silla
pitkat ja staattiset soinnut / klusterit / sdvelet tuhoavat jatkuvasti vaikutelman
pulsaatiosta, tahtien sisdiset jaot ovat usein varsin komplisoituja ja silloin talloin
Merildinen palaa jo 1. jousikvartetosta (1965) tuttuun proportionaaliseen notaa-
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tioon24. Liséksi pitkien sdvelten ja sointujen sisdéntuloa ei millddn tavoin ko-
rosteta, vaan ne syttyvat ldhes poikkeuksetta hiljaisuudesta, jolloin vaiku-
telmaa iskullisesta tahtiosasta ei tietenkddn padse syntyméaidn. Ainoat viitteet
sadnnolliseen sykkeeseen luovat yhden sivelen toistot (esim. kahden sekunnin
viliajoin tai muulla tavoin tahtiosoituksesta riippumatta), miké periaate on tut-
tua jo Mobilesta. Saannoéllisen ja ei-sddnnoéllisen rytmin vilinen vuorovaikutus
nousee Maisemassa keskeiseen asemaan. Koska tahtien kestot kuitenkin ovat
keskenddn saman mittaiset, tdima tuo teokseen jannittivaa dualismia — tai ku-
ten sdveltdja itse asian ilmaisee:
"Saannollistd pulssia siind ei ole ja tahtiviivat ovat kdytannon ilmoituksia, kuinka
pitkid danet ovat. Kuitenkin sielld liikkeet sévelestd toiseen ovat hyvin erimittaisia
ja tassa on itse asiassa koko idea: ei-pulsatiivinen. Mutta kédytdnnossé olen jasentinyt
sen ndin. Ja siihen tulee tietysti sitten toinen vaikutus, kun kumminkin siiné on rytmi-
pulssi [koska tahtien kestot ovat keskenadn samanmittaisia]. Se on aivan kuin kuiten-
kin sdannollisen rytmin puitteissa tapahtuva epésaannéllisyys, joka minusta on eri
asia, kuin jos mind toimin taysin ilman pulssia. Ja tdssd mind tein tdmén ratkaisun,
jossa rytmitapahtumat eivat niinkdan ole pulsatiivisia, vaan enemmaénkin on kysymys
savelten tiheytymisestd ja harventumisesta. Kuten jo lyémasoitinten suhteen totesin,
sielld on semmoisia kehityskaaria, jossa tapahtuu asteittainen tihentyminen huippu-
kohtaan, jossa on sitten tihed soinnillinen tapahtuma, joka sitten harventuu. Etta silla

tavalla tdssd ei sittenkddn ole kysymys pulssimusiikista ja pulsatiivisesta rytmin to-
teutumisesta.” (Merildinen 1987a.)

On mielenkiintoista, ettd Mobilessa (ja muissa 1970- ja 1980-lukujen vaihteen te-
oksissa) keskeisend esiintyneestd vaiherytmistd ei Maisemassa ole juuri jalkea-
kaddn. Eri soittimien sddnndéllisid, tahtiosoituksesta riippumattomia rytmeja
Maisemassa tosin esiintyy, mutta vaiherytmid vaiheistuksineen ei pidase synty-
maan. Tosiasiassa merildinen alkoi luopua vaiherytmin kaavamaisesta toteu-
tuksesta jo Kymassa (1980) ja pitkin 1980-lukua vaiherytmin pelkistetty kaytto
viahenee hédnen teoksissaan. Yksi keskeinen vaiherytmin idea Merildisen teok-
sissa kuitenkin sdilyy: peruspulsaatiosta poikkeavat sdannélliset rytmit eri soit-
timilla, jotka luovat mielenkiintoisella tavalla irrationaalisen aikavaikutelman.

24 Heininen analysoi 1. jousikvarteton jo kuuluisaksi kiyneitd in tempo ma in ritmo libero
-jaksoja seuraavasti: "'Tempossa' tarkoittaa sitd, ettd tahtien kesto pysyy vakiona,
'vapaassa rytmissa’ taas sitd, ettd varrettomien mustien nuottien kestosuhteet on arvioitava
niitten sijainnin perusteella tahtiviivojen suhteen — rytmi ei siis suinkaan ole vapaa, vaan se
on merkitty tietyn epatarkkuusmarginaalin sallivalla graafisella notaatiolla. Mutta tempo
musiikillisena kategoriana tuhoutuu, tahtiviivat jadvat pelkiksi esitysteknilliseksi muo-
dollisuudeksi, eikd mitddn pulsaatiota synny. Normaalistikin nuotitetun tekstin kohdalla
vallitsee usein sama tilanne, jossa rytmikuvioiden kompleksisuus tuhoaa sdannéllisen puls-
sin.” (Heininen 1972, 79.) N&ama huomiot péatevit sellaisenaan my6s Maiseman rytmiik-
kaan.
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Maisemassa — kuten Merildisen 1980-luvun tuotannossa yleensikin — rytmi ja
sointi ovat tasavertaisessa asemassa sdveltaso-organisaatioon verrattuna:
kuulijan huomio kiinnittyy ensisijaisesti rytmisiin ja soinnillisiin tapahtumiin
varsinaisen melodis-motiivisen tyoskentelyn jaddesséd selvisti taka-alalle.
Teoksessa esiintyvdd melodista elettd2> (ks. esimerkki 33) voisi luonnehtia ku-
ten Heininen 1960-luvun karaktereja (Heininen 1972, 77). "Ne eivit ole raken-
teen tarkoista detaljeista riippuvia, vaan ne sdilyttiavit identiteettinsé, vaikka
jokainen yksityiskohta muuttuisi”. Identiteetti siilyy jopa teoksesta toiseen,
silld Maiseman melodisen eleen kaltaista hahmoa (laajoin hyppédyksin etenevi
laskeutuva kuvio) tapaa useissa Merildisen 1980-luvun teoksissa, kuten Huilu —
veden peili (1984), huilukvartetto ja huilukonsertto. Melodisen eleen vihemmin
kehittyneitd versoja on Maisema tiynni ja niiden kerta kerralta kasvavat
esiintymiset ovat yksi teoksen muodon péajuonista — samalla tavoin kehkey-
tyvit vihitellen tayteen loistoonsa Epyllionin kiyritorvisoolo (vrt. Heininen
1972, 81) ja 5. sinfonian lyyrinen sivuaihe.

ESIMERKKI 33. Maiseman melodinen ele (t. 138-139, oboet)

... 'mutta tamdihin on maisema, monsieur Dali!” valmistui 1. kesikuuta 1986
Helsingin juhlaviikkojen tilauksesta. Teos valmistui varsin nopeasti, silld hel-
mikuussa kantaesitettiin Tampere biennalessa Merildisen huilukonsertto
Visions and Whispers ja uuden orkesteriteoksen sivellystyon Merildinen aloitti

vasta kevaalla.

25  Merildinen itse nimittd4 tatd aihetta "melodiaksi eli teemaksi” (Merildinen 1987a).
Koska molemmat nimitykset viittaavat liian ilmeisesti perinteiseen terminologiaan, on
"melodinen ele" parempi ilmaisu.
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"Suunnitelmiin kuului kamarimusiikkikonsertti ja sitten téllaisen tilausteoksen esit-
taminen. Ja [Veijo] Varpio oli sitd mieltd, ettd nyt tehdddn niin, ettd sdveltajad esi-
telldidn vahan laajemmin. Ja totesin silloin, ettd en ehdi tehdé laajaa teosta, mutta
ettd voin tehda tallaisen 10 minuutin orkesteriteoksen tai sitd luokkaa. Niin siita sit-
ten sovittiin. [...] No, joka tapauksessa se teos suunnattiin Juhlaviikkojen esittelyyn.
Enka halunnut kieltaytya siitd, koska totta kai on mukavaa, ettd tulee suhteellisen
tuoreita teoksia useampikin samoissa uhteyksissd. Niin ilmeisesti on, ettd se herat-
taa kiinnostusta ja ndin sen tulisi tehdd. Ettd kamarimusiikkia ja uusi orkesteriteos
ihan asetelmana minua houkutti ja kiinnosti. Vahéan pahoittelin sitd, ettd olisin ehkéa
pitemmalla ajalla halunnut tehdéd ehkd vdhidn laajemman teoksen. Mutta toisaalta
sitten taméa ajatus tdminlaatuisesta teoksesta, se ei voikaan olla sen laajempi: se on
juuri tama.” (Merildinen 1987a.)

Juhlaviikoilla kuultiin Merildisen sévellyskonsertti (29. elokuuta), jossa esitettiin
hédnen kamarimusiikkituotantoaan parinkymmenen vuoden ajalta 1. jousikvar-
tetosta aina huilukvartettoon saakka. Maisema kantaesitettiin 3. syyskuuta 1986,
jolloin Radion sinfoniaorkesteria johti Esa-Pekka Salonen. Konsertti, jossa
kuultiin lisdksi Richard Straussin lauluja (solistina Karita Mattila) ja Esa-Pekka
Salosen kokoama sarja Sergei Prokofjevin Romeosta ja Juliasta, televisioitiin ja

radioitiin suorana ldhetyksena.

Maisema on Mobilen jilkeen Merildisen ensimmainen pelkdstdén orkesterille si-
velletty teos. Syitd orkesterituotannon vdhentymiseen olen selvittanyt luvussa
4.6. Partituuri on kirjoitettu "in C" ja etumerkinnit vaikuttavat vain niita vélit-
tomasti seuraaviin nuotteihin, lukuunottamatta yhden sdvelen repetitiota.

Analyysini tukena kaytdssdni on ollut kaksi teoksen dénitettd. Ensimmdinen
on nauhoitettu teoksen kantaesityksestd, johon Merildinen ei ollut kovinkaan
tyytyvéinen (ks. luku 5.7), ja toinen on Yleisradion kantanauha, jossa Radion
sinfoniaorkesteria johtaa Petri Sakari. Laatimani aikajana ja rakennekaavio pe-
rustuvat viimeksi mainittuun esitykseen (kokonaiskesto 12'20").

5.2 Rakenne

Mobilen tavoin myos Maiseman dramaturgia rakentuu erilaisille vastakohta-ase-
telmille, joskin télld kertaa Merildinen vaikuttaa pyrkineen pikemmin erilaisten
ainesten valiseen rinnakkaiseloon kuin dramaattisiin yhteyksiin. Dramaturgia
rakentuu eri ainesten (Heinisen sanoin: poolien) rinnakkain tapahtuvalle muu-
tokselle ja ndiden ainesten vilisten keskindisten suhteiden kautta tapahtuvalle

erilaistumiselle. Téllaisia pooleja ovat:
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saannollinen - ei-sdannollinen liike

liike — staattisuus

normaali sointi — irrationaalinen sointi

tekstuurin tihentyminen — tekstuurin ohentuminen

Keskeisté teoksessa on lisdksi liikkkeen ominaisuus tiheyssuhteissa, jolloin ana-
lyysin on ensisijaisesti keskitettdva huomio tihentymien (tai huipentumien) ra-
kentumiseen. Alunperin yksinkertaiset, pienet asiat alkavat kasvaa ja tihentyd,
jolloin samalla tapahtuu myos soinnillista kehitystd. Merildiselle musiikin tihen-
tyminen huippukohtaan on ensisijaisesti rytminen ilmi6, jonka rakentumiseen
kaikki musiikin elementit osallistuvat. Hén itse tekee analogian innostu-

neeseen puhumiseen:

"Silloin kun pyritddn huippukohtaan, niin siind kaikki aivan kuin tihentyy ja kas-
vaa. Ja minusta timé rytminen tapahtuma ... mind ainakin aistin sen voimakkaasti
mydskin silla tavalla, ettd mind pyrin sanomaan lyhyesti tahi lyhyessd aikajaksossa
[asioita], kun olen kovasti innostunut tai kiihtynyt jostakin asiasta. Miné siis pyrin
tihentdmédn sanomani hyvin keskitettyyn tahi hyvin tihedan [ilmaisuun]: mina kay-
tdn paljon sanoja hyvin voimakkaasti, ja ilmaisen hyvin tiheasti tita ajatustani. Ja
silloin kun miné olen saavuttanut huippukohdan, tapahtuu sitten laukeaminen, jolloin
kaikki hidastuu. Ja tdlla tavalla se on minusta selvisti rytminen tapahtuma, jolloin
kaikki ainekset aivan kuin tihentyvét ja puristuvat yhteen — siis enemman ja enemmaén
tapahtuu pienemmaéssd ja pienemmadsséd ajassa. Ja ndin minulle syntyy ajatus tista
ajallisesta [tihentymisestd] ja suorastaan ajan tihentymisestd. Se on aivan tillainen
aistimuspohjainen ilmi6, jota mind en pyrikdan selittdim&aan milladn tavalla.”
(Merildinen 1990.)

Olen jakanut Maiseman neljaan jaksoon, joskin myos parillinen muotokokemus
on mahdollinen. Jaksojen rajakohdat ovat selkeitd, mutta Merildiselle tyypilli-
seen tapaan ne menevit keskenddn limittdin — uusi jakso siis alkaa ennen kuin
edellinen on ehtinyt padttyd. Rakenne on seuraava:

1. jakso Tahdit 1-39 Kesto: 3'05"
2. jakso Tahdit 39-66 Kesto: 2'40"
3. jakso Tahdit 66-153 Kesto: 6'35"
4. jakso Tahdit 153-172 Kesto: 2'30"

Uuden jakson alkaessa vaihtuu myos tempo, jolloin teoksen tempovaihtelut
noudattavat periaatteessa kaavaa nopea (moderato) — hidas (lento) — nopea (doppio
movimento — andante) — hidas (lento molto). Tempomerkinnit eivét kuitenkaan
anna oikeaa kuvaa 1. ja 3. jaksoista, joissa kohtuullisesta temposta huolimatta
pulsaation vaikutelmaa ei pddse syntymaan — paradoksaalisesti myos nama
jaksot hahmottuvat kuulijalle varsin verkkaisesti etenevand musiikkina. Uutta
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jaksoa edeltdd joka kerran tekstuurin (tai materia-aallon) tihentyminen ja sité
seuraava huipentuma, joka tihentdd tekstuurin rytmisesti, soinnillisesti ja dy-
naamisesti. Sana "rytmisesti” viittaa tdssd tapahtuma-intensiteetin maksimoin-
tiin eikd niinkddn pulsatiiviseen liike-energiaan. Uusi jakso muodostaa joka
kerran jyrkdn kontrastin edelliselle mutta siten, ettd tekstuurin ja materiaalin
puolesta 1. ja 3. jakso vastaavat toisiaan ja vastaavasti 2. ja 4. jakso toisiaan:

I I 1 1Iv
L 1

Juuri tdmén takia teoksen rakenne voidaan mieltdd myos parilliseksi kokonai-
suudeksi. Talloin muotokokemuksena olisi kahden materiaaleiltaan ja tekstuu-
reiltaan toisiaan vastaavien jaksojen itsendiset kehityslinjat. Mutta koska 2. ja 4.
jaksot ovat kestoiltaan suhteellisen laajoja (2'40" ja 2'30", jolloin esim. vilike- ja
epilogi-nimikkeet eiviat mielestdni tee musiikille oikeutta), koska ne jousivoit-
toisina, staattisina kudoksina erottuvat selkeésti "nopeista" jaksoista seké koska
3. jaksossa (1. jaksoon verrattuna) ja 4. jaksossa (2. jaksoon verrattuna) esiintyy
ratkaisevassa méadrin uudenlaisia sointi-ilmiditd — edellisessd puhaltimien "suhi-
nat" ja jalkimmadisessa selked epilogin luonne —, niin itse koen Maiseman 4-jak-
soisena kokonaisuutena. Koska 3. ja 4. jakso sisédltdvit aikaisempien jaksojen
materiaalien tydstamistd uudesta ndkékulmasta kasin ja koska minkéénlaisia
kertaukseen viittaavia eleitd ei esiinny, niin muotorakennetta ei mielestdni voi
ilmaista kaavana ABAIB! - lisdksi tdim& kaava johtaa ajatukset liian helposti pe-
rinteisen musiikin muotokonseptioihin.

Olen laatinut Maisemasta rakennekaavion, jossa kdyvat ilmi rakenteen liséksi
tekstuurin tiheyden muutokset ja keskeisten aiheiden esiintyminen (ks. kaavio
s. 124). Rakennekaavio tukee teoksen jakamista neljadn jaksoon.

Ensimmadinen jakso on luonteeltaan esitteleva. Soinnilliseen kasvuun ja materi-
aalin tihentymiseen tdhtddva kehitysprosessi katkeaa dkillisesti luonteeltaan
tdysin kontrastoivan toisen jakson alkaessa. Jakson tapahtumat tavallaan jat-
kuvat ja saavat tyydyttdvdn paadtoksen vasta kolmannessa jaksossa.
Puhaltimien péddasiallisena tehtdvidna on rakentaa rytmis-soinnillisia tihentymid,
jouset sitd vastoin muodostavat puhaltimien tekstuurille musiikillista tilaa pit-
killa, pysyvilld sdvelilld ja/tai soinnuilla. Lyémasoittimien kehityslinja on sel-
ked: harvakseltaan kuultavista yksittdisistd temppeliblockin napauksista kudos
tihentyy véhitellen ensimmaéisen jakson lopussa intensiiviseen tihentymaéan.
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Toinen jakso jakaantuu kahteen alajaksoon, joista ensimmadiselle ovat leimalli-
sia ddrimmadisen hitaat jousisoinnit ja jalkimmaiselle puolestaan soinnin vaaris-
tyminen mikrointervalleiksi, flageoleteiksi, ponticelloiksi jne. Alajaksojen raja-
kohdassa musiikin (ja ajan) eteneminen tuntuu pysahtyvén taysin. Toista jak-
soa dominoi kenttd, johon yhdistyvét jousien erittdin verkkaisessa tempossa
soitetut etupadssa sekuntiliikkein etenevit linjat. Pistekarakteri esiintyy vasta
jakson lopussa (t. 57-65) ja vain lydmésoittimilla. Jakso on orkestroitu ensisijai-
sesti jousiorkesterille: lydmaésoittimien tavoin puhaltimet saavat soitettavaa

vasta toisessa alajaksossa.

