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Tiivistelm3 - Abstract

Tutkielma on tyylihistoriallinen analyysi Usko Merildisen vuonna 1977 valmistuneesta orkes-
teriteoksesta “Mobile — Ein Spiel fiir Orchester. Teos siséltdd runsaasti Merildiselle tyypilli-
sid asioita ja siitd on myo6s poimittavissa tekijoitd, jotka viittaavat syntyajankohtansa lisaksi
tulevaisuuteen, Merildisen 1980-luvun tuotantoon. Tutkielma lihtee olettamuksesta, ettei Me-
rildisen sdvellystavassa ole havaittavissa systemaattisia jarjestelmid (riviteknisid periaat-
teita, matemaattisia struktuureja yms.), joita voitaisiin kiteyttdd yksiselitteiseksi analyysi-
metodiksi. Tutkielmani tavoite on analysoida Merildisen yksittidinen teos sekd poimia ana-
lyysituloksista hdnen musiikilleen yleisesti tyypillisia elementtejd. Toisin sanoen pyrin alus-
tavasti selvittdiméan kysymystd, kuinka Merildinen sédveltaa.

Olen perehtynyt Merildisen musiikkiin analyyttisessa mielessd kohtalaisen runsaasti. Talla
tavoin olen véhitellen saanut muodostettua itselleni kasitysta siitd, milld tavalla Merildinen
saveltaa ja minkalaisia musiikillisia ratkaisuja, yksittdisid aiheita jne. hdnen teoksissaan
esiintyy. Vaikuttaa ilmeiseltd, ettd talldisen tietynlaisen "sdvellysteknisen sanavaraston”
hahmottaminen on jarkevin lahtokohta Merildisen teosten yksityiskohtaiselle analysoinnil-
le. Kuten tutkielmassa kidy ilmi, Merildinen kaihtaa savellysprosessin intuitiivisuutta rajoit-
tavia rationaalisia sdvellysmetodeja. Merildisen teosten analysointi vaikuttaakin muodostu-
van erdanlaiseksi vertailevaksi tutkimukseksi.

Aloitan raporttini tarkastelemalla Merildisen tuotantoa yleiseurooppalaisen sodanjélkeisen
musiikin viitekehyksessd. Seuraavaksi luon alustavan katsauksen Merildisen musiikille tun-
nusomaisiin piirteisiin. Merildisen teosten tyylipiirteiden kartoituksen my6ta hahmottuu teo-
reettinen viitekehys, jonka puitteissa varsinainen teosanalyysi voidaan toteuttaa.

Tutkielman ytimen muodostavat teosanalyysi ja analyysitulosten tarkastelu. Teosanalyysin
perusteella olen koonnut luetteloksi Mobilen yksittéisid piirteitd, joita esiintyy yleisesti Me-
rildisen tuotannossa, tai jotka viittaavat ajallisesti eteenpiin, sidveltdjan 1980-luvun tuotan-
toon. Mobile sisdltad runsaasti sdveltdjalleen ominaisia tyylipiirteitd, mutta lisdksi kdy il-
mi, ettd teos sisaltaa yllattavan paljon aineksia, joita Mobilea aikaisemmin valmistuneista
teoksista ei juurikaan tapaa.
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ALKUSANAT

Tutustuin Usko Merildisen (s. 1930) musiikkiin kesalld 1986. Tuolloin (ku-
ten vield nykyadnkin) tapanani oli ostaa ja lainata &anitteitd mieluiten sel-
laisten nykysaveltdjien teoksista, joista en viela tiennyt mitddn. Usko Meri-
laisestd en ollut kuullut edes nimed ja koska levykaupassa kasiini sattunut
levytys (2. pianokonsertto ja 3. sinfonia) oli ajallisesti varsin tuoretta mu-
siikkia ja vieldpd orkesteriteoksia (joita kuuntelen mieluiten), ei ostopéaa-
toksen suhteen tarvinnut kauan miettia.

Hankintaa ei tarvinnut katua: teokset ns. "kolahtivat" heti ensi kuulemalta
ja ne kuuluvat edelleenkin minulle l&heisiin savellyksiin. Kuten aina uu-
den mielenkiintoisen sdveltdjadtuttavuuden kohdalla, halusin hankkia lisaa
Merildisen teosten d&nitteitd. Tama tosin ei ollut helppoa. Tuohon aikaan
suomalaista musiikkia oli julkaistu &anitteinad suorastaan héapedllisen va-
hén, joten &danitekirjastoa Merildisen teosten kohdalla saatoin kartuttaa ai-
noastaan radiodanitteind. (En koskaan vasy ylistamadn YLE 1:n ohjelmisto-
politiikkaa, joka sallii nykymusiikkiteosten radioinnin viikoittain jopa tun-
tien mittakaavassa.) Tahdn paivdan mennessa olen saanut kerdtyksi Meri-
laisen tuotannosta valtaosan paitsi ddnitteind myos partituureina.