Toisen jakson lopussa lyomaésoittimien yksittdiset napaukset tihentyvit erddn-
laiseksi pistekentidksi, jonka (ei-pulsatiivinen) liike-energia siirtyy heti kolman-
nen jakson alussa puupuhaltimille. Kolmas jakso on soitinnettu ensisijaisesti
puhaltimille. Jousien tehtdvdnd on luoda pitkien sédvelten, sointujen tai kluste-
reiden avulla musiikillinen tila puhaltimien pistemusiikille ja rytmis-soinnillisille
"suhinoille”". Lyomaésoittimilla on yllattavan vahdn soitettavaa — harvakseltaan
kuultavia yksittdisia sdvelpisteitd lukuunottamatta ldhinnd vain jakson alussa ja
lopun huipentumassa (puublockin ostinato). Muista jaksoista poiketen my&s
jousilla on tdssd jaksossa pitkidkin hetkid, jolloin niilld ei ole soitettavaa.
Kolmannen jakson (ja koko teoksen) huippukohta on synteesi ensimmaisen ja
toisen jaksojen huipentumista: toisen jakson staattisiin sointupilareihin

yhdistyy ensimmadisen jakson liike-energia.

4. jakso on luonteeltaan epilogimainen ja pédattda teoksen kauniisti. Jousien
hauraat pianissimo-glissandot viittaavat sointimaailman puolesta toiseen jak-
soon (kenties Dalin maalauksen "valuvien kellojen" imitointia?), lydmaésoitti-
milla esiintyy vain yksittéisid sdvelpisteitd ja puhaltimet osallistuvat ainoastaan
lopputahtien kadensaaliseen eleeseen. Toisen jakson tavoin paatdsjakso on
luonteeltaan pysdhtynyt: savellyksen liike-energia kului loppuun kolmannen

jakson huipentuman myo6ta.

5.3 Ensimmadinen jakso

Partituurin ensimmaiselld sivulla (t. 1-6) esitelldan alkuldhtékohdat, joista koko
teos rakentuu: soinnillisen kasvun idea mikromuodossa ja teokselle ominainen
sointimaailma staattisine sointuineen ja erikoisine sointiefekteineen. Tatéd seu-
raa laajempi, yhtendinen vaihe (t. 7-17), jossa alun karakterit kehivat kohti en-
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simmadistd tihentyméa. Viimeisend seuraa ensimmaisen jakson laajin vaihe (t.
18-38), joka ldhtee liikkeelle teoksen alkuasetelmista kuin mitdén ei olisi tapah-
tunut. Prosessi johtaa rytmis-soinnilliseen tihentymé&an ja huipentumaan, joka
kuitenkin katkeaa kuin veitsella leikaten ja jad vaille taysin tyydyttdvaa ratkai-
sua. Ensimmadisen jakson rakenne on seuraava:

Alkumaterian esittely Tahdit 1-6
Alkumaterian tiivistyminen ensimmaiseksi

tihentymaéksi Tahdit  7-17
Alkumaterian tiivistyminen rytmis-

soinnilliseksi huippukohdaksi Tahdit 18-38

Tahdeissa 1-6 esitellddn ne soinnilliset, rytmiset ja melodiset ainekset, joiden
kautta méardytyy koko teos. Erityisesti tahdeissa 46 esiintyva huilujen ja kla-
rinettien tihentyvai ja vélittomasti harventuva alkuaihe on keskeinen. Se ldhtee
liikkeelle hiljaisuudesta, suhinasta muodostuu vahitellen savel, jolloin tapahtuu
niin soinnillinen, rytminen kuin melodinenkin tihentyminen. Heti timén jil-
keen alkuaihe vaimenee takaisin hiljaisuuteen. Tosiasiassa timé alkuaihe - ts.
soinnillisen kasvun idea — on koko teoksen dramaturgia mikromuodossaZ2é:
teos rakentuu sarjoista hiljaisuudesta kohti intensiivisid tihentymia kasvavia
materia-aaltoja, jotka kohta huipentumien jalkeen laantuvat takaisin hiljaisuu-
teen. Huilujen ja klarinettien esittdma alkuaihe kietoo sisdédnsé lisdksi melodi-
sen aiheen (joka tidydellisimmaéssd muodossaan esiintyy oboeilla tahdeissa 138-
139) karakteristisia intervalleja: puhdas oktaavi muunnoksineen ovat siini jo
idullaan. Alkuaiheen soinnillinen tapahtuma — kuinka hiljaisuudesta ja suhi-
nasta muodostuu véhitellen soiva sével — ei toteutunut Maiseman kantaesityk-
sessd, silld siirtyminen ddnettdmyydestd ja suhinasta sdveleeseen on aivan liian

kulmikas.

Ensimmadiselld sivulla esitellddn my6s teoksen sointimaailma: piatto sospeso,
kéayritorvien suhina sekd alttoviulujen hauras sointu ja kontrabassojen matala
urkupiste luovat hiljaisuudesta kasvavan ja hiljaisuuteen jalleen havidvan mu-
siikillisen tilan?’. Kun liséksi huomioidaan temppeliblockin yksittdinen napau-
tus (t. 5) ja alkuaiheen orastava melodinen linja niin on todettava, etti jélleen
teoksen alussa esitelladn myos kolme peruskarakteria. Jo tdssd vaiheessa on

26 Merildinen on verrannut (Meriliinen 1987a) Maiseman alkuaihetta 2. pianokonserton
aloittavaan pianon improvisatorisen oloiseen avausrepliikkiin, joka samoin edustaa koko
teosta mikromuodossa. Vrt. my6s 3. sinfonian alkutahdit.

27 Heini6n lausuntoa soveltaen voidaan siis sanoa, etti alkuaihe on pikemminkin olio ti-
lassa kuin prosessi ajassa.



127

todettava, ettd lahes lapi koko teoksen soivat erilaiset pitkit, pysyvit sdvelet
ja/tai soinnut, joiden muodostamaa tilaa vasten musiikilliset aiheet piirtyvit.
12-séivelisyyden tdydentymisessi ei ole havaittavissa samanlaista systematiik-
kaa kuin esim. Mobilessa. Tama on tyypillistd etenkin niille Merildisen 1980-lu-
vun teoksille, joissa normaalista poikkeavat soinnit (uudet soittotavat) ovat

vahintadn yhtd keskeisessd asemassa kuin normaalit soinnit.
Hoderato . .
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ESIMERKKI 34. Maisema, t. 1-6

Tahdeissa 7-17 alkumateriaalia kehitellddn laajemmaksi kokonaisuudeksi ja
taima toinen vaihe sisdltdd myos teoksen ensimmadisen tihentymén. Vaihe al-
kaa ddrimmadisen ohuella tekstuurilla: tahdeissa 7-12 ensimmadisen partituurisi-
vun tapahtumat ovat identifioitavissa, mutta muutosta on tapahtunut erityi-
sesti sointivdrien suhteen: nopeat tremolot (merkitty z-kirjaimella), flageoletit,
lappévibratot ja glissandot ovat uusia sointiasioita. Myos melodisen eleen ka-
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rakteriset intervallit (puhdas oktaavi muunnoksineen) alkavat vahitellen eriy-
tyd kudoksesta (t. 7 ja 11-12). Jouset sdestdvit puhaltimia pitkilld ja haurailla
flageolettisivelilld, jotka hajoavat tahdeissa 13-15 yksittaisiksi flageolettidéniksi.
Yksityiskohtana kannattaa huomioida tahdeissa 7-12 trumpetin, klarinetin ja 2.
viulun soittamat pitkit sévelet, jotka muodostavat kudoksesta selkeésti erottu-
van erainlaisen sointivirimelodian (a2-gis2-h2). Juuri tdmén kaltaisista limit-
tdin soitetuista pitkistd danistd muodostuvat 2. ja 4. jakson jousikudokset.

Tahdista 13 alkaen kudos alkaa tihenty4 soinnillisesti. Kontrafagotin ja tuuban
alaspdinen glissandonomainen (ikdén kuin valuva) liike, kdyrdtorvien pieni
Kluster (fisl-gisl-al-bl) ja kontrabassojen rytmisesti saannolliset nelisévelrepe-
titiot saavat jatkossa varsin merkittivan aseman. Kontrabassojen repetitiot
tuovat lisaksi kudokseen ensimmaiisen kerran selkedsti havaittavaa rytmista
sykettd — timédn eleen nikisin myos pienyksikon rajakohdan merkking, silla
tdiman kaltainen painokas sdvel- tai sointutoisto esiintyy aina alajakson péit-
tyessd (tdlld kertaa ensimmadisen jakson toisen vaiheen lopussa). Tahdeissa 16—
17 tekstuuri on tiheimmilldén ja siind esiintyy jousilla aihekokonaisuus, jota
Merildinen on itse nimittanyt "kenttdmaiseksi tapahtumaksi, joka on erdénlai-
nen merkki toistuen itse asiassa lapi koko teoksen" (Merildinen 1990). Kyse on
eradnlaisesta paitoseleestd, silld timé jousien aihe sijoittuu tihentymien lop-
puun tai jalkimaininkeihin (ks. esimerkki 35). Ja my&s tdiméd aihekokonaisuus
kietoo sisdansa kolme karakteria: pizzicato-pisteet, flageoletti-kenttd, ponti-
cello-linja. Sen ylld soivat trumpettien vuorotellen esittdmé epéasadnnollinen
repetitio, joka ldhenee kaikuefektia (vrt. 2. sinfonia, t. 275). Tahdissa 16 kehitel-
la4dn jdlleen alkuaihetta, tdlld kertaa nimenomaan melodisesti: aihe on ldhenty-
nyt niin rytmisesti kuin intervalleiltaankin teoksen melodista eletta.

ESIMERKKI 35: Maisema, t. 16-17 (jouset)
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Ensimmadisen jakson kolmas vaihe alkaa kdyratorvien suhinoilla (t. 17) ennen
kuin toinen vaihe on paattynyt. Varsinaisesti kolmas vaihe kisittda tahdit 18—
38. Se alkaa jélleen ddrimmaisen ohuella tekstuurilla, joka véhitellen voimistuu
puhaltimien uhmakkaiksi, staattisiksi sointupilareiksi. Nama patoutuneella
energialla ladatut soinnut laukeavat viimein ensimmaisen jakson lopussa stac-
catopisteiksi, jotka puolestaan johtavat ylos- ja alaspdin eteneviin skaalamuo-
dostelmiin ja alajakson rytmis-soinnilliseen tihentyméan — koko ensimmadisen
jakson huipentumaan. Prosessissa on havaittavissa perédjilkeen kentén, pisteen

ja linjan karakterit.

Kolmas vaihe alkaa alkuaiheen variantilla (t. 18-19; huilut, oboe ja klarinetit),
joka on hyvin lahelld alkuperdistd, staattista hahmoaan. Toisin sanoen teos pa-
laa alun asetelmiin ikddn kuin mitdén ei olisi tapahtunut. Klarinettien kohoava
liike tahdissa 20 kannattaa huomioida: se alkaa laajoilla intervalleilla supistuen
lopussa pienien sekuntien astekuluksi ja hahmona se on Merildiselle hyvin
tyypillinen kuvio. Se saattaa liikkeelle puupuhaltimien aleatoriset ja rytmisesti
eloisat savelrepetitiot, jotka ohenevat suhinaksi, harventuvat rytmisesti ja hai-
pyvit pois hiljaisuuteen. Repetitioita sdestdvit jousien glissandot ja pitkd huilu-
danet, jotka etdisesti muistuttavat hieman aiemmin (t. 16-17) kuultua jousien
kenttamadistd aihekokonaisuutta. Tosiasiassa tédlla sivulla (t. 18-22) on havaitta-
vissa koko teoksen soinnillisen kasvun, tihentymén ja laantumisen idea péahki-
ndnkuoressa, kuten alkutahdeissakin, ja samalla myos kolmannen vaiheen ke-
hityslinja mikromuodossa. Tahdissa 21 soolokontrabasso alkaa toistaa e2-fla-
geolettisdveltd n. kahden sekunnin véliajoin aina tahtiin 29 saakka. Tama luo
haurasta pulsaatiota, joka on tdysin riippumaton 4/4-tahtiosoituksesta. Kyse
on Merildiselle tyypillisistd oman "laatikkonsa" sisddn piirretyista yksittdisista
sointupisteistd, jotka ovat niin tempon kuin karakterin puolesta itsendisia ta-
pahtumia — niité esiintyy hanen teoksissaan sellokonsertosta (1976) lahtien.

f m— PP

ESIMERKKI 36: Maisema, T. 18-22 (kontrabasso)
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Musiikki ei kuitenkaan kehity silld tavoin, kuin tdhadnastiset tapahtumat ehka
antaisivat aiheen odottaa. Tahtien 23-28 tekstuuri koostuu puupuhaltimien
sointupilareista, korkeiden jousien pitkista flageolettiddnistd seka vahitellen ti-
hentyvistd lydmaésoittimien sdvelpisteistd. Kolmatta karakteria, linjaa ei ole,
ellei sellaiseksi katsota sellojen tahdeissa 26-27 jousen puuosalla soitettavaa
glissandoa — pikemminkin kyse on lydmaésoittimia imitoivasta efektistd, jolle
patarummut vilittomaésti vastaavat (vrt. myds kontrafagotin ja tuuban glis-
sando tahdissa 15). Tosiasiassa viittauksia melodiseen eleeseen ei endd esiinny
ensimmadisen jakson aikana. Sointupilarit eivét ole samalla tavalla "konsonoi-
vasti komponoituja" kuin Mobilessa (ks. s. 95). Yhteen oktaavialaan supistet-
tuna sointujen rakenne on karkeasti ottaen seuraava: pienet ja suuret sekunnit
tayttaviat ambitukseltaan kvintin tai sekstin mittaisen kaistaleen, joka sitten on
hajoitettu eri oktaavialueisiin. Téllaisena ndmé soinnut tuovat mieleen eriit
Gyorgy Ligetin orkesteriteosten sointupilarit (esim. Lontano).

ESIMERKKI 37: Maisema, t. 23-28 (puhaltimet)

Tahdeissa 29-34 jousien yksittdisten pitkien sdvelten sdestdiméana lyomasoitti-
mien pistekudos tihentyy edelleen ja saa myds puhaltimien soinnut hajoamaan
yksittdisiksi sdvelpisteiksi — on kuin sointupilarit olisivat patoutuneella energi-
alla ladattuja ja energia purkautuu lydmaésoittimien vetovoimasta aleatoriseksi
staccatokentdksi. Samalla jousten luoma musiikillinen tila jad véhitellen pois:
tahdeissa 30-34 jousien kudos on hauraimmillaan, kasittden ainoastaan kahden
alttoviulun disZ-urkupisteen. Tahdissa 35 puhaltimien staccatot kiinteytyvit
Merildiselle tyypillisiksi oikullisesti ylos- ja alaspdisiksi skaalamuodostelmiksi —
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kromaattista totaalia toteutetaan vapaasti ja tdysin epédsystemaattisesti?s.
Puhaltimien liike-energia juoksee tyhjiin varsin nopeasti tahdissa 35, mutta sitd
jatkaa lyomasoittimien rytminen tihentyminen tahdeissa 36-37: juuri ennen
ensimmadisen jakson loppua lydmésoittimien kudos tihentyy tdhé&n mennessa

darimmilleen (t. 37).

Tahdeissa 35-38 soi jousien kenttimdinen aihekokonaisuus, merkkina ensim-
mdisen jakson péadttymiselle (vrt. t. 16-17). Vaikka liike-energia vaikuttaakin
olevan tilla hetkelld maksimissaan (puhaltimien ja lydmaésoittimien rytmisesti
nopeat kuviot), niin rytmiikka on kuitenkin jasentyméatontd eikd mitdan vaiku-
telmaa nopeasta temposta synny. Keskelld tihentymaa (t. 35-37) oboet, klari-
netit ja trumpetit soittavat saannollista sointutoistoa, jossa ei kuitenkaan ole mi-
tadn yhteyttd 4/4-tahtilajiin (reaalinen tahtiosoitus: 3/8). Naiden sointutoisto-
jen funktiona on jarruttaa valloilleen paassyttd liike-energiaa?? ja yritys onnis-
tuukin: tahdissa 38 tyrehtyy myos lyomaésoittimien liike-energia kuin veitselld
leikaten. Ensimmaiinen jakso paattyy jousien pizzicatoihin ja glissandoriuhtai-
suun ("merkki" ensimmaéisen jakson pédattymisestd) ja lydmasoittimien itsenai-
siin, 4/4-osoituksesta riippumattomiin vaimeneviin repetitioihin. Niiden yll4
soiva kédyratorvien hiljaisuudesta kasvava sointu (gis—cl-esl-gl) kuuluu jo toi-
seen jaksoon. (Tahdeissa 35-38 voidaan havaita my&s Mobilesta tuttua tekstuu-
rin siirtymista soitinryhmalta toiselle: puhaltimien liike-energia siirtyy lyoma-
soittimille ja lopuksi — tahdissa 38 —jousille.) Ks. esim. 38 sivulla 133.