Syksylla 1986 osallistuin Jyvaskylan yliopiston Musiikkitieteen laitoksella
Musiikkianalyysi 3 -seminaariin, jossa tehtavana oli analysoida jokin koti-
maisen nykysdveltijin teos. Syyskuussa -86 sai Helsingin Juhlaviikoilla
...mutta

"

kantaesityksensd Merildisen kymmenminuuttinen orkesteriteos
tdmdhdn on maisema, monsieur Dali!", joten omalta osaltani analysoita-
van teoksen valinta kadvi hetkessd. Analyysityon liséksi tein Merildisen
musiikista mydhemmin proseminaariesitelmédn seka tutkimussuunnitel-
man pro gradu -ty6ta varten. Vahitellen alkoi nuoren nykymusiikki-intoi-
lijan mieltd kalvaa myos epdilys: voiko todellakin olla niin, ettei Merildisen
savellyksistd ole 16ydettavissd minkéaanlaista systemaattista tai jarjestelmal-
lista sdvellysmetodia?

1980-luvun loppupuoli oli aikaa, jolloin Korvat auki -yhdistyksen provo-
soima modernismi oli saanut ainakin erdvoiton (jos nyt ei taisteluvoittoa)
1970-luvun uusromanttisesta hymistelystd. Magnus Lindberg oli noussut
suomalaisen uuden musiikin eturivistdon tietokoneen avulla savelletyilla
teoksilla Kraft ja Faust. Tuoreessa muistissa oli myos Kaija Saariahon niin
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ikdan tietokonetta hyoddyntianyt lapimurtoteos Verblendungen. Eero Ha-
meenniemi oli vield tuolloin kiinnostuneempi joukkoteoriasta kuin
jazzista tai intialaisuudesta. Nuoret siveltdjat olivat myds innokkaita
esseisteja ja varsinkin Jouni Kaipainen kunnostautui todella palavilla kir-
joituksillaan nykymusiikin puolesta — usein kirjoitukset kertoivatkin
enemman kirjoittajasta kuin itse aiheesta. Tana paivana onkin hyvin mie-
lenkiintoista lukea Pekka Hakon ja Risto Niemisen toimittaman Ammatti:
sdveltdji -teoksen (1981) artikkeleita (varsinkin Hameenniemen, Kaipaisen
ja Lindbergin artikkelit ovat teknisyydessaan ldhes ylivertaisia). Nuoren
polven suomalaisessa musiikissa vannottiin teknologian, jarjestelmallisyy-
den ja systematiikan nimiin.

Niinpa mindkin olin vakuuttunut, ettd Merildisen sivellyksistad oli 16ydet-
tavissd kaiken kattava jarjestelmallinen logiikka, jonka sitten saattoi kristal-
lisoida jarjestelmalliseksi ja aukottomaksi analyysimetodiksi — onhan Meri-
lainen toki aina kuulunut suomalaisen modernismin eturintamaan Erik
Bergmanin ja Paavo Heinisen ohella. Havittelemaani Merildisen teosten
rakenteellista punaista lankaa ei kuitenkaan 16ytynyt. Joukkoteoreettinen-
kin analyysi antoi tuloksena vain liuskakaupalla numerosarjoja, joista saat-
toi paatellad 1ahinnd vain sen, ettei menetelmé sovellu Merildisen musiikil-
le (varsinkin kun ottaa huomioon, ettd joukkoteoria soveltuu ainoastaan
sdveltasojen analysointiin, eikd sen avulla voi tarkastella Merildiselle kes-
keistd rytmiikkaa). Vuosien mittaan seurasikin jaksoja, jolloin merilaistut-
kimustani leimasi uskon puute.