5.4 Toinen jakso

Toinen jakso jakautuu kahteen alajaksoon (t. 39-54 ja t. 55-65). Tempo on
koko jakson ajan ddrimmaisen hidas (Lento) ja ennen toista alajaksoa (t. 53-54)
musiikin eteneminen tuntuu pysahtyvin tdysin. Ensimmdinen alajakso on soi-
tinnettu — alun tahteja 39—43 lukuunottamatta — jousille, puhaltimet ja lyoma-
soittimet tulevat tekstuuriin mukaan vasta toisen alajakson alussa. Toinen
jakso on ensisijaisesti sointivaritapahtuma: pienin tai suurin sekunnein verkkai-
sesti etenevi jousikudos on tyypillistd ensimmaiselle alajaksolle, toinen alajakso
sen sijaan keskittyy soinnin védristymiseen (jousien huiludanet ja ponticellot,
puhaltimien "suhinat”, glissandot, lappavibratot, mikrointervallit jne.).

28 Vrt. ero Mobilen skaalamuodostelmiin.
29 Myos Mobilessa esiintyy aivan vastaavanlaisia liikke-energian tyrehtymisia.
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Rakenteeltaan Maiseman toinen jakso muistuttaa ndin ollen Merildisen 3. sinfo-
nian hidasta osaa, jonka aloittavaa hidasta, jousille omistettua jaksoa seuraa
normaalin soinnin tietoinen tuhoaminen soittimien poikkeuksellisilla soittota-

voilla toisessa jaksossa.

Toista jaksoa hallitsee kenttd-karakteri, mutta piste-karakteria ei esiinny juuri
lainkaan. Viittauksia melodiseen eleeseen ei ole, mutta linja-karakteri esiintyy
jousien sekuntiliikkeissd, joiden muodostama polyfoninen kudos muodostaa
jaksolle tyypillisen hiljakseen hahmoaan muuttavan kentidn. Jousien kudos ra-
kentuu ensisijaisesti ylospdisistd puoli- tai kokoaskelliikeistd (usein glissan-
dona), silloin tdll6in linja alkaa laajalla hypylld (esim. puhdas oktaavi tahdeissa
42-43 ja 45). Puoli- tai kokoaskelglissandot lienevit viittaus Dalin maalauksen
valuviin kelloihin. Mikili linja on profiililtaan laskeutuva, niin téllin on kyse

ylospdin etenevén linjan vastaddnesta.

Toinen jakson alku menee hieman limittdin ensimmaisen jakson lopun kanssa.
Toiseen jaksoon kuuluva kdyratorvien tukesdvelin ja hiljaisuudesta syttyva
pitkd sointu (gis—a—esl-gl) alkaa jo tahdista 38, kun sitd vastoin ensimmadisen
jakson pédattava puublockin ja clavesin rytmiostinato jatkuu dynamiikaltaan
jatkuvasti vaimenevana tahtiin 40 saakka. Klarinetin tahdissa 39 hiljaisuudesta
syttyvé ja vihitellen lappéavibratoksi muuttuva fis2-urkupiste ja trumpetin niin
ikdan hiljaisuudesta syttyvd g2-urkupiste (vrt. 1. jakson "sointivirimelodia” tah-
deissa 7-12) sekd oboen ja viulujen soittamat yksittdiset sdvelpisteet (t. 41—42)
johdattavat luontevasti jousien legatolinjoihin (t. 42 alkaen).

Toisen jakson ensimmadinen alajakso on kudokseltaan ddrimmadisen ohutta ja
haurasta, dynamiikka on jatkuvasti pp—p. Tahdissa 43 alttoviulujen puoliaskelg-
lissandoon vastaa jousella soitettavan symbaalin vaikerrus. Tdmaéa on ainoa
kerta, jolloin efekti esiintyy teoksessa, joten kirahtava dani keskelld haurasta ja
pysdhtynyttd kudosta tekee hyvin tekokkaan vaikutuksen. Tahdeissa 44-45
huomio kiinittyy jaettujen 1. viulujen konsonoiva ja viuhkamaisesti avautuva
liike puhtaasta kvartista (cis3—fis3) vdhennettyyn sekstiin (his?-g3, = puhdas
kvintti) ja siitd edelleen pieneen sekstiin (his?—gis3) — kyse on Meriliiselle tyypil-
lisistd konsonoivista kaksiddnisistd kombinaatioista, joilla ei ole yhteytta tonaa-
liseen perinteeseen. Konsonoivaa kaksiddnistd liikettd sdestavit alttoviulujen
pieni kluster (sdvelala dis2-ges? taytetty) ja 2. viulujen d2-flageoletti. Vaikutus
on hitkahdyttava: dissonoivaan musiikilliseen tilaan piirtyvédt konsonoivat

harmoniat soivat uskomattoman pehmeina.
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qtied S8 ‘ B : PHASVINY
- MUSHKIN TIEDOTUSKESKUS

ESIMERKKI 38: Maisema, t. 35-38

Toinen jakso on tdhdn asti nuotinnettu 4/4-tahtilajiin, mutta hitaan tempon ja
tahtiviivojen yli sidottujen nuottien takia vaikutelmaa pulsaatiosta ei synny.
Tahdeissa 47-49 tuhotaan vahdinenkin viittaus sdanoélliseen sykkeeseen vaih-
tuvien tahtiosoitusten avulla (3/2, 4/4, 5/4), jota seuraa palaaminen 4/4-tahtio-
soitukseen (t. 50) — ja musiikin liikkeen tdydellinen pysahtyminen. Tahdeissa
50-52 huomio kiinnittyy alttoviulujen hisl-urkupisteen ylla kuultaviin 1. ja 2.
viulujen kokonuotein eteneviin ja viuhkamaisesti avautuviin puoliaskelliikkei-
siin fis3—g3—gis3 (1. viulut) seka hisl-h2-ais! (2. viulut). Simultaanisten interval-
lien dissonoivuudesta huolimatta timéa kohta soi yllattavin pehmedsti muistut-
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taen tahtien 44-45 konsonoivia kaksidédnisid harmonioita. Kokonuotein ete-
neva lifke pdattyy sointurepetitioon, joka on jilleen merkkind pienyksikon ra-
jakohdasta. Sointu kisittda sdvelet gl-aisl-hl-a3, jonka muodostamaan ti-
laan30 ja4 soimaan viulujen flageolettikulku h2—cis3; musiikin liike-energia on
talldin taysin pysahtynyt ja myos tekstuuri on ohuimmillaan koko teoksessa.

Etdisesti ensimmadisen alajakson kehitysprosessi viittaa vaiherytmiin, joskaan
vaiherytmistd sellaisena kuin se esiintyi Merildisen 1970- ja 1980-lukujen vaih-
teen teoksissa ei tietenkéddn ole kysymys. Tdssd tapauksessa jousien polyfoni-
nen kudos péadttyy homofoniseen sointusarjaan (t. 50-52) ja sitd seuraavaan
liikkeen pysdhtymiseen, jota voitaneen verrata vaiherytmin vaiheistukseen
(rytmeiltddn sadannolliset mutta erimittaiset "tahtiosoitukset” saavuttavat yhtei-
sen iskun vaiheistuksessa). Joka tapauksessa vaikutelma on hammastyttavassa
maédrin sama kuin Mobilen ensimmadisen jakson laajan vaiherytmi-episodin vai-
heistuksessa, jossa tuntui kuin aika (tai musiikki) olisi alkanut kulkea takaperin
(ks. 5. 97).

ESIMERKKI 39: Maisema, t. 51-56

Tahdista 55 alkava toinen alajakso tuhoaa normaalin sointivdrin ja paattyy
koko orkesterin massiiviseen klusteriin, jonka patoutuneen energian laukea-
minen saattaa kolmannen jakson kadyntiin. Tahdeista 55-57 on turha etsia

30 Kyseessd on samanlainen musiikillinen tila, jota Heinié luonnehtii seuraavasti: "Téssa
tilassa [...] aariviivat on usein 'piirretty’ pysyvilld danilld (viulujen flageoletit ylh&illa ja
bassojen urkupisteet alhaalla) [...]" (Heinio 1995, 419).
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normaalia orkesterisointia: 2. viulujen ja alttoviulujen klusterin (fisl-gl-gisl-
al-aisl) ylla soivat 1. viulujen cis3-flageolettipisteet, jotka dynamiikaltaan vihi-
tellen voimistuen laajenevat kiilamaisesti cis3-dis3 -pisteiksi. pasuunoiden mik-
rointervalliglissandot3!, kdyratorvien "suhinat", klarinetien lappavibrato ja mik-
rointevallitriolit ja oboen mikrointervalliglissando (ks. edellinen nuottiesi-
merkki). Tahdissa 57 tdma sointivarivaihe paéttyy sellojen alaspdiseen glissan-
doon, joka on tuttu 1. jakson tahdista 15 (kontrafagotti ja tuuba).

Tahdissa 57 lydmaésoittimet saavat jélleen soitettavaa ja yksittdiset pianissimo-
pisteet kasvavat vihitellen 2. jakson huipentavan orkesteriklusterin myo6ta
rytmisesti tihedksi, polymetriseksi kudokseksi (t. 65). Tahdeissa 58-59 sellot
soittavat kluteria cis—d—dis—e~f, johon 2. viulut vastaavat tahdeissa 59-62 klus-
terilla aisl-hl-c2—cis?2-d2. Yhdessd tahdeissa 55-58 esiintyneen alttoviulujen
klusterin kanssa nama sdvelkimput tayttdvét kromaattisen totaalin aukotto-
masti: viisi sdveltd / klusteri. Jousiklustereiden ylle kasvaa hiljaisuudesta ja
"suhinoista” puhaltimien 11-sdvelinen, varsin dissonoiva sointu (dis puuttuu
kromaattisesta totaalista), josta siirrytddn suoraan tahtien 63-65 staattiseen
sointupilariin, joka on samalla toisen jakson rytmis-dynaaminen huipentuma.
Huomio kiinnittyy tahdeissa 61-62 olevaan kontrabassojen repetitioon ja tah-
tien 62-63 2. viulujen sointurepetitioon, jotka toimivat jilleen merkkina jakson

paattymisesta.

Toisen jakson huipentava puhaltimien ja jousien staattinen sointupilari (johon
liikettd luo lydmasoittimien rytminen tihentyma) tahdeissa 63-65 on Merildisen
1980-luvun orkesteriteoksille ja konsertoille tyypillinen: moniséavelinen ja tihea
sointu, jossa kromaattisen asteikon kaikki sévelet ovat kdytossd. Sointu on ja-
ettu puhaltimille ja jousille, mutta niiden sisédiset rakenteet poikkeavat toisistaan
ratkaisevalla tavalla. Jousien sointu rakentuu jdlleen kolmesta 5-sdvelisesta
klusterista (1. viulut, alttoviulut ja sellot), jotka tdyttavat sdvelalan f-d (dis ja e
puuttuvat). Klusterit on sijoitettu eri oktaavialoihin, joten kyse ei ole pende-
reckildisestd yhtendisestd nauhaleveydestd. Puhaltimien soinnussa kromaatti-

31 Merildinen vaikuttaa 1980-luvun orkesteriteostensa ja konserttojensa teostensa soitinnuk-
sessa mieltyneen pasuunoiden glissandoefekteihin: esimerkiksi huilukonsertossa esiintyy
vastaavanlaisia glissandoja esim. tahdista 232 alkaen - vain yhden esimerkin
mainitakseni. Niin merkilliseltd kuin saattaakin vaikuttaa, ovat pasuunoiden glissandot
melkoisen tuore keksintd: ensimmadisen kerran niitd on kdyttanyt Arnold Schénberg vuonna
1903 valmistuneessa ekspressionistiseen kauteen lukeutuvassa sinfonisessa runossaan Pelléas
ja Mélisande (Maasalo 1987). Sittemmin tehokeino toistui paitsi Scénbergin myds monien
aikalaisten orkesteriteoksissa vaikuttavana, dramaattisena efektind — Suomessa mm. Aarre
Merikannon 2. sinfonian hitaassa osassa vuodelta 1918.
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sen asteikon kaikki sdvelet ovat kdytossd, eikd kyse ole niinkdan klusterista
vaan 12-sdvelsoinnusta, jossa Mobilen sointupilareiden tavoin sdvelten sijoitus
eri oktaavialoihin ja eri soittimille luovat soinnulle ominaisen ilmeen. Kun
soinnun rakennetta analysoi hieman tarkemmin niin havaitsee, ettd se —
Mobilen sointupilareiden tavoin — sisdltdd yllattivan paljon konsonoivia inter-
valleja: pieni terssi (huilut ja kdyrdtorvet), suuri terssi (pasuunat), pieni seksti
(trumpetit), puhdas oktaavi (oboet ja fagotit) ja puhdas kvintti (klarinetit ja

kayratorvet).

Ensimmaisen jakson tavoin (vrt. t. 29 alkaen) sointupilarin patoutunut energia
laukaisee lyomasoittimien (ei-pulsatiivien) liike-energian, joka samalla kdynnis-

tda kolmannen jakson.

Tosiasiassa koko toinen alajakso (etenkin tahdit 57-62) voidaan ndhda tahtien
1-6 rytmis-soinnillisen tihentymédn makromuotona: jousien pitkat savelkimput
luovat musiikillisen tilan lydmasoittimien yksittéisille savelpisteille (jotka tihen-
tyvit rytmisesti) ja puhaltimien hiljaisuudesta ja/tai "suhinasta” kasvavalle soin-
tupilarille (vastaa tahtien 4-6 puhaltimien elettd). Ainoastaan viittaus melodi-

seen eleeseen puuttuu. Ks. esim. 40 sivulla 137.

5.5 Kolmas jakso

Kolmas jakso on kestoltaan koko teoksen laajin ja sitd hallitsevat piste-karak-
teri ja puhaltimien rytmis-soinnilliset "suhinat”. Se ei jakaudu alajaksoihin, vaan
kyseessd on tahdit 66-153 kasittavd yhtendinen ajatuslinja. Piste-karakteri on
uskottu puhaltimille ja lyémaésoittimille, jolle jousien pitkat sdvelet ja/tai soin-
nut luovat jalleen musiikillisen tilan. Puhaltimien ja lydmaésoittimien polymetri-
set tekstuurit eivét luo vaikutelmaa pulsatiivisesta musiikista (selkedt rytmika-
rakterit puuttuvat) — ensimmadisen jakson tavoin varsinainen pulsaatio syntyy
saannollisistd sdvel- tai sointutoistoista. Niinpa vaikka tempo onkin suhteelli-
sen nopea, vaikuttaa musiikki etenevan melko verkkaisesti, kuten oli laita en-
simmaéisessidkin jaksossa. Tekstuuriltaan kolmas jakso vastaa tdysin ensim-
mdistd jaksoa, mutta koska niiden musiikilliset dramaturgiat poikkeavat toisis-
taan ratkaisevasti, ei kolmatta jaksoa voida pitdd ensimmdisen jakson

(muunnettunakaan) kertauksena.
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Dlr?h mevimanio

ESIMERKKI 40: Maisema, t. 63-67

Toinen ja kolmas jakso menevit keskendan limittdin. Jousien kolme pientd
klusteria jatkavat soimistaan tahtiin 69 saakka sointivirin muuttuessa normaa-
lisoinnista vahitellen ponticelloksi. Lyomaésoittimien polymetrinen pistekentti
siirtyy heti kolmannen jakson alussa puupuhaltimille (arabeskit t. 66 ldhtien),
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joten kyse on tekstuurin siirtymisestd soitinryhmalta toiselle — timéhén oli yksi
Mobilen perusajatuksia. Puhaltimien arabeskeista kannattaa poimia esiin
oikukkaasti ylospdin suuntaavat skaalamuodostelmat (kromaattista totaalia
toteutetaan jdlleen vapaasti ja tdysin epésystemaattisesti), repetitiot (jotka
jakson aikana nousevat merkittdvddn asemaan) sekd viittaus melodiseen elee-
seen tahdissa 68 (klarinetit; toisin kuin aikaisemmin melodisen eleen profiili on
nyt nouseva). Kolmannen jakson alussa ovat kolme peruskarakteria jilleen
identifioitavissa: linja (puhaltimien skaalat ja viittaus melodiseen eleeseen), piste
(puhaltimien staccatot ja repetitiot sekd lyomaésoittimien yksittdiset pisteet) ja
kenttd (jousien klusterit).

Vaikuttaa siltd, ettd melodisen eleen esiintyminen tuo samalla muutoksen teks-
tuuriin (kuten oli laita ensimmadisessékin jaksossa): klarinettien soittaman viit-
tauksen jdlkeen 2. viulut alkavat soittaa viisisdvelistd klusteria (cisl-d1-esl-el-
f1), puupuhaltimien arabeskit tyrehtyvit repetitioihin (t. 69) ja vaskipuhal-
timien rytmis-soinnilliset "suhinat" padsevit ensimmaisen kerran varsinaisesti
keskeiseen asemaan (t. 68-70).