Merildisen teosten partituureja tarkastellessani minulle alkoi kuitenkin vii-
mein selvitd, miten hdnen musiikkiaan olisi lahestyttava: koska kaiken kat-
tavaa jarjestelméllistd analyysimetodia ei ole mahdollista luoda, jaa ainoak-
si keinoksi poimia hénen teoksissaan yleisesti esiintyvia yksittaisia tyylipiir-
teitd. Tallaisen Merildisen musiikin "sanavaraston" kokoamisen myoéta
voidaan vahitellen muodostaa analyyttisesti kestdva perusta hdnen tuotan-
tonsa jarjestelmalliselle tarkastelulle. Mutta sallinneeko suomalaisessakin
nykymusiikissa tdnd pdivana vallitseva kaiken salliva tyylipluralismi my®&s
intuitiiviseen oivallukseen vankasti luottavan musiikkianalyysin?

Tutkielmani on yhden Merildisen teoksen analyyttinen tulkinta. Toivoak-
seni analyysituloksista on hyotya Merildaisen musiikin systemaattisemmalle
tutkimukselle.



1 TUTKIMUKSEN TAVOITE JA MENETELMAT
1.1 Tutkimuksen lihtokohdat ja tavoite

Tutkielmani hypoteesina on, ettei Merildisen séavellystavassa ole havaitta-
vissa systemaattisia jarjestelmia (riviteknisia periaatteita, matemaattisia
struktuureja yms.), joita voitaisiin kiteyttaa yksiselitteiseksi analyysimeto-
diksi. Intuitiiviset ratkaisut {kuten Merildinen on itse todennut useassa yh-
teydessd) ovat keskeinen tekija hanen savellysprosessissaan - dlyllisen
komponoinnin ohella:

"Olen usein havainnut, ettd savelkieltani ehka yleisestikin pidetdan ajattelultaan

struktuuripitoisempana kuin se itse asiassa onkaan. Tama johtuu ehka siita, ettd olen

usein tuossa tavattoman vaikeassa omien teosteni kommentointitehtdvissa paennut

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

“Oikeastaan mina pahoittelen sitd, etta kun sévellys valmistuu niin se on aivan kuin
suoraviivainen kartta siitd ajatusradasta, joka on ollut olemassa. [..] Ne kaikki
erehdykset ja vaarat suunnat, pienemmat tai isommat, unohtuvat kaikki ja jaljelle jaa
sitten aivan kuin sellainen suoraviivainen, kiintea muoto — johon tietysti pyritaan.
Mutta itse asiassa saveltdmisen toimintaan liittyy tavattoman paljon mielteitd,
aivan kuin tillaista intuition sanelemaa ominaisuuksien havaitsemisia. [...] Siina
tyon ronsyamisessa joka suuntaan on kuitenkin joku todellisuus, josta sitten tietoinen
valinta ottaa toivottavasti parhaimman osan, ja nain savellys etenee loogisesti ja
tarkoituksenmukaisesti.,” (Merilainen 1988.)

Tutkielmani tavoite on analysoida Merildisen yksittdinen teos sekd poimia
analyysituloksista hdanen musiikilleen yleisesti tyypillisid elementteja. Toi-
sin sanoen pyrin alustavasti selvittdmaan kysymystd, kuinka Merildinen sa-
veltdd. Lyhyesti: tutkielmani on tyylihistoriallinen analyysi yhdestd Usko
Merilaisen sdvellyksesta.

Olen vuosien mittaan perehtynyt Merildisen musiikkiin analyyttisessa mie-
lessa kohtalaisen runsaasti. Mobilen lisdksi olen analysoinut varsinkin
teoksia 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 notturni per piano (1978),
Simultus for Four (1979) ja "mutta tdmdhdn on maisema, monsieur Dali!”
(1986). Talla tavoin olen vahitellen saanut muodostettua itselleni kasitysta
siitd, millad tavalla Merildinen sdveltda ja minkalaisia musiikillisia ratkaisu-
ja, yksittdisia aiheita jne. hdnen teoksissaan esiintyy. Tosiasiassa tilldisen
tietynlaisen "sdvellysteknisen sanavaraston" hahmottaminen on ollut ai-
noa mahdollisuus Merildisen teosten yksityiskohtaiselle analysoinnille.
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Merildisen teosten analysointi vaikuttaakin pakosta muodostuvan erdanlai-
seksi vertailevaksi tutkimukseksi. Juuri tdstd syystd tulen tutkielmassani
viittaamaan edelld mainittuihin teoksiin sangen usein.