Tahdista 72 alkaen kolmannen jakson alun tapahtumat alkavat alusta.
Puupuhaltimien arabeskit tahdeissa 72-74 ovat samankaltaisia kuin jakson
alussa, mutta ylospaisten skaalamuodostelmien ohessa esiintyy myos alaspéisia
pyrdhdyksid, eikd repetitioita ole yhtd runsaasti kuin aikaisemmin. Vaskien
rytmis-soinnilliset "suhinat” esiintyvat nyt yhtd aikaan arabeskien kanssa ja
puupuhaltimien tekstuuri siirtyy lydmasoittimille tahdissa 74. 2. viulujen klus-
ter hajoaa trilleiksi tahdissa 73, joka laukaisee liikkeelle 1. viulujen rajun 16-osa-
riuhtaisun (vrt. Mobile t. 51-53). Jousien glissandoaihe tahdissa 75 on variantti
ensimmaisen jakson kenttimdiisestd aihekokonaisuudesta (vrt. t. 35 ja 38), joka
on jalleen merkkind siirtymisestd uuteen aisaan.

Tahdissa 75 — jousien kenttimaéisen aiheen vaikutuksesta — puhaltimien teks-
tuuri fragmentoituu yksittdisiksi savelpisteiksi, joskin viittaus melodiseen elee-
seen on poimittavisssa ainakin 1. klarinetin kuviosta tahdeissa 75-77.
Vaskisoittimet luopuvat "suhinateemasta ja osallistuvat puupuhaltimien luo-
maan pistemaailmaan. Jousisoittimet pysyvét vaiti himmastyttavén pitkadn,
tahtien 78-85 vilisen ajan — on my0ds huomattava, ettei tdnéd aikana esiinny
pitkid sdvelid tai sointuja, jotka loisivat musiikillista tilaa. Jousien kenttdmaéisen
aiheen yhteydessi esiintyva lyomaésoittimien pieni tihentyma (t. 74 alkaen) on
viimeinen koko teoksessa: timén jdlkeen (t. 81 alkaen) lyomaésoittimien merki-
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tys vihenee ratkaisevasti — ldhinnd yksittdisid napauksia silloin talloin. Tama
johtunee siitd, ettd puhaltimien luoma sointimaailma tahdista 75 ldhtien on hy-
vin pitkélle perkussiivinen (kielipizzicatot, staccatot jne.). Puhaltimet siis imi-
toivat kolmannessa jaksossa lydmasoittimien sointimaailmaa hieman samalla
tavoin kuin Mobilessa jouset imisoivat lydmaésoittimien perkussiivista sointia
(ks. s.93).

Tahdista 78 alkaen puhaltimien sédvelpisteet alkavat kiinteytyd yhtendisiksi
rytmiaiheiksi ja/tai yhta aikaa soitettaviksi sdvelpisteiksi: rytmiikka alkaa siis
yhdenmukaistua, vaikka mitddn vaikutelmaa pulsatiivisuudesta ei edelleen-
kdan synny, koska staccatopisteet seuraavat toisiaan ilman mitddn yhteyttad
4/4-tahtiosoitukseen. Sen sijaan tdssd kohdin on ainoan kerran koko teoksen
aikana kyse varsinaisesta vaiherytmista: tahdista 75 ldhtien puhaltimien ja
lydmaésoittimien rytmit alkavat ldhentyd toisiaan, kunnes tahdissa 78-79 ne
ovat yhtenevit. Tahdista 80 alkaen rytmit alkavat jalleen loitontua toisistaan.
Tahdista 75 alkavasta pistemusiikista Merildinen on sanonut seuraavaa:
"Joo, ja sitten jélleen yksi soinnillinen ja rytminen asia, joka ei esityksessa oikein to-
teudu: niiden tulee olla todella ddrimmaisen lyhyitd esim. tuossa tahdissa 75, jossa
alkaa tuollainen pistemaailma. Kun ylitehostetaan soittimella, kun soitetaan aa-
rimmdisen lyhyt dani, ettei se kunnolla sytykdan: tarkoitan nyt sitd klangia, jolloin se
sével on juuri ja juuri syttynyt. Tassdhan ne nyt ovat hiljaisia 44nid, mutta jos ajattelee
voimakasta &antd trumpetilla, ettd se [4dni] on juuri siind huulilla, niin sithen tulee
ihan oma sointi. Semmoinen, ettd se melkein jad sinne putkeen. [...] Mind tarkoitan
sellaista kuivaa rapinaa, joka ei ole semmoinen soinnillinen. Yksi semmoinen on fago-
teilla tahdissa 88 ilman suuhista, ja samoin pasuunoilla: semmoinen pelkka kielella
lyonti, joka on pelkka rapaus. Ettd tdssd muusikot olivat aivan liian varovaisia, eikd

ollut aikaa muokata sitd: se jai [kantaesityksessd] puolitichen tuo ajatus.”
(Merildinen 1987a.)

Ks. esim. 41 seuraavalla sivulla.

Puhaltimien pistemusiikkivaihe kestdd hyvin pitkddn, tahdista 75 aina tahtiin
123 saakka, josta alkaa teoksen huippukohdan valmistelu. Pistemaailmasta
erottuu siloin talléin myos viittauksia melodiseen eleeseen, esim. t. 82, 90, 91,
95, 96-99 seké viimein tahdeissa 116-118, jossa soolohuilun soittama aihe on jo
ldhelld melodisen aiheen lopullista muotoa. Yksi kolmannen jakson dramatur-
gisista ideoista onkin se, kuinka melodinen aihe véhitellen kuoriutuu kuuluville

rytmis-soinnillisesta pistemusiikista.

Tahdeissa 86-89 jouset tulevat pitkéstd aikaa tekstuuriin mukaan. Glissandoina
soitettava pizzicatokenttd on variantti ensimmadisen jakson kenttdmadisestd ku-
doksesta (vrt. t. 36-37), joka jélleen toimii merkkind musiikin luonteen muttu-
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misesta: puhaltimien sidvelrepetitiot jadvét pois ja sen sijaan tekstuurista erot-
tuu yhéd selvempiid viittauksia melodiseen eleeseen. Lisdksi vaskisoittimien
"suhinateema" tulee jdlleen musiikkiin mukaan (kdyrétorvet t. 88 lahtien) ja uu-
tena sointiasiana ilmaantuvat (tosin jo tahdissa 69 ohimennen vilahtaneet) pu-
haltimien kielipizzicatot (kielelld lyonti ilman suuhista, jolloin tuloksena on

perkussiivinen efekti).

ESIMERKKI 41: Maisema, t. 78-83

Jousien kenttamdisestd kudoksesta (t. 86-89) jad soimaan alttoviulujen urku-
piste dis?, joka pitkéstd aikaa luo Merildiselle tyypillisen musiikillisen tilan. Sen
ylld trumpetit ja kdyrdtorvet alkavat toistaa sidvelpisteitddn saannollisesséd 7/8-
iskutuksessa. Ostinato kisittad tahdit 93-100 ja sen ylla puupuhaltimilla on viit-
teitd melodiseen eleeseen. Vaskien ostinato tyrehtyy kdyratorvien "suhinoi-
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hin", mutta puupuhaltimet yrittivit vield jatkaa tahdeissa 100-102 saannollista
9/8-iskutuksessa etenevdd ostinatoa. Sekin tyrehtyy tahdissa 103 alkavaan
aleatoriseen pistemusiikkiin (vain nuottien pdét on kirjoitettu ilman varsia, jol-
loin sdvelten keskindinen etdisyys viivastolla ilmoittaa sdvelten kestot). Tama
vaihe tahdeissa 103-104 vastaa tdysin ensimmadisen jakson tahteja 33-34, jota
seurasi skaalamuodostelmat ja ensimmadisen jakson padttyminen jousien kent-
tamaiseen aiheeseen. Talla kertaa aleatoriset staccatopisteet johtavat puhalti-
mien sdvelrepetitioihin (t. 105 alkaen), joista vahitellen alkaa kehkeytya

teoksen kulminaatio.

Tahdeissa 107-112 puhaltimet jatkavat sidvelrepetitioita kontrabassojen flageo-
lettiurkupisteen ylld — tahdeissa 111-112 repetitiot alkavat ensimmaéisen kerran
tiivistyd yhtdaikaisiksi, soinnunkaltaisiksi muodostelmiksi, jollaisena ne esiinty-
vat teoksen huippukohdassa (t. 142 alkaen). Tahdit 108-119 késittdva sointu on
jélleen 5-sdvelinen muttei kluster: gisl-h1-fis2-g2-aZ, vastaten rakenteeltaan te-
oksen alussa kuultua alttoviulujen sointua. Huomiota herattdd myos 2. klari-
netin ja trumpettien sointivdarimelodian tyyppinen puoliaskelliike dis?-e2 (t.
107), joka vastaa ensimmaisen jakson trumperin, klarinetin ja 2. viulun sointi-
varimelodista efektid (t. 7-12). Tahdeissa 109-113 kuullaan jdlleen jousien glis-
sandoista koostuva kentta (vrt. kenttimdinen aihekokonaisuus t. 16-17), jonka

seurauksena tekstuuri muuttuu jalleen.

Tahdeissa 113-118 tekstuuri on ddrimmaéisen ohutta. Puhaltimien repetitiot al-
kavat jalleen harventua yksittdisiksi sdvelpisteiksi ja tahdeissa 117-118 soolo-
huilu soittaa melodisen eleen jo ldhes tdydellisessd muodossa (ks. esim. 42).
My6s lyomaésoittimet napauttavat yksittdisia pisteitd ja kaiken alla soi em. kont-
rabassojen flageolettisointu, flageolettiglissandot sekd sellojen verkkainen,
alaspéinen ja hiljaisuudesta syttyva puoliaskelkulku F-E-Dis. Savel E korostuu
painokkaana luoden hetkellisen illuusion perussivelestd — vastaavanlaiset ma-
talien jousten verkkaiset alaspdiset liikkeet ovat Merildisen orkesteriteoksissa
varsin tavallisia ainakin 2. pianokonsertosta lahtien.
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ESIMERKKI 42: Maisema, t. 117-118 (huilut)
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Melodisen eleen ja jousien glissandokentén jdlkeen trumpettien ja pasuunan
"suhinat" ja pasuunoiden kielipizzicatot (t. 119-120) ennakoivat kohta
seuraavaa rytmis-soinnillista tihentymdd. Tekstuuri on edelleen varsin ohutta
tahdeissa 119-124: 2. viulujen cis2-flageolettiurkupisteen ja kontrabassojen
pitkd 5-sdvelisen flageolettisoinnun (t. 123 alkaen: cis?-d2-fis2~h2—c3 vastaten
rakenteeltaan tahdeissa 1 ja 108 esiintyviad 5-sdvelisid sointuja) muodostaman
musiikillisen tilan ylld soivat puhaltimien samarytmiset sévelpisteet ja repetitiot
— tosin ilman sdannéllistd iskutusta.

Puu- ja vaskipuhaltimien rytmis-soinnilliset "suhinat” tahdista 123 ldhtien em.
jousien musiikillisen tilan ylld johtavat varsin massiiviseen rytmis-soinnilliseen
tihentyméan tahdeissa 125-129. Tihentymai koostuu puhaltimien "suhinoista”,
soittimiin puhumisista (ti- ja tu-tavut), matalien vaskien puoliaskelglissandoista
(vrt. ensimmadisen jakson tahti 15) ja puupuhaltimien hiljaisuudesta syttyvista
pitkistd sdvelistd, jotka vaimenevat lappavibratoihin ja ylospaisiin glissandoi-
hin. Tésmallisempéd analyysid on mahdoton tehd4, silld ndiden sointien tuot-
tavaa kuulovaikutelmaa on mahdotonta kuvailla sanoin ja tuskin nuottiesi-
merkkikddn pystyy antamaan havainnollista kuvaa tastd omintakeisesta ja me-
tallisesta soinnista (ks. esim. 43 seuraavalla sivulla).

Tihentymad laantuu jousien glissandokenttdén (t. 129-130; jdlleen variaatio kent-
tamaéisesta aihekokonaisuudesta). Tahdissa 131 puhaltimien kvintolirepetitiot
ennakoivat kohta seuraavaa teoksen huippukohtaa. Vaikka repetitioiden syn-
nyttima sointu sindlldin onkin melkoisen dissonoiva (a—cisl-d1-d2-gis?—a2—c3)
on se komponoitu siten, ettd soitinparien muodostamat intervallit ovat konso-
noivia: vdh4 (= s3; huilut), oktaavi + p6 (klarinetit) ja pu4 (fagotit). Samalla ta-
voin muodostuivat Mobilen sointupilarit (ks. s. 95). Kvintolirepetitiot johtavat
puhaltimien pienehké6n rytmis-soinnilliseen tihentymaéaén (t. 131-137; "suhi-
nat"), jonka alla tahdeissa 133-134 kuullaan jousien kenttdmainen aihekokonai-
suus lahes alkuperdisessd muodossaan (vrt. t. 35 ja 38). Se johtaa tekstuurin yl-
lattdvddn ohentumiseen tahdeissa 135-141 - juuri ennen teoksen

huippukohtaa.

Puupuhaltimien sointurepetitio tahdissa 136 on soitinnukseltaan toisinto tahdin
131 kvintolirepetitioista, mutta soinnun sévelten sisdisessa jarjestyksessa ei ole
havaittavissa samanlaista logiikkaa konsonoivuuden suhteen. Se johtaa seu-
raavassa tahdissa puhaltimien yléspdin kohoaviin tempo libero -staccatoihin,
jotka ovat tuttuja jo entuudestaan (vrt. t. 33-34 ja 104-105), mutta toisin kuin
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aikaisemmin, niilld on nyt selked liikesuunta ylspdin. Staccatot puolestaan joh-
tavat melodisen eleen tdydellisimpaén esiintymiseen tahdeissa 138-139 (ks.
esim. 33, s. 120), jonka alla soivat trumpettien staacatosdvelistd avautuva kiila
(vrt. t. 16-17) sekd 2. viulujen ja alttoviulujen pitkd kluster (al-bl-hl-c2) ja sel-
lojen glissandoaihe (vrt. t. 26-27).

ESIMERKKI 43: Maisema, t. 125129
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Melodinen ele johtaa suoraan teoksen kliimaksiin tahdista 140 alkaen — melodi-
sen eleen esiintyminen puuttuu siis jalleen musiikin dramaturgiaan. Hyvin
massiivinen ja laaja huipentuma kisittaa tahdit 140-154, siis kolmannen jakson
loppuun saakka. Se jakaantuu kahteen perdkkidiseen materia-aaltoon, t. 140—
147 ja t. 147-154. Kokonaisuutena huipentuma on koko orkesterin ligetildinen
sointikenttd, jonka sisdlld tapahtuu kuitenkin liikettd. Liikevaikutelman muu-
toin staattiseen kenttddn tuovat kerta kerralta alemmalta sidveltasolta alkavat
sdvelrepetitiot (ne ovat perdisin tahdeista 131 ja 136), jotka luovat alaspéin las-
keutuvan sointikuvan. Ensimmadinen sointurepetitio (t. 142) koostuu d-molli ja
A-duuri-soinnuista, joten soiva vaikutelma on pehmeén miellyttdva. Jatkossa
tallaisia konsonoivia kombinaatioita ei endd esiinny. Kentédssd on kdytossa
kromaattisen asteikon kaikki 12 sdveltd, mutta kyseessa ei ole kluster vaan ali-
tuisesti hahmoaan muuttava 12-sdvelsointu. Paradoksaalisesti timéa varsin
staattinen ja jarkdlemdinen sointikenttd siséltdd oikeastaan ensimmaiisen kerran
koko teoksen aikana selkedn vaikutelman pulsatiivisesta rytmistd (suunnatusta
liikkkeestd), silld koko huipentuman ajan puublocki napauttaa sidvelpisteitddn
saannollisessd 5/16-"tahtilajissa" (ts. mitdan yhteytta 4/4-pulsaatioon ei edel-
leenkddn synny). Ks. esim. 44 seuraavalla sivulla.

Huipentuman toinen materia-aalto sisédltdd myos ylospdista liikettd tahdeissa
150-151: jousien glissandot, puupuhaltimien laajoin intervallein etenevit liik-
keet sekd tekstuurista poikkeuksellisen selkedsti erottuva trumpetin puolias-
kelliike32 g2-as2. Téssd kohdassa on lisiksi koko teoksen dynaaminen huipen-
tuma, jonka jalkeen musiikki vaimenee takaisin hiljaisuuteen ja neljis jakso al-
kaa (Lento molto, t. 153 alkaen). Nékisin teoksen huippukohdan synteesini en-
simmadisen ja toisen jaksojen huipentumista: toisen jakson staattisiin sointupila-
reihin yhdistyy ensimmadisen jakson liike-energia.