Analysoitavaksi teokseksi olen valinnut vuoden 1977 viimeisind paivina
valmistuneen orkesteriteoksen "Mobile” — Ein Spiel fiir Orchester. Teos si-
saltaad runsaasti Merilaiselle tyypillisia asioita ja siitd on myds poimittavissa
tekijoita, jotka viittaavat syntyajankohtansa lisdksi tulevaisuuteen, Meriléi-
sen 1980-luvun tuotantoon. Mobilen kesto on (opinndytetydén tavan-
omaista laajuutta ajatellen) sopiva: 10 minuutin mittaisessa teoksessa infor-
maatiopaine on sdveltédjalleen tyypilliseen tapaan varsin korkea, joten vaik-
ka teos on kestoltaan suppea, niin sdvellyksen sisdltd mielestdni kattaa
opinnaytetydén vaatimukset mainiosti.

Tutkielmassani olen tietoisesti pyrkinyt maltilliseen yleiskieleen. Musiik-
kianalyysi ja nykymusiikki ovat jo sindnsa sen verran vaikeita aiheita, ettei
nykymusiikkianalyysid enda mielestani tule kuormittaa turhilla sivistyssa-
noilla tai monimutkaisilla lauserakenteilla. Kirjoituksen tieteellinen taso
ei karsi siitd, jos ulkomaista perua olevan terminologiahirvidn voi korvata
yleistajuisella suomalaisella vastineella.

1.2 Tutkimuksen rakenne

Mikko Heinié on lukuisissa artikkeleissaan kasitellyt paitsi Merildisen mu-
siikkia, my®s hdnen asemaansa sodanjilkeisessa suomalaisessa luovassa sa-
veltaiteessa. Suppean opinndytetydn puitteissa ei ole tarkoituksenmukaista
referoida Heinion ansiokkaita kirjoituksia. Uutta ndkokulmaa merilaistut-
kimukseen olen sen sijaan pyrkinyt tuomaan aloittamalla raporttini (luku
2.1) tarkastelemalla Merildisen tuotantoa yleiseurooppalaisen sodanjalkei-
sen musiikin viitekehyksessd. Luvussa 2.2 olen luonut alustavan (ja tédssa
vaiheessa vield hyvin puutteellisen) katsauksen Merildisen musiikille tun-
nusomaisiin piirteisiin. Joka tapauksessa 2. luku kokonaisuudessaan tar-
joaa mielestdni riittdvan teoreettisen viitekehyksen, jonka puitteissa varsi-
nainen teosanalyysi (3. luku) voidaan toteuttaa.

Tutkielmani ytimen muodostavat teosanalyysi ja analyysitulosten tarkaste-
lu (4. luku). 4. lukuun olen koonnut luetteloksi Mobilen yksittdisia piirtei-
td, joita esiintyy yleisesti Merildisen tuotannossa (luku 4.1), tai jotka viittaa-
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vat ajallisesti eteenpdin, saveltdjain 1980-luvun tuotantoon (luku 4.2).
Mobile sisiltda runsaasti siveltdjilleen ominaisia tyylipiirteitd, mutta lisak-
si kdy ilmi, ettd teos sisiltaa yllattdvan paljon aineksia, joita Mobilea aikai-
semmin valmistuneista teoksista ei juurikaan tapaa.

1.3 Aikaisemmat tutkimukset ja lihdemateriaali

Kaikki Usko Merildisen musiikkia kasittelevat kirjoitukset pohjautuvat ta-
valla tai toisella Paavo Heinisen jo ldhes 30 vuotta sitten julkaistuun laa-
jaan ja ansiokkaaseen esseeseen Usko Merildinen (Heininen 1972). Kirjoi-
tus on edelleenkin péateva ja sen sisaltima informaatiomaédra on - kirjoitta-
jalleen ominaisesti — valtava. Heinisen tyon jatkajana on sittemmin kun-
nostautunut Mikko Heini¢ lukuisissa artikkeleissaan. Hé&nen kirjoituksen-
sa ovat ymmarrettdvasti yleisluontoisempia kuin Heinisen essee, koska
Heinion Merilaista koskevat kirjoitukset ovat aina olleet osa hdnen laajaa
sodanjdlkeisen suomalaisen musiikin tutkimustaan. Tutkijan onneksi
Heiniolla vaikuttaa olevan erittdin lammin ja ldheinen suhde Merildisen
savellyksiin. Varsinkin Merildisen musiikin erilaiset aikatasot tai -kasityk-
set ("esineellistynyt liike tilassa") tuntuvat olevan Heinién erityinen mie-
lenkiinnon kohde.