32 Tamén kaltainen koko orkesterin massiivisesta tekstuurista erottuva vaskisoittimen soit-
tama yksittdinen aihe vaikuttaa olevan yllattivan yleinen Merildisen orkesteriteoksissa:
vrt. esim. 5. sinfonia (t. 229-231 ja 240-241) ja Mobile (t. 150) — molemmissa teoksissa aihe
esiintyy keskelld dynaamista kliimaksia.
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ESIMERKKI 44: Maisema, t. 140-144

5.6 Neljas jakso

Kolmannen jakson huipentuma johtaa saumattomasti neljanteen jaksoon, joten
jaksojen rajakohta on jélleen haivytetty. Neljas jakso on luonteeltaan epilogi-
mainen, jossain maérin jopa resignoitunut. Tahdissa 153 (Lento molto) musiikki
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pysihtyy jokseenkin tdysin, jolloin jousien herkit glissandot padsevit soinnilli-
sesti oikeuksiinsa. Merildinen kritisoi kantaesitystd my®ds siitd, ettd neljannen
jakson tempo oli aivan liian nopea:
"Ja mikd siind [kantaesityksen] nauhalla on epéatyydyttdvad, on sitten tamé tahdin
150 Lento, joka nyt tarkoittaa vain niveltd, ja huippukohdan jdlkeen tulee Lento molto,
jossa mind fodella tarkoitan molto. Minun tdytyy laittaa sinne jokin metronominumero.
Téssd esityksesséd se ei ole kylliksi hidas: sen siis tdytyy olla melkein pysahtynyt ja
silloin tillaiset pienet glissandot voivat tulla tirkeimmiksi. Joo, se taytyy lyoda

kahdeksaan: taytyy laittaa sinne kahdeksasosanuotti ja laittaa sille metronominume-
rot." (Merildinen 1987a.)

Neljannen jakson tunnelma on ldhes tdysin pysdhtynyt ja vain kerran tulee
rytmiin hieman eloa (t. 164), kun viittaus teoksen motiiviin kuullaan viimeisen
kerran — samalla ensimmaiisen ja ainoan kerran jousisoittimilla soitettuna.
Toisen jakson tavoin télldkin kertaa vaihtuvat tahtiosoitukset tuhoavat kaikki
viitteet sddnnolliseen pulsaatioon. Dynamiikka on kauttaaltaan p-pp.
Lyomaésoittimien harvakseltaan kuultavat yksittdiset sidvelpisteet vastaavat en-
simmaisen jakson lydmaisoittimien tekstuuria ja puhaltimilla on soitettavaa
vain aivan jakson alussa (klarinetin ja trumpetin pitkdt savelet, jotka ovat
jadnne kolmannesta jaksosta) sekd teoksen lopussa (t. 168 alkaen). Neljas ja
toinen jakso muistuttavat materiaaleiltaan toisiaan, mutta niiden vélilld on
my0s selkeitd eroja: staattisuudesta huolimatta toisen jakson huipentuma toi
mukanaan dynaamisuutta ja eteenpdin suuntautuvaa luonnetta, joka vaati
itselleen jatkoa. Neljannen jakson sdvy on sitd vastoin epilogimainen ja olisi
mahdotonta kuvitella sille jatkoa. Lisédksi jaksojen glissandoista rakentuvat
jousitekstuurit ovat komponoitu toisistaan poikkeavilla tavoilla.

Kuten jo mainitsin, menevit kolmannen ja neljainnen jakson rajakohdat keske-
nddn limittdin. Kolmannesta jaksosta jad soimaan 1. viulujen pieni flageoletti-
Kluster (f3—fis3—g3), joka toistuu alemmalta séveltasolta jakson lopussa trumpe-
teilla (dis2-e2-f2, t. 168-170). Tahdeissa 153-155 on sordinoitujen trumpettien
as2:n alla klarinetin g2 (ldppédvibrato) ja asetelma muistuttaa soinnillisesti esim.
tahteja 7-12 (klarinetti, trumpetti ja 2. viulut).

Neljittd jaksoa hallitsevat jousien glissandolinjat ja erittdin ohut tekstuuri. Ne
syntyvit siten, ettd kaksi soitinta soittavat unisonossa pitkda siveltd, josta toi-
nen soitin loittonee glissandona (neljasosa-, puoli- tai kokoaskel). Nama uniso-
nosta loittonevat "valuvat" glissandot tuovat mieleen Witold Lutoslawskin
monien orkesteriteosten jousisoinnit, kuten esimerkissd 45a Livren harjoitus-

numero 405.
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ESIMERKKI 45b: Witold Lutoslawski: Livre pour Orchestre, harjoitusnumero 405

Tahdeissa 163-164 huomio kiinnittyy suksessiivisiin tersseihin ja simultaaniseen
undesimiin: Merildisen 1980-luvunkaan teoksista eivit siis "konsonoivat kaksi-
ddniset kombinaatiot" ole tdysin kadonneet, joskin niiden kaytto ei ole lahes-
kéddn yhtd korostettua kuin 1970-luvun teoksissa. Konsonoivia harmonioita
seuraa tahdissa 164 viimeinen viittaus melodiseen eleeseen, joka sekin on nyt
luonteeltaan resignoitunut. Tahdeissa 166-168 esiintyy toisesta jaksosta (t. 50—~
52) tuttu viuhkamaisesti ylos- ja alaspdin aukeava puoliaskelliike (alttoviuluilla
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fis2—g2, selloilla Es-D seki niiden ylle sijoittuva 2. viulujen pitki cis3-flageoletti-
sdvel). Juuri vastaavassa vaiheessa seurasi toisessa jaksossa toinen alajakso ja
normaalin sointivédrin tuhoutuminen. Enda sointivirin muutos ei tule kysee-
seen vaikka 1. viulujen ponticello-sointutoisto (a-h-fisl-bl) tahdeissa 168-169
sithen viittaakin (vrt. sointutoisto tahdissa 53, joka kédynnisti toisen alajakson) —
onhan neljas jakso koko ajan operoinut normaalista poikkeavilla sointivareilla.
Sointutoiston yll4 soi trumpettien pieni kluster (dis?—e2—f2; vrt. 1. viulut t. 150
alkaen) ja repetitio jahmettyy teoksen paattdviksi soinnuksi tahdissa 170
(kdyrdtorvet, samat sdvelet kuin 1. viulujen repetitiossa). Teos hdipyy pois hil-
jaisuuteen (josta se alun perin alkoikin) ja sdvellyksen pddttda kauniisti 1. viulu-
jen ylospdin kohoava flageolettiglissando. Mitddn perussidvelen kaltaista sa-
velta ei tdssd kadensaalisessa eleessd esiinny (kuten Mobilen péaatdksessd), vaan
paittava funktio syntyy liikkeen ldhes tdydellisestd pysdhtymisestd (t. 168
alkaen), kdyratorvien hiljaisuudesta syttyvistd pitkdstd soinnusta ja 1. viulujen
glissandosta. Ks. esim. 46 seuraavalla sivulla.

Naékisin teoksen nelivaiheisena kehityskulkuna seuraavasti: 1. jakso on luon-
teeltaan esittelevd, jonka musiikilliset tapahtumat eivit saa tyydyttdvad paa-
tostd, vaan musiikki katkeaa &kisti toisen jakson alkaessa. Hidas toinen jakso
jakaantuu kahteen alajaksoon, joista ensimmadiselle ovat tyypillisid jousiorkes-
terin verkkaisesti etenevit soinnit, jalkimmadisen alajakson keskittyessa nor-
maalin sointivédrin tuhoamiseen. Normaalista poikkeavat soittotavat nousevat
keskeiseen asemaan 3. jaksossa, joka rakentuu ensisijaisesti puhaltimien tuot-
tamasta pistemusiikista. Materiaaliltaan ja tekstuuriltaan 3. jakso vastaa 1. jak-
soa — mutta télla kertaa prosessi ei katkea vaan dramaturgia saa tyydyttavan
padtoksen teoksen massiivisessa huipentumassa. Epilogimainen 4. jakso vastaa
tekstuuriltaan ja materiaaliltaan 2. jaksoa, mutta siind keskitytaan alusta ldhtien
normaalista poikkeaviin sointivireihin. Tamaén takia 2. jakson kaltainen kaksi-
vaiheinen rakenne ei tule endd kyseeseen ja koska lisdksi teoksen liike-energia
kului loppuun 3. jakson myo6ta paattavat 4. jakson viimeiset tahdit teoksen raf-

finoidusti ja kauniisti.
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ESIMERKKI 46: Maisema, t. 168-172

5.7 Teoksen kantaesityksesta

Kuten olen jo maininnut, palasi Merildinen "puhtaan” orkesterimusiikin pariin
vasta ldhes kymmenen vuotta Mobilen syntymisen jilkeen, teoksessa ... mutta
timihin on maisema, monsieur Dali!33. Teos ei sisilld aleatorisuutta, vaan etenee
lahes kauttaaltaan 4/4 -tahtilajissa pulsaation kuitenkaan padsematta esille. Pe-
rinteisesti tahtiosoituksesta huolimatta kapellimestarin reaktio oli samanlainen
kuin Mobilenkin kohdalla:

"Mindhdn olen kiyttanyt rytminjasentamisté, joka voi olla vaikea: mind annan nume-
roarvoja tauoille [...] eli arvioituja suhteita. Monissa teoksissa sieltd Kymasta alkaen

33 Merildinen on kertonut, kuinka hinen kiinnostuksensa sinfoniaorkesteria kohtaan oli
1980-luvulla minimissadn: "Ja siind [Dialogien ja Maiseman] vélissa sitten ei orkesteri ole
minua oikeastaan kiinostanutkaan — nyt sitten vasta tdma orkesterikonsertto Aikaviiva,
jonka olen kirjoittanut. Kylld mina sen mydnnén, ettd minulla mielenkiinto suuntautui kylla
enemman yksityisiin soittimiin kuin orkesteriin. En tiedd palaanko sinne orkesterin pariin
endi isompien teosten parissa, mutta valilla oli sellainen tuntu, ettd mieluummin sitten pie-
nid yhtyeita kuin isoa orkesteria." (Merildinen 1990.)
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tama oli ajatus siitd kuinka toimia, kun pulssia ei ole mukana. [...] Mind luovuin siitd
myods sen vuoksi, ettd Neeme Jarven piti johtaa kantaesitys. Halusin kirjoittaa ihan
perinteisen partituurin, jotta kapellimestari sen ndhdessdén ei heti sdikdhda sité.
Mutta hén sdikéhti silti ja 1dhetti sen takaisin ja sanoi, ettd teos on liian radikaali
hénelle — ndin minulle kerrottiin. Sittenh&n partituuri joutui Esa-Pekka Saloselle,
mikd oli yliméérdinen lisd teoksiin, joita han oli suunnitellut. Ehkéa harjoitus jai ta-
mén vuoksi vahidn hatdiseksi, mutta kylld se ihan hyva esitys oli." (Merildinen
1987a.)

Ilmeisesti Jarvi vierasti Maiseman sisdltimia runsaita poikkeuksellisia soittota-
poja ja kenties my0s peruspulsaation poissaoloa. Sen sijaan paivilehtien kriiti-
kot ottivat Maiseman huomattavasti suopeammin vastaan kuin Mobilen vajaat
kymmenen vuotta sitten. Myonteisyyteen vaikutti varmasti Merildisen muu-
tama pdiva aikaisemmin jarjestetty sdvellyskonsertti sekd valmisteilla ollut CD-
levy, jossa sdvellyskonsertin esiintyjit esittdvit savellyskonsertissakin kuultuja
teoksia. Tama kaikki sai lehdistGssd runsaasti myénteistd huomiota. Toisaalta
on myds selvdd, ettd vuonna 1986 suomalaisyleisé (muusikoista puhumatta-
kaan) oli jo tottunut Maiseman (tai Mobilen) kaltaiseen modernismiin — olivathan
Korvat auki -yhdistyksen saveltdjit (Lindberg, Saariaho, Kaipainen,
Hameenniemi jne.) ansiokkaasti ja voitokkaasti propagoineet yleiseurooppalai-
sen modernismin puolesta pitkin 1980-lukua paitsi omilla savellyksilldan myos

kirjoituksillaan.

Yleisesti ottaen kriitikot olivat mielissddn Merildisen uuden orkesteriteoksen
hienovaraisista soinneista. Helsingin Sanomien Olavi Kauko ihasteli, kuinka
jattiorkesteria kaytettiin hiljaisuuden luomiseen sekd vidhiisten asioiden ja
niukkojen vivahteiden ilmentdmiseen. Hén toteaa, kuinka Merildisen luoma
maisema ei pyri olemaan mikédan sankarimaisema, vaan "pikemminkin seesty-
neimpia mielialoja etsivdan kokeneen taitajan sielunmaisema”. Kauko kertoo,
kuinka Merildista juhlittiin kantaesityksen jdlkeen nayttavasti ja toteaa lopuksi:
"Joka tapauksessa paétellen ei vain yleison vaan myos orkesterin reaktioista,
Merildisen sanoma kosketti ja meni perille". (Kauko 1986.) Uuden Suomen
Marcus Castrén puolestaan kirjoitti: "Ehképa sitd paitsi tdssd on kerrassaan
turha puhua surrealismista; pikemminkin Merildinen ndyttaytyy erinomaisen
tervejarkisend realistina, joka taitavasti sddtelee musiikillisen tapahtumisen ti-
heyttd" (Castrén 1986). Hufvudstadsbladetin Erik Wahlstromin kritiikki liikkui
yleisemmilld linjoilla eikd hdn pitdnyt Maisemaa yhtd merkittdivana kuin
Merildisen viimeaikaiset suurimuotoiset teokset. Suhtautuminen tdhdn uutuu-

teen oli kuitenkin myonteinen:
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"Allt ar latt, improviserat och spontant. Merildinen dr onekligen pd vdg mot det hdr
héllet, men han brukar d&nda styra processerna i sin musik markbarare dn det hér.
Kompositionen efterlamnade ett enigmatiskt intryck.” (Wahlstrém 1986b.)

Mobile ja Maisema ovat yleisilmeiltddn varsin lahelld toisiaan. Ajan organisaatio,
orkesterin kasittely ja sointivirit, sdveltaso-organisaation véistyminen taka-
alalle sekd yleisdynamiikaltaan hiljainen musiikki paljastavat teokset vilitt6-
masti saman sdveltdjan saveltimiksi. Onkin mielenkiintoista tarkastella ndiden
teosten yhteydessd, kuinka kriitikoiden asenne Merildiseen ja hdnen musiik-
kiinsa muuttui kahdeksan vuoden aikana. Sekd Heikki Aaltoila ettd Seppo
Heikinheimo olivat suhtautuneet melko varauksellisesti Merildisen musiikkiin,
mutta Mobile sai Heikinheimon arvioimaan uudelleen kisitystdan Merildisen
musiikista. Aaltoilaan teos ei tehnyt vaikutusta. Helsingin juhlaviikkojen sa-
vellyskonserttia ja kantaesitysta kasittelevissd artikkeleissa Merildinen sen si-
jaan tunnustetaan yleisesti maailmanluokkaa olevaksi sdveltdjamestariksi.
Veijo Murtoméden mielestd "Merildinen on tdimén hetken parhaita pianosavel-
tdjid koko maailmassa" ja "kyky kommunikoida yleison kanssa on Merildisen
sdvelkuvan ihastuttavimpia piirteitd" (Murtoméiki 1986). Marcus Castrénin
mukaan "Merildinen kuuluu ilman muuta tarkeimpiin musiikintekijoihimme ja
on valmista vientitavaraa maailman estradeille siind kuin kuka tahansa kolle-
goistaan" (Castrén 1986).

On toki muistettava, ettei kahden teoksen kritiikkien perusteella voi vield tehda
kovinkaan kauaskantoisia padtelmid, mutta esimerkiksi Mikko Heini6é antaa
kirjassaan Aikamme musiikki vastaavanlaisen kuvan modernismin ja tradiona-
lismin asemasta suomalaisessa musiikissa 1970- ja 1980-luvuilla34:
"12-sdveltekniseltd kaudelta periytyvisti modernismin ihanteista nayttiviat 60- ja
70-luvun vaihteessa pitdneen kiinni ldhinnd Erik Bergman, Usko Merildinen ja Paavo
Heininen. Kaksi viimeksi mainittua saivatkin lehdissa selvasti kielteisemmain koh-

telun kuin kukaan muu tunnetuimmista saveltdjistimme. Se ei kuitenkaan estinyt
heitd jatkamasta valitsemallaan tielld. [...] 80-luvulla modernismi on taas noussut

34 Myos Paavo Heininen kertoo esseessian Merildisen musiikin tylystd vastaanotosta muu-
sikoiden ja kriitikoiden taholta 1960- ja 1970-luvuilla. Jo 1. pianokonsertto (1955) julistettiin
Suomen Kulttuurirahaston savellyskilpailussa mahdottomaksi soittaa (Heininen 1972, 69) ja
Concerto per tredicin (1972) vastaanotosta hén kirjoittaa: "Concerto per 13 on parasta luomis-
kauttaan eldvén taiteilijan idearikas ja teknisesti taidokas tyd. Sen kotimaassa saama
murskaava kritiikki muodostuu tilanteeksi, jossa punnitaan musiikkieldimdmme kypsyyttd
yhtd paljon kuin Merildistd. Ketddn ei tietenkddn voi pakottaa pitimaddn Merildisen mu-
siikista — mutta kun héneen kohdistuva 'kritiikki' muodostuu tietyn makusuunnan diskrimi-
noimiseksi, ei se ole oikeutettua.” (Heininen 1972, 97.) Kuuluisa on myo0s 1. jousikvarteton
(1965) kantaesityksen kariutuminen 1960-luvulla sivellyksen toisessa osassa esiintyvan pro-
portionaalisen notaation takia (Heinio 1995, 134). Kvartetto sai kantaesityksensa vasta
vuonna 1980 englantilaisen Medici-kvartetin toimesta.
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vahvasti esiin [...]. Entistd useammat saveltdjat uskovat taas, ettd juuri moderneilla
tekniikoilla voidaan luoda kestdvimmat teokset [...]. Syitd modernismin uuteen tule-
miseen on vaikea ndhda. Yksi olennainen syy oli joka tapauksessa sen séveltdjapolven
esiinnousu, jonka edustajat olivat syntyneet vuosina 1948-1958 ja perustivat Korvat
auki -yhdistyksen vuonna 1977." (Heinit 1995, 378.)

"Viimeistddn 80-luvun puolivéliin tultaessa [...] ilmapiiri oli muuttunut ratkaisevasti:
modernista musiikista — erityisesti nimistd Bergman, Heininen, Saariaho ja Lindberg -
tuli kiistaton osa julkista tunnustusta ja taloudellista tukea nauttivaa musiikkiela-
méa." (Heini6 1995, 383.)

Merildisen musiikissa ei yhdeksidn vuoden aikana (1977-86) tapahtunut suuria
tyylillisia muutoksia — muutosta tapahtuikin yleison, kriitikoiden ja muusikoi-
den asenteessa modernia musiikkia kohtaan. Mutta silti, kun vuonna 1988
Risto Nieminen kysyi Merildiseltd, onko tdma sdvellysten kantaesitysten jal-
keen tyytyvdinen saamaansa palautteeseen, oli vastaus tdma:

"Kylld ja ei. Tietysti ne laheiset ihmiset, jotka seuraavat ty6tani, niin on kaikkein
tarkeintd miten tdmd lahiympéristd kokee sen. Mutta toisaalta jaa jotenkin nalkai-
seksi silld tavoin, ettd kun on joku kantaesitys, niin sen yhteydessa ei oikein synny kes-
kustelua tahi oikeastaan toteamuksia, ettd mitd se nyt oikein oli. Nayttad hyvin
paljon siltd, ettd vaistetddn sitd — oikeastaan kukaan ei ole ilmeisesti valmis tai ha-
lukas ilmaisemaan vaikutteitansa. Kylld tdmd vuorovaikutus — tunnustan sen ihan
selvasti — olisi aika tdrkeda jotenkin. Ei se ole pelkéstddn turhamaisuuden kanssa te-
kemistd, ettd haluaisin minua ylistettivdn, vaan enemmain kyse on siitd, ettd se asia
on otettu todesta ja sitd mietitddn ja sitten ilmaistaan jotenkin. Tatd meiltd puuttuu.
Ehka me sédveltdjat olemme erityisesti omissa nurkissamme viihtyvid, ja ettd syy on
myodskin siind, ettd me emme liiku kovin paljon sellaisten ihmisten piirissd, jotka ym-
martdvatkin musiikkia. Ja toisaalta siind on myoskin se suunnaton vaikeus ilmaista
milldén tavalla musiikillista kokemusta. Musiikkihan on tilla tavalla suljettu piiri,
joka avautuu hyvin vaikeasti. Kylld mind my6nnédn, ettd mind kaipaan joskus til-
laista kontaktia tyoéni kanssa, aivan samalla tavalla kuin ehkd teatteri-ihminen ja
kuvataiteilija tai elokuvan tekijakin — jollakin tavalla se on helpommin kisissd ole-
vaa ainesta ja voi syntyd hyvin hedelmallistdkin ajatuksen vaihtoa jonkun tyon yh-
teydessd, jos ympaéristd ilmaisee itsensa vapaasti." (Merildinen 1988.)
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6 ANALYYSITULOSTEN TARKASTELUA

Analyysini kohteina olevien Merildisen orkesteriteosten ajallinen etdisyys
toisistaan on yhdeksdn vuotta, mutta silti ne ovat musiikillisilta sisalléiltaan
hiammastyttavan ldhelld toisiaan. Molemmat teokset siséltdvit luonnollisesti
runsaasti aineksia, joita esiintyy muissakin Merildisen teoksissa -
kokoonpanoista riipumatta. Mobilesta on lisdksi l6ydettavissa piirteitd, jotka
ovat melko epatyypillisid sdveltdjan 1970-luvun tuotannolle, mutta joita sen
sijaan esiintyy runsaasti 1980-luvun tuotannossa. Ndiin ollen teos sijoittuu
ilmeiseen tyylilliseen murrosvaiheeseen Merildisen tuotannossa: useat Mobilen
tyylipiirteet viittaavat 1970-luvun tuotantoon, mutta vdhintddn yhtd monet
elementit edustavat jo sdveltdjan 1980-luvulle ominaista ajattelua. Maisema sen
sijaan edustaa 1980-luvun Merildiselle tyypillistd sdvelkieltd. Vertailemalla
teoksia toisiinsa voidaan muodostaa alustava kasitys Merildisen savelkielen
muuttumisesta 1970-luvun loppupuolelta 1980-luvulle. Seuraavaksi esitdn
yhteenvedon omaisesti teosten keskeisimmait tyylipiirteet ja teen lisdksi
alustavia vertailuja Merildisen muihin teoksiin.

(1) Kolme "peruskarakteria" ovat identifioitavissa molemmista teoksista.
Vaikka sekd Mobilen ettd Maiseman dramaturgiat perustuvat olennaisesti vasta-
kohtaparien vilisille jannitteille, niin teosten aloittavista aihekokonaisuuksista
on loydettdvissd myos linja, kenttd ja piste. Vuonna 1987 Merildinen totesi
haastattelussa (Merildinen 1987a) luopuneensa karakteristiikasta 5. sinfoniassaan
("Viidennessi sinfoniassa on my0s karakteritekniikan joutsenlaulu”). Kuitenkin
jo heindkuussa samana vuonna hén kiiruhti perumaan toteamustaan teoksen
”...mutta tamahin on maisema, monsieur Dali!” yhteydessa (Merildinen 1987b):
"On ilmeisesti todettava oma kyltymiseni késitteeseen 'karakteritekniikka'. Siitd on
tullut vahan hokeman luontoinen ilmaisu ja nditd ominaisuuksia ndhdaan jatkuvasti
savellyksissani milloin mitenkin. [...] Penseydestdni huolimatta on kuitenkin todet-
tava 'karaktereiden' olemassaolo tdssakin teoksessa. [...] Ja oikeastaan nyt, partituu-
ria lukiessani, itsellenikin vdhédn yllatyksend ndméa perustypologiat ovat edelleen
mieleni pohjalla olemassa ja ovat olennainen ja ratkaiseva aines teoksen kehityspro-

sessissa. Muoto ei ole vain alyllistd rakentamista, sen tulee my6s olla intuitiopohjai-
nen havainto ja tapahtuma!"

(2) Teosten alkumateriaalit ovat luonteiltaan ndenndisen luonnosmaisia ja imp-
rovisatorisia. Ne ovat molemmissa teoksissa kuitenkin yksityiskohtaisesti
suunniteltuja sisdltden viittaukset keskeisiin aiheisiin ja dramaturgiaan. Tahidn
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seikkaan on ensimmadisend kiinnittanyt huomiota Paavo Heininen tarkastelles-
saan 2. pianokonserton alkumateriaalia (Heininen 1972, 92):
"Se [2. pianokonsertto] alkaa lyyriselld johdantoresitatiivilla, joka muistuttaa
Nocturnojen [Tre notturni per piano] tai II sonaatin musiikkia. Miten keskitetty te-

maattisten karakterien esittely se kaikessa improvisatorisuudessaankin on, huoma-
taan vasta seuraavan laajan sonaattimuodon perusteella.”

3. sinfonian aloittava vastakohta-asetelma, keped melodinen aihe ja sidvelen
murtuminen klusteriksi, toteutuu myos makrotasolla (Heininen 1972, 96): "3. ja
4. osan suhde toteuttaa siis osien tasolla sinfonian alkutahtien kontras-
tiasettelun —~ kevytmielisid tanssisdvelmid seuraa crescendokiilan 'jahmed,
dramaattinen' uhmakkuus." Cingue notturni -teoksen avauseleestd Murtomaki
kirjoittaa seuraavaa (Murtomaki 1983, 10):

"[Ensimmainen] osa alkaa sumu-aiheesta nousevalla nocturne-kuviolla ja sen lihes

symmetriselld alaspéiselld vastauksella: tidssd on pahkindnkuoressa paitsi sarjan in-

tervalliperusta my6s sen perusliikemalli — ylospdisen ja alaspéisen liikkeen vélinen
vastakohtaisuus."

Omien analyysihavaintojeni perusteella esimerkiksi 5. sinfonian alkutahdeista
(jouset) on l6ydettdvissa koko teoksen intervallimateriaali ja dramaturginen

perusta ("lyyristd" sivuaihetta myG&ten).

(3) Seki Mobilessa ettd Maisemassa alkuaiheet kerrataan vélittomaésti hieman
muunnettuna, jonka jilkeen seuraa aihekokonaisuuksien komponointi laa-
jemmiksi kokonaisuuksiksi. Tama ns. valelihto on tyypillistd mm. Meditaation
(ks. esimerkki 8, s. 29) ja jousikvartetille sdvelletyn Kyman aloitukselle, mutta
my08s monille "puolalaisen koulukunnan” séveltdjien teoksille (kuten esim.
Lutoslawskin sivellykselle Mi-Parti. Yhteisistd rakennepiirteistidn huomimatta
Mobilen ja Maiseman 1. jaksot poikkeavat muotodramaturgialtaan toisistaan.

(4) Mobilen ja Maiseman dramaturgiat (pienmuodoista kokonaismuotoon) ra-
kentuvat erilaisten vastakohtaparien varaan. Paavo Heininen on jo Merildisen
1960-luvun tuotannon yhteydessd puhunut erilaisista vastakohtapareista
(Heininen 1972, 78). Veijo Murtoméki on puolestaan havainnut Cinque notturni
-sarjan rakentuvan kokonaisuudessaan ylos- ja alaspdisen liikkeen viliselle vas-
takohta-asetelmalle (Murtomaki 1983, 10).

(5) Musiikillinen kehitysprosessi alkaa molemmissa savellyksissa valittomasti
teoksen alkutahdeissa ilman johdannon kaltaista kokonaisuutta. Merildisen te-
oksissa esiintyy myds aloituksia, joilla on selked johdannon funktio. Esim. Dia-
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logeissa pianolle ja orkesterille sdveltdja omien sanojensa mukaan piirtdd aluksi
"sointikartan" (tahdit 1-6), joka muodostaa teoksen soinnillisen miljéon
(Merildinen 1990).

(6) Mobilessa esiintyy saveltaso-organisaation periaate, jonka mukaan 12-séve-
lisyys tdydentyy siten, ettd yksi tai kaksi kromaattisesta asteikosta "puuttuvaa”
sdveltd antavat odottaa itsedan. Kromaattinen totaali tiydentyy usein pienyk-
sikdiden rajakohdassa.

Toisen pianosonaatin 3. osassa kromaattinen totaali tdydentyy kuudennessa neli-
sdvelkuviossa (sével g). Samalla tima on my®s pienyksikon (lyhyen johdan-
non) rajakohta, joskaan se ei musiikista kuulokuvaltaan erotu itseniiseksi ko-
konaisuudeksi, silld musiikki etenee kautta koko osan nopeassa 16-osaliik-
keessd. Toinen peruste rajakohdalle on se, ettei johdantojakso eni myShem-
min toistu sellaisenaan (siihen tosin palataan lyhennetyssi muodossa kaikkiaan
kaksi kertaa, jolloin se jélleen ilmoittaa muodon rajakohdat), mutta sen sijaan
valittdmasti johdannon jélkeen alkaa laaja kahden nuottiviivaston mittainen
jakso, joka — Merildiselle epityypilliseen tapaan — kerrataan myshemmin nuot-
titarkasti. Aivan samankaltainen idea esiintyy Cingue notturnin 4. osassa, jonka
aloittava johdantoele tdyttda kromaattisen totaalin, jonka jilkeen varsinainen
"perpetuum mobile" -osa alkaa. (Laajat nuottitarkat kertaukset vaikuttavat
esiintyvdn ainoastaan tempoltaan erittdin nopeissa ja rytmiikaltaan tasaisin
aika-arvoin etenevissi osissa, jolloin kuulija ei vilttimitta havaitse tayskro-
matiikkaa toteuttavan musiikin nuottitarkkoja kertauksia.)
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Maiseman séveltaso-organisaatiossa ei ole havaittavissa edelld kuvatun kaltaista
12-sdvelisyyden tdydentymistd. Tama on tyypillistd niille Merildisen 1980-
luvun teoksille, joissa rytmi ja sointivdri ovat nuosseet vihintddn yhta
keskeiseen asemaan kuin sédveltaso-organisaatio (vrt. esim. Paripeli sellolle ja
pianolle tai huilukonsertto Visions and Whispers). Sen sijaan perinteisempaa
saveltaso-organisaatiota noudattavissa teoksissa (esim. Kyma tai Kineettinen
runo) kromaattisen totaalin vahittdinen tdydentyminen vastaa Mobilessa

esiintyvid periaatteita.

(7) Etenkin Mobilen mutta vihdisemmassd maarin myos Maiseman tekstuuri
rakentuu tavallisimmin suhteellisen pienisti ja selkedsti rajattavista hahmoista
(glissandoaihe, pizzicatorepetitio, paatosele), joita yhdistellddn ja muunnellaan
vapaasti ja epdsystemaattisesti lapi koko teoksen. Tallaiset hahmot ovat omi-
naisia varsinkin Merildisen pianoteoksille, mutta niitd esiintyy runsaasti myos
kamari- ja orkesterimusiikissa (esim. 5. sinfonia tai Simultus for Four). Tallaiset
hahmot vastaavat karaktereja ainakin siind mieless4, etté niilla ei ole tasmallista
intervallirakennetta, vaan jokainen yksityiskohta saattaa muuttua ilman, etti

hahmon tunnistettavuus katoaa.

(8) Mobilessa esiintyy skaalamuodostelmia, joissa kromaattisen asteikon sdve-
listd jad kayttamatta 2-3 sdveltd. Naitdkin kuvioita 16ytyy etenkin Merildisen
pianomusiikista, mutta tavallisia ne ovat toki kamari- ja orkesterimusiikissa.
On merkillistd, ettd kromaattisesta asteikosta kdyttamatta jadneiden sévelien
vilinen intervalli on usein puhdas kvintti (tai kvartti). Seuraavia Cinque not-
turnin skaalamuodostelmia esiintyy Merildisen musiikissa ainakin 2. pianoso-

naatista alkaen:

1a. D ja G puuttuvat
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Sen sijaan Maisemasta téllaiset skaalamuodostelmat ovat ldhes tdysin
kadonneet. Tdmai johtunee siitd, ettd Merildisen teoksissa asteikkomaisten
juoksutusten funktiona on lisdtd ei-temaattisesti satsin yleistd liikkuvuutta,
joten sointivdreihin ja ei-pulsatiiviseen rytminkésittelyyn tdhtdavassa
Maisemassa skaalamuodostelmia esiintyy ainoastaan tihentymien ja

huipentumien yhteydessa.

(9) Mobilessa pienyksikoiden padtoseleitd ovat tempoltaan hidastuvat ja dyna-
miikaltaan vaimenevat (tavallisimmin) alaspdiset skaalamuodostelmat.
Maisemassa niité ei esiinny, mutta tavallaan paatoseleen funktion omaavia hah-
moja ovat esimerkiksi jousien kenttiméinen aihekokonaisuus. Tama aiheko-
konaisuus (joko alkuperiisessd muodossaan tai hyvinkin radikaalisti muuntu-
neena) toimii merkkind musiikillisessa kehityskulussa tapahtuvasta muutok-
sesta. Tallaisia voimakkaita musiikin dramaturgiaan vaikuttavia yksittaisia
eleitd esiintyy muissakin Merildisen teoksissa, kuten 3. sinfoniassa (1. osan kay-
ratorvien ja trumpettien "suuri késkija") ja Kymassa (sellojen flageoletit, joiden

jdlkeen musiikki saa "fantastisen” ilmeen).

(10) Puoli- tai kokoaskelista muodostuvia pienid 3—4-savelisid aiheita varioi-
daan Mobilessa yhden sévelen oktaavisiirrolla, jolloin sekunti-intervalli muun-
tuu erilaisiksi septimeiksi, oktaaveiksi tai nooneiksi. Tatd voidaan pitda jaan-
teend dodekafonisesta ajattelutavasta, jonka mukaan rivin sévelid voidaan siir-
tdd vapaasti eri oktaavialoihin rivin muodon silti muuttumatta. Merildisen
1970-luvun teoksille tyypillistd oktaavisiirtoa esiintyy Maisemassa hyvin harvak-
seltaan, mikd osaltaan viittaa sdveltaso-organisaation viahentyneeseen rooliin
sointivérin ja rytmin kustannuksella sdveltdjan 1980-luvun teoksissa.

(11) Vertikaalista ja horisontaalista symmetriaa (tai quasisymmetriaa) suosi-
taan Mobilen yksittdisten musiikillisten aiheiden/hahmojen yhteydessd, mutta
Maisemassa symmetrioita ei esiinny. Taméi johtunee jdlleen sdveltaso-

organisaation vihentyneesti roolista.

(12) Molemmissa teoksissa esiintyy kiila- tai viuhkamaisesti avautuvia tekstuu-
reja tai yksittdisid hahmoja, mikd on ominaista valtaosalle Merildisen tuotantoa.

(13) Mobilessa esiintyva jousien glissandoaihe toimii liikkeelle panevana voi-
mana sysdillen liikkeelle erilaisia hahmoja ja kuvioita. Maisemassa puolestaan
jousien kenttdmdinen aihekokonaisuus toimii merkkind saapumisesta muoto-

yksikoiden rajakohtaan.
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(14) Mobilessa esiintyy quasitonaalisia musiikillisia eleitd ja jopa "tonaalinen"
keskussdvel (E). Varsinkin koodassa E-tonaliteetti ankkuroidaan varsin selke-
asti. 1970-luvun teoksista ainakin 5. sinfoniasta, 4. pianosonaatista, Meditaatiosta
sellolle ja pianolle, Dialogeista pianolle ja orkesterille ja Cinque notturni -sarjasta on
l16ydettavissa tonaalisia keskussdvelid (konsonoivista harmonioista puhumatta-
kaan). Cinque notturni -sarjan Chopin-viitteita ja tonaalisia eleitd on tarkastellut
Veijo Murtomaéki (Murtomadki 1983). Merildisen 1980-luvun teoksissa tonaaliset
tai quasitonaaliset viitteet ja konsonoivat harmoniat alkavat vihentyd, eivatka
ne esiintyessddn ole yhtd painokkaassa asemassa kuin edellisen vuosikymme-
nen sdvellyksissd. Tonaalisen orientoitumisen suhteen Maisema edustaakin
tyypillistd Merildisen 1980-luvun savelkieltd: konsonoivia harmonioita kéyte-
tddn varsin sddstelidasti ja ilman korostuksia, eikd teoksesta ole 16ydettavissa

varsinaista keskussavelta.

Molemmissa teoksissa konsonoivat kaksidianiset kombinaatiot (ts. terssit, seks-
tit ja undesimit) ovat melko harvinaisia eivitka ne esiintyessaankdan ole mi-
tenkédédn korostetussa asemassa. Tamaé on tyypillistd 1980-luvun "hiljaisuuden”
tai "huilukauden" teoksille, mutta Mobilen kohdalla konsonoivien harmonioiden
vdhentyminen kiinnittdd huomiota verrattaessa esim. Dialogeihin, 4. pianoso-

naattiin tai 5. sinfoniaan.

(15) Mobilessa ja Maisemassa esiintyy runsaasti pitkid sdvelid ja sointuja
("urkupisteita") sekéd jahmettyneitd sointupilareita. Ne muodostavat erdanlai-
sen "soivan tilan", joita vasten (tai joihin) sdvelkuviot ja -ry6psdhdykset "heite-
tadn". Yhdessa esimerkiksi vaiherytmiikan ja harvenevien sédvel- tai sointusar-
jojen kanssa ne tuhoavat vaikutelman "normaalista” (pulsatiivisesta) ajasta.
Nadita piirteitd ("esineellistynyt liike tilassa") esiintyy Merildisen teoksissa pitkin
1970-lukua, mutta ne vaikuttavat korostuvan entisestain 1980-luvun teoksissa.
Pitkd pysyvéa sdvel tai sointu hallitsee etenkin Mobilen 3. jaksoa, mutta
Muisemassa pitkét sdvelet ja soinnnut soivat lahes lapi koko teoksen.

(16) Molemmissa teoksissa esiintyy pitkdan soivia sointupilareita, jotka saatta-
vat olla jopa 12-sdvelisid. Koska sédvelet on sijoitettu eri oktaavialoihin ja eri
soittimille (jolloin sointivdari muodostuu keskeiseksi), ei kyse ole klustereista
vaan monisavelisistd soinnuista. Mobilessa ja jossain médrin myo6s Maisemassa
namad sointupilarit on lisaksi komponoitu mielenkiintoisella tavalla "konsonoi-
vasti” — ts. saman soitinryhman soittimet (esim. kaksi huilua) soittavat konso-
noivaa simultaanista intervallia. Tosin Maiseman monisaveliset soinnut ovat ta-
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vallisesti dissonoivampia kuin Mobilessa tuoden mieleen vaikkapa Gyorgy
Ligetin tiettyjen orkesteriteosten moniséveliset kentit.

(17) Mobilessa teoksen aloittava jousien glissandoaihe transformoituu keskella
teoksen huippukohtaa vaskille. Ainakin 5. sinfoniassa esiintyy tdsmaélleen sa-
manlainen tilanne (vaskien soittama alkumotiivin muunnos tahdeissa 229-231
ja 240-241). Myo6s Maiseman kliimaksissa (3. jakson massiivisin huipentuma)
tekstuurista erottuu trumpettien soittava savelkulku g2-as2 (t. 150), joka soin-
tikuvaltaan muistuttaa Mobilen em. transformaatiota. Sédvelkulkua ei kuiten-
kaan voida identifioida teoksen alun tapahtumiin.

(18) Sekéd Mobilen ettd Maiseman musiikki on kauttaltaan himmaéstyttavan
fragmentaarista ja improvisatorisen luonteista. Melodisista hahmoista tai
eleistd ei juurikaan voida puhua (vaan pikemminkin arabeskimaisista pyrih-
dyksistd) ja ylipddnsa sdveltaso-organisaatio on teoksessa tyonnetty taka-alalle;
edes Maiseman melodinen ele ei ole kiinted hahmo, vaan se muuttaa joka esiin-
tymiskerralla muotoaan. Huomio keskittyykin rytmiin (tai aika-ulottuvuu-
teen) ja sointiin. Tama poikkeaa edeltaneistd 1970-luvun teoksissa, mutta on
tyypillista 1980-luvun teoksille. Esimerkissa 49 on kaksi laulavaa ja/tai inter-
vallirakenteeltaan voittopuolisesti konsonoivaa melodista aihetta Merildisen
1970-luvun teoksista. Esimerkissd 50 puolestaan on kaksi Merildisen 1980-lu-
vun tuotannolle tyypillistd hahmoa, jotka ovat luonteeltaan enemménkin abst-
rakteja intervallikombinaatioita kuin melodisia eleitd. Molemmat aiheet esiin-
tyvit useissa 1980-luvun teoksissa, jalkimmaisesta ”...mutta timihin on maisema,
monsieur Dali!” -teoksen melodista elettd vastaavasta huilukonserton aiheesta
Merildinen on sanonut vuonna 1987 (Merildinen 1987a), ettd se on hinen vii-
meaikaisessa tuotannossaan erddnlainen tavaramerkki — se esiintyykin monissa
Merildisen 1980-luvun teoksissa. Ks. esim. 49-50 seuraavalla sivulla.

(19) Maiseman melodisen eleen kerta kerralta kasvavat esiintymiset ovat yksi
teoksen muodon péadjuonista. Sama funktio on my6s Epyllionin paattavalla
kédyrdtorvisoololla, jonka vihemmaéan kehittyneitd versoja teos on tdynni
(Heininen 1972, 81). My®&s 5. sinfonian sivuaihe kasvaa teoksen aikana véahitel-
len tiyteen mittaansa. Sen sijaan Mobilessa ei esiinny melodisen eleen kaltaisia
hahmoja, vaikka sitd edelténeissa teoksissa (esim. 5. sinfonia ja Dialogit) esiintyi
hyvinkin kiintein muodon omaavia melodisia aiheita. Mobile onkin Merildisen
1970-luvun tuotannossa ensimmainen teos, jossa hian on luopunut melodian tai

teeman kaltaisista intervallikombinaatioista.
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ESIMERKKI 50a-b. Simultuksen arabeskeja ja huilukonserton melodinen ele

(20) Mobile on Merildisen ensimmaisid teoksia, jossa hén korostetusti operoi
erilaisilla rytmikerrostumilla tai aikakasityksilld. Maiseman syntyaikoihin tima
oli jo saveltijalleen tyypillista ajan organisointia. Molemmissa teoksissa esiin-
tyy esimerkiksi tietyn soittimen tai soitinryhméan sddnnéllistd mutta tahtiosoi-
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tuksesta riippumatonta rytmiikkaa (esim. sadnnéllinen 9/16-"tahtilajissa" ete-
neva sointurepetitio). Nama repetitiot on piirretty omien laatikkojen sisdan ja
horisontaalinen viiva ilmoittaa repetition keston. Yksityiskohtana kannattaa
molemmista teoksesta poimia esiin nelisdvelrepetitiot, jotka ovat yleisid
Merildisen 1980-luvun tuotannossa.

(21) 5. sinfoniassa ensimmdisen kerran rakenteellisena tekijana esiintynyt vaihe-
rytmi nousee Mobilessa keskeiseksi muotoa hahmottavaksi ja rakennetta jasen-
tavaksi tekijaksi. Simultus for Four -kvartetossa vaiherytmi saa vieldkin suu-
remman merkityksen. 1980-luvun alkuvuosina valmistuneista teoksista ldhtien
ndin pelkistetyt vaiherytmiosuudet vaikuttavat harvinaistuvan Merildisen sa-
vellyksissd ja Maisemassa varsinaista vaiherytmid esiintyy vain tahdeissa 75-79.
Merildinen on itse luonnehtinut Simultuksen aikakésitystd seuraavasti
(Merildinen 1987a):
"Tuo aika on minua jollakin tavalla kiinnostanut ja myonnén, ettd siihen liittyy aisti-
muksia, jotka ovat hiukan salaperiisid. Siithen liittyy minulla joku timmdinen mysti-
nen mielle. Ja tddlla mina koetin kuvata sitd kahden tik-tak -kellon avulla: aluksi ne
kdyvéat ihan samaa tahtia, mutta jos siind on pieni ero, niin syntyy semmoinen tuntu,
ettd ne ovat aluksi kuin yksi kello, mutta sitten ne eriytyvatkin ja on vaikutelma, etta
ne liikkuvat toinen taaksepdin ja toinen eteenpédin. Mind suorastaan joskus totesin, ettd
aivan kuin aika menisi hetkellisesti taaksepdin. Ja sitten kun kellot ovat déaripisteis-
sddn, syntyy tasainen rytmi "tik-tak-tik-tak", ja sitten taas ne lahestyvit toisiansa ja
tulee hetki, jolloin ne ovat ndenndisesti yhdessa, vaikka koko ajan tdmé eroavaisuus
on tietysti olemassa. Téallainen havainto, jota miné olen kadyttanyt sitten aivan kuin
rytmityyppind tai rytmin periodina, oli yksi heréte tai yksi merkki siitd ajan ulottu-
vuuksien aistimuksesta, jotka liittyivat tdhan. Siellihdn on se sddnnéllinen pulssi ja
sen ymparilld alkaa tapahtua kaikenmoista. Etta sitd voi tarkata rytmisena tapah-

tumana: sieltd 16ytyy ja avautuu se problematiikka, joka juuri tdmén sdannéllisen — ei-
saannollisen rytmin vuorovaikutuksena tuli minulle tarkedksi."

Vaikuttaa siltd, ettd vaiherytmin ahkera kaytto n. vuosien 1976-80 teoksissa oli
Merildiselle vain tietynlainen vilivaihe, jonka avulla han pystyi hahmottamaan
ja jasentdmaan uuteen rytmikasitykseen suuntautuvaa musiikkia.

(22) Mobilen 2. jaksossa esiintyy ikiliikkujamainen 16-osaliike, jonka funktiona
on tuoda tekstuuriin nopeaa ja pulsaatioltaan sadnnéllista liikettd (vrt. Meri-
ldisen korostama sddnnollisen ja ei-sddnnollisen rytmin vuorovaikutus).
Maisemassa tallaista Merildisen 1970-luvun teoksille tyypillistd motorista liiketta
esiintyy vain ohimennen, 3. jakson tahdeissa 74-76. Tamai johtunee siitd, ettd

Maiseman rytmiikka tahtaa pulsatiivisen rytmin minimoimiseen.

(23) Molemmissa teoksissa esiintyy runsaasti Mikko Heinién nimedmaa esi-
neellistynyttd liikettd tilassa. Mobile on nimensd mukaisesti musiikillinen mo-
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bile, jossa pitkien sdvelien/sointujen luomassa "tilassa" erilaiset (liike)hahmot
sysdilevit toisiaan liikkeelle ja reagoivat toisiinsa, jolloin perinteinen temporaa-
linen aikakésitys tuntuu menettivdn merkitystddn. Sama pidtee myo0s
Maiseman kohdalla; teostahan voidaan pitdd pienimuotoisena tutkielmana
erilaisista (musiikillisista) aikakasityksistd. Maisemassa erilaiset aikakokemukset

ovat pidemmalle vietyja kuin Mobilessa.

(24) Sekéd Mobilessa ettd Maisemassa esiintyy musiikin "juoksemista tyhjiin" pro-
sessin tasolla jakson tai pienyksikon rajakohdassa. Seuraava jakso tai pienyk-
sikko pyrkii tavallisesti aloittamaan prosessin tai kehityslinjan uudelleen alusta.
Maiseman 1. jakson kehitysprosessi katkeaa &killisesti 2. jakson alkaessa ja saa
tyydyttavian paatoksen vasta 3. jaksossa. Musiikin "juokseminen tyhjiin" on
Heinisen lanseeraama kasite, jolla hdn kuvaili 3. sinfonian tapahtumia (Heininen
1972, 95):

"Kolmas osa varioi ensiosan 3/8-tahdeissa vilahtanutta materiaalia [...], osittain hy-

vinkin kiinteiksi ja voimakkaiksi hahmoiksi [...], siteeraa my0ds kolmijakoisen rytmin

puitteissa 1. osan terssi-nooni -motiiveja ja trokeerytmeja [...], mutta lopputuloksena on

musiikin tyhjiin juokseminen. Osan alkuosa kertautuu sellaisenaan — samalla tulok-
sella."

Cinque notturni -sarjan 1. osasta Murtomaéki kirjoittaa seuraavaa (Murtomaki
1983, 10):
"Toinen pienoismuoto alkaa sumun ja vasta-aiheen yhteenkietoutumisella, joka saat-
taa matkaan nyt jo kiilaksi pirstoutuneen nocturnen; ensimmainen suurempi muotoyk-
sikko pdattyy sitten liikkeen stagnaatioon [...]. Toinen suuryksikké alkaa kuviosta 12

ikdankuin mitdén ei olisi tapahtunut osan alkuun verrattuna, mutta selvda on ettd toi-
sen ylospdisen yrityksen jélkeen [...] ei alun lyyrinen tilanne voi endé uusiutua [...]."

(25) Maiseman 1. jakson tahdissa 18 palataan teoksen alun tapahtumiin kuin mi-
taan ei olisi aikaisemmin tapahtunut. Samanlaista ajattelutapaa esiintyy ainakin
Cinque notturnin 1. osassa ja Simultuksen 1. jakson 2. vaiheessa.

(26) Mobile hahmottuu kolmeen jaksoon, johon liittyy teoksen alkuasetelman
mieliin palauttava kooda. Mitddn viittausta sonaattimuotoisuuteen ei esiinny
(kuten esim. 2. pianokonsertossa), vaan jokainen jakso tyostda itsendisesti teok-
sen alkuasetelman tarjoamia mahdollisuuksia. Tdma rakenneperiaate ilmenee
esim. Simultus for Four -kvartetossa. Maiseman nelja jaksoa suhtautuvat toi-
siinsa parillisesti siten, ettd 1. ja 3. jakso sekd 2. ja 4. jaksot vastaavat materiaa-
leiltaan toisiaan. 3-jaksoinen rakenne on Merildisen tuotannossa verrattomasti

yleisempi kuin 4-jaksoinen.
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(27) Maiseman 2. jakso hahmottuu parilliseksi kokonaisuudeksi, jossa jalkim-
maiisessd vaiheessa keskeiselld sijalla ovat sointivéritapahtumat. Tamaé vastaa
dramaturgialtaan ainakin 3. sinfonian 2. osaa. Maiseman 2. jakson 1. ja 2. vaihei-
den rajakohdassa musiikin etenemin tuntuu pysdhtyvian kokonaan. Hieman
samanlainen vaikutelma syntyy Mobilen 1. jakson laajan vaiherytmiepisodin ai-

kana.

(28) Mobilen koodassa palautetaan kuulijan mieliin teoksen alkuasetelma, mika
samalla luo teoksen muotoon symmetriaa. Kyse ei ole varsinaisesta kertauk-
sesta eikd myo6skddn myohédisromantikkojen suosimasta syklisestd periaattees-
ta, vaan pikemminkin muodon symmetrian palauttavasta eleestd yksittdisen
osan tai koko teoksen viimeisessd jaksossa. Vrt. esim. Dialogeja pianolle ja orkes-
terille (1. osa) tai 5. sinfonia. Tdssd suhteessa Maiseman rakenne poikkeaa
Mobilen ratkaisusta: varsinaista muodon symmetriaa palauttavaa eletta teoksen
lopussa ei esiinny, kadensaalinen ele toteutuu dynaamisin, rytmisin, soinnillisin
ja soinnullisin keinoin (ts. ilman melodis-motiivista elettd).

(29) Molempien teosten jaksot ja/tai pienmuodot asetetaan usein toisiinsa
ndhden limittdin siten, ettd uusi rakenteellinen yksikko alkaa ennen kuin edelli-
nen on paattynyt. Tama on Merildisen teoksille yleisesti ominainen piirre.

(30) Mikali Mobilea ja Maisemaa tarkastellaan dynaamisen ja staattisen drama-
turgian ndkokulmasta (Kalevi Ahon nikemysten mukaisesti) niin havaitaan,
ettd ndissd teoksissa on ldhinnd kyse staattisen ja dynaamisen dramaturgian
yhdistelmistd seka jatkuvista kehitysmuodoista. Dynaamista ja staattista dra-
maturgiaa ei sellaisenaan esiinny, vaan esimerkiksi dynaamisten vaiheiden ai-
kana esiintyy tavallisesti staattisia sointuja tai pitkid sdvelid, jotka luovat mu-
siikillisen "tilan". Tama vaikuttaa olevan yleisestikin Merildisen teoksille tyypil-

linen piirre.

(31) Soitinnuksen suhteen teoksille on yhteistd se, ettei sointivérejd sekoiteta
toisiinsa, vaan instrumentaatio perustuu perinteiselle sektioajattelulle. Eri soi-
tinryhmien aiheet sysdilevit toisiaan mobilemaisesti liikkeelle, ja jako soitin-
ryhmiin (puupuhaltimet/vaskipuhaltimet/lyémaésoittimet/jousisto) on kautta
koko teoksen selked. Toisaalta teoksissa esiintyy soitinryhmien vilista sointien
jaljittelyad (kuten jousien perkussiiviset pizzicatot tai puhaltimien perkussiiviset
efektit), jotka liittyvat Merildisen musiikille ominaiseen sointivdrikehitykseen
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teoksen kokonaismuodon puitteissa. Maisemassa huomio kiinnittyy poikkeuk-

sellisen runsaaseen poikkeavien soittotapojen suosimiseen.

(32) Orkestrointi on molemmissa teoksissa ohutta ja ilmavaa, jolloin tauoilla
(hiljaisuudella) on paikoin ldhes yhtd suuri merkitys kuin savelilld. Etenkin
1980-luvulla Merildinen viihtyi sdvellystyOssadn hiljaisten dénten parissa (tosin
jo Sellokonsertossa orkestrointi on varsin usein ohutta). Mobilessa ei enda esiinny
lainkaan tummanpuhuvaa massiivista orkestrointia, kuten esimerkiksi 2. piano-
konsertossa, 3. sinfoniassa tai Dialogeissa pianolle ja orkesterille. Mobilessa voidaan
havaita, kuinka puhaltimet alkavat vallata etusijaa orkestroinnissa (kuten usein
on laita 1980-luvun teoksissa) ja matalia jousia kdytetddn himmastyttavin siés-
teliddsti. 1970-luvun lopun tuotannostaan Merildinen on sanonut seuraavaa
(Merildinen 1987a):

"Mind yksinkertaisesti kylldstyin siihen "puhkuun”, joka oli 3. sinfoniassa ja
Dialogeissa. Dialogit oli tyd, joka ei milldén tavalla herdttinyt kiinnostusta. Mutta
jollakin tavalla se oli ja on edelleenkin minulle itselleni erdénlainen huipentuma, juuri
tamén kauden [huipentuma]. Sen jdlkeen tulee itse asiassa hyvin jyrkkéd vaihdos.
Aina kaikki sanoo, ettdi minun musiikissani ei ole koskaan ollut jyrkkid vaihdoksia.
Se ei pidd paikkaansa ihan tarkkaan ottaen. Téssd Simultus-kvartetissa mind silloin
ihan spontaanisti kaansin selkéni sille periodille: se tuli yksinkertaisesti tdyteen.
Silloin oli tamé Cluster-kvartetti, joka pyysi minulta teosta, ja tietysti timéa yhdis-
telmé jo edustaa ja vaatii toisenlaista késittelyd. Jollakin tavalla se tilaus tuli hy-
vdan aikaan ja kun mind pidin niista muusikoista, he ovat hyvid muusikoita, niin
kylla min4 tein sitten ihan tosissani tdiman Simultuksen. Jos teosta tarkastelee, niin
luulen, ettd siind tdytyy kiinnittdd nimenomaan rytmiin erityistd huomiota. Ja kuten
olen joskus sanonut, mini oikeastaan palaan siind nuoruuden ostinatoon, jota toinen pia-
nokonsertto ja ensimmdinen sinfoniakin ovat vaaréllansa. Siis se toistuva, sdéannolli-
nen rytmi. Ja sen jilkeen oikeastaan voisi rytmin tuloa karakterisoida siten, ettd siina
on aivan kuin siddnnéllisen ja epasddnndllisen, tai sdénnoéllisen ja ei-sddnndllisen,
sdannollisen ja vapaan rytmin vuorovaikutus, joka rupesi kiinnostamaan eri tavalla.
Siis tarkoitan rytmin muotona eri tavalla kuin aikaisemmin. Ettd siind on yksi selva
raja: rytmistd tulee aika yhtakkid hyvin térkeéd [elementti]."
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LOPPUSANAT

Tutkielmassani olen esitellyt Usko Merildisen musiikin analysointiin tarkoite-
tun metodin ja soveltanut sitd hdnen kahteen orkesteriteokseensa.
Analyysituloksista kdy ilmi, ettd sdvellykset sisdltdvat runsaasti yhteisid tyyli-
piirteitd, mutta luonnollisesti my0s erilaisia sdvellysteknisid ratkaisuja — onhan
teosten ajallinen vélimatka toisistaan yhdeksédn vuotta. Molemmista savellyk-
sistd on paljastunut lisdksi piirteitd, joita voidaan yleistda joko Merildisen tuo-
tantoon yleensd (tyylikausista riippumatta) tai niitd ajallisesti ldhelld oleviin

teoksiin.

Yksi analysoitavien teosten valintakriteeri on ollut niiden kaikinpuolinen ver-
tailukelpoisuus — toisin sanoen ne vastaavat kestoiltaan toisiaan, ne ovat sa-
malle kokoonpanolle kirjoitettuja, eivdatka niiden nimet noudata lajiperintee-
seen viittaavia teosotsakkeita. Koen valintani luontevana, vaikka ratkaisu
saattaa vaikuttaa helpohkolta — tarkoituksenanihan on ollut myds soveltaa
analyysimetodia kédytdnnossd, jolloin kahden genreltddn samantyyppisen te-
oksen analysoinnit antanevat yksiselitteisimpia viitteitd metodin toimivuuteen.

Tosiasiassa on aivan eri asia tutkia esimerkiksi kamarimusiikkia ja orkesteri-
musiikkia, konserttoa ja lyhytta orkesteriteosta, puolen tunnin mittaista teosta
ja moniosaista miniatyyrisarjaa — ja tehda sdvellysten kesken vertailuja.
Merildisen orkesterimusiikki on luonteeltaan virtuoosista, mutta kamarimu-
siikkiteokset asettavat esittdjilleen vield enemmaén haasteita: siind missa esi-
merkiksi orkesterin jousisektiota tulee sdveltdjan ajatella aina yhtendisena
ryhmaénd, voi jousikvartetille kirjoittaa monin verroin solistisempaa materiaa-
lia. Merildisen sinfoniat, sonaatit ja kvartetot ovat tavalla tai toisella sidoksissa
perinteisiin otsakkeihinsa, kun sitd vastoin enemmaén tai vihemman kuvaile-
vat teosotsakkeet eivit kanna painolastinaan perinteisiin lajityyppeihin sitou-
tuvia sdvellysteknisiad ratkaisuja. Tama kaikki tuo mukanaan melkoisen maa-
rdn uusia analyyttisid ongelmia, joihin kahden keskendan vertailukelpoisen te-

oksen analysoinnissa ei tormaa.

Silti olen koko tutkielmani ajan tehnyt vertailuja Merildisen teosten kesken —
genrestd riippumatta. Onhan selvdd, ettd sdveltdjan persoonatyyli on kuulta-
vissa ja havaittavissa riippumatta siitd, mille kokoonpanolle hdn on teoksensa
kirjoittanut tai miten hdn on teoksensa otsikoinut. Siveltdjan persoonatyyli
tunkeutuu tietysti jokaiseen hidnen siaveltimédansa teokseen, mutta — varsinkin
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nykymusiikista puhuttaessa — sévellyksen kokoonpano ja lajiperinteinen / ei-
lajiperinteinen otsake sanelee samalla my6s ratkaisevassa méaérin sévellyksen
materiaalin kasittelyd. Juuri tdhdn ongelmaan tulen térmaddmaén jatkaessani

merildistutkimista.

Tarkoitukseni on jatkaa Merildisen sdvellysten tutkimista. Kiinnostuksen koh-
teeni on hédnen tuotantonsa ja oletettu tyylimurros — johon olen tutkielmassani
jatkuvasti viitannut — n. vuosina 1975-80. Seuraavassa esitdn luettelona ajalli-
sesti hieman laajemman otoksen Merildisen tuotannosta vuosina 1974-81:

Pianosonaatti nro 4 — Epyllion II (1974)

Meditaatio sellolle ja pianolle (1974)

Konsertto sellolle ja orkesterille (1975, korjattu tammikuussa 1978)
Alasin, 2-ndytoksinen tanssipantomiimi (1975)
Elektroninen sinfonia — sinfonia nro 4 "Alasin" (1975)
Sinfonia nro 5 (1976)

Grandfather Benno's Night Music, kédyritorvelle (1976)
Dialogeja pianolle ja orkesterille (1977)

Mobile — Ein Spiel fiir Orchester (1977)

Cinque notturni per piano (1978)

Suvisoitto huilulle ja heinasirkoille (1979)

Simultus for Four (1979)

"Ku-gu-ku", elektroakustista musiikkia (1979)

Kyma per quartetto d'archi (2. jousikvartetto) (1980)
Paripeli sellolle ja pianolle (1980)

Kineettinen runo pianolle ja orkesterille (1981)

Tutkimuksen tdssa vaiheessa vaikuttaa ilmeiseltd, ettd savellykset Dialogeja pia-

nolle ja orkesterille -teokseen asti muodostavat oman yhtendisen ryhménsi, kun

sitd vastoin sdvellykset Suvisoitosta lahtien tuntuvat kuuluvan Merildisen tuo-

tannossa uuteen tyylivaiheeseen. Mobile ja varsinkin Cinque notturni -sarja

vaikuttavat mielenkiintoisella tavalla sisédltavan tyylipiirteitd molemmista teos-

ryhmistd. Merildinen itse kertoo Simultus ja Kyma -kvartetoista seuraavaa:
"Niin, olen sanonut, ettd ndmaé kaksi kvartettoa — Kyma ja Simultus — ovat sisarteok-
sia tietyssd mielessd. Ja se, mille mind kdannan selkdni, jonka miné sanon siina varsin
selvasti... Se puhku, joka viittasi voimakkaasti ilmaisulliseen tahtoon ja ylimal-
kaan tdmé voimakas, laajapiirteinen ja iso sanonta korvautui sitten paljon intiimim-
mélld pohdinnalla; tietysti ndiden kvartettojen luonteen takia jo sindnsi.

Ja sitten toisaalta, mika sitten myoskin oli minulle tarkeétd, oli timéa rytminen
ajatus siitd, ettd sijoitetaan sdannéllinen rytmi epasaannoéllisen ja muuttuvan rytmin
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yhteyteen. Se ei sindnsé ollut mitenkéddn uutta, koska se on kiinnostanut minua jo pal-
jon varhaisemminkin. Esimerkiksi Dialogeissahan on ensimmadisessa osassa varsin
selvasti tallaista ajattelua: sielld toinen viulu alkaa sahata pientd klusteria
vetojousella jatkuvasti — pitkdn, erdénlaisen kehittelyvaiheen ldpi menee tdllainen
saannollinen pulssi, joka on sielld olemassa, [ja] jonka pulssin sitten ottaa piano sen
huippukohdan jéilkeen ja jatkaa. Ja se on sielld ihan itsendinen rytminen pulssi.

Mind olen kayttanyt sellaista... Tadlla muuten Paavo Rautio jollakin tavalla
ilahtui, tai ei uskonut siihen ensin, ettd olen [Dialogeissa] kayttanyt myéskin muita
soittimia, puhallinryhmid, esimerkiksi cornoja silld tavalla, ettd min4d annan jonkun
tietyn pulssin heille — tai kdytannossa kapellimestari antaa ja jattdd heiddt oman
onnensa nojaan ja tekee kaikkea muuta. Ja se pulssi sdilyy sielld. Kuten sanottu, timéa
ei ollut silla tavalla uusi [seikka], mutta siitd tuli hyvin tarked ja keskeinen aines,
ettd koko ajattelutapa... Puhun mielelldni Kymasta, koska siind se ehkd on kaikkein
selvemmin esilla: aivan kuin koko teoksen ldhtokohta ja ajattelutapa, mika siihen
sisdltyy, nojautuu enemmaén tai vihemmaén juuri tillaiseen rytmiseen havaintoon.”
(Merilainen 1990.)

Merildisen tuotanto kokonaisuudessaan on hyvin yhtendistd, eikd se sisalla
tyylillisesti rajuja murroskohtia. Jos kuitenkin kuuntelee peréjilkeen teokset
Dialogeja pianolle ja orkesterille ja Simultus for Four, niin kuulija havainnee pelkais-
tadn auditiivisestikin, ettd kyse on tdysin toisenlaisista sointimaailmoista.
Saveltdjan edelld siteerattuja ndkemyksid uudesta tyylivaiheesta vaikuttaisi
puoltavan se, ettd Merildisen 1980-luvun musiikissa esiintyy muutamia vilit-
tomasti kuultavia ja partituurista havaittavia piirteitd, jotka poikkeavat edelli-

sen vuosikymmenen tuotannosta:

e rytmin ja sointivdrin korottaminen musiikin parametreistd keskeiseen

asemaan
e tila-aika -notaation ja ohjatun aleatorisuuden vakiintuminen nuotti-

kuvaan
e luopuminen lajiperinteeseen viittaavista teosotsikoista

¢ keskittyminen kamarimusiikkiin

 massiivisten sointipintojen katoaminen orkesteriteoksista

* ohuen ja dynaamisesti hillityn kudoksen suosiminen my®&s orkesteri-

musiikissa
Tyylimurroksen puolesta puhuvat paitsi edelld siteeratut sdveltdjan kommen-
tit, my0s omat analyyttiset havaintoni. Jatkotutkimuksen tehtavéksi jaa selvit-
tad, mikd Merildisen musiikissa muuttuu 1970-luvun jalkipuoliskolla ja miten —
sekd miksi sdveltdja on edennyt yhden tyylivaiheensa pédatokseen ja etsinyt

taman jdlkeen musiikilleen uusia ilmaisukeinoja.
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Musiikki naytelméén Yksityisalue
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seka lyomasoittimille
Riviravi - pienid pianosavellyksid nuorille

Sarja nro 2 bal. Arius
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1964 Sinfonia nro 2
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Johdanto ja variaatioita bal. Arius
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1965 Impression fiir Kammer-Ensemble
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Homage a J.S. viululle ja pianolle
Jousikvartetto nro 1
1966 Pianosonaatti nro 2
Tre notturni per piano
1968 Metamorfora per 7
Divertimento, kamariyhtyeelle
1969 Musique du printemps, orkesterille
Pianokonsertto nro 2
Papillions kahdelle pianolle
1971 Sinfonia nro 3
1972 Concerto per 13
Pianosonaatti nro 3

1973 Konsertto kontrabassolle ja lydmaésoittimille
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Sinfonia nro 5

Grandfather Benno's Night Music, kdyratorvelle

Dialogeja pianolle ja orkesterille

"Mobile" - Ein Spiel fiir Orchester

Cinque notturni per piano

Suvisoitto huilulle ja heinésirkoille

Simultus for Four

"Ku-gu-ku", elektroakustista musiikkia

Kyma per quartetto d'archi (2. jousikvartetto)

Paripeli sellolle ja pianolle

Kineettinen runo pianolle ja orkesterille
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1985 Mouvements circulaires en douceur puor quatour & flutes
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un paysage, Monsieur Dali!"), orkesterille
Tollai, oboelle
1987 Y6, vene ja punaiset purjeet, sekakuorolle (Kari Aronpuro &
Paul van Ostaijen)
Exodus orkesterille, kuorolle ja solisteille
1989 Aikaviiva — Konsertto nro 2 orkesterille
1990 Kirje sellistille (sellolle ja pienelle orkesterille)
Clock-work-Brass
Unes, klarinetille ja sellolle
1991 Kitarakonsertto

1992 Jousikvartetto nro 3
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1995

1996

1997
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Pianosonaatti nro 5

Kesédkonsertto "Geasseija niehku", kamariorkesterille
Suvitorisoitto, puhallinorkesterille

Henrietten juhlat, huilulle, sellolle ja pianolle

Kehri, orkesterille

Due notturni in una parte, sellolle, klarinetille ja pianolle
Notturne della ottava notte, viululle, klarinetille ja pianolle

Sona per piano



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