On merkillistd, ettd eniten Merildisen musiikista kirjoittaneet ovat myo6s
itse saveltdjia (Heinisen ja Heinidn lisdksi my6s Harri Suilamo). "Pelkkia"
musiikitieteilijoitd aihe ei vaikuta kiinnostavan. Ainoastaan Taru Leppa-
nen on pro gradu -tyossadn kasitellyt Merildisen musiikkia, kunnianhimoi-
sesti koko tuotannon rytmiikkaa (Leppdnen 1990). Harvoista yksittaisista
analyyseistd olen omassa tutkielmassani hyddyntdnyt Veijo Murtoméden
analyysid pianosarjasta Cinque notturni per piano (Murtomaki 1983). Tosi-
asiassa Murtomaéki analysoi kirjoituksessaan ainoastaan sarjan ensimmai-
sen osan, muiden osien jadddessa viittausten varaan. Olen itse "tdydenta-
nyt" Murtomden analyysivihjeet koko sarjan kattavaksi analyysiksi.

Kaiken kaikkiaan Merildisen musiikkia on tutkittu hammastyttdvan vahan
ottaen huomioon, ettd hidnen asemansa suomalaisessa saveltaiteessa on to-
ki hyvin arvostettu. Ehké&pa tutkijoiden esteend on ollut juuri edella mai-
nitsemani asia: Merildisen musiikkin on yllattavan hankala saada analyyt-
tisté otetta.



Tutkielmani tarkeita lahteitda ovat myods Usko Merildisen haastattelut, joita
kaytdssani on kuusi kappaletta (Merildinen 1975, 1976b, 1983, 1984, 1987a,
1990). Haastattelijoina ovat olleet Jyvaskylan yliopiston musiikkitieteen lai-
toksen opiskelijat. Lisdksi Yleisradion entinen musiikkitoimittaja Risto
Nieminen luovutti kaytt66ni haastattelumateriaalin (Merildinen 1988), jota
han kaytti radio-ohjelmassaan Ldihikuvassa Usko Merildinen. Tamaéa haas-
tattelu on tehty kevailla 1988. Kaikki haastattelut olen litteroinut, silld yh-
teensd usean tunnin mittaisen nauhamateriaalin analysoiminen kuuntele-
malla ei olisi ollut mahdollista.
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2 MERILAISEN MUSIIKIN TYYLIPIIRTEITA
2.1 Merildisen asema postmodernissa tyylikirjossa

Paul Griffiths esittdd kirjansa Modern Music — The avant garde since 1945
johdannossa mielenkiintoisen ja yllattavdan, mutta myos varsin totuuden-
mukaisen toteamuksen nykymusiikista toisen maailmansodan jilkeen.
Hén jakaa kirjansa kahteen osaan, joista ensimmaéinen keskittyy tarkastele-
maan vuosia 1945-60 — eli ajanjaksoa, joka nikee tdyssarjallisuuden nou-
sun, kukoistuksen ja hajoamisen kansainvéliseksi 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 ha-
joaa viime vuosikymmenien tyylipluralismiksi ~ ja mielenkiintoisin on
viite, ettd "vuoden 1960 tienoilla voidaan musiikinhistorian sanoa saapu-
neen paitepisteeseensd”. Endd ei siis ole 16ydettivissd yleisid ajantyylejd,
vaan musiikin kenttd rakentuu lukuisista yksittdisistd persoonatyyleista.
Juuri tdhédn historialliseen vaiheeseen Merildinen sijoittuu. Kuten useat
hinen ikdpolvensa sdveltdjit Itd- ja Keski-Euroopassa, Vendjalla tai Skandi-
naviassa, my0s Merildinen kdvi lapi tyypillisen kehityshistorian nuoruus-
tuotannon uusklassismista dodekafoniaan, jonka jalkeen kehittyi oma, per-
soonallinen sdvellystyyli. Sen pohjana oli atonaalinen 12-sdvelmusiikki,
mutta ilman liittymistd mihinkddn yleiseen tyylisuuntaan tai koulukun-
taan: Merildisen jélkisarjallinen tyyli on yksi lukuisista persoonatyyleista
tyylipluralismin valtameressa.

Heinié on todennut, ettd 12-sdavelmusiikki saapui Suomeen vasta kolmi-
senkymmentd vuotta syntymisensd jialkeen (Heinio, 1995, 70-71). Kyse ei
kuitenkaan ole mistddn suomalaiselle musiikkikulttuurille ominaisesta jal-
kijattdisyydestd, silla edes Keski-Euroopassa ei ollut olemassa yhteniista jat-
kumoa dodekafonisessa perinteessd, koska toinen maailmansota oli katkais-
sut kehityksen. Yleisestd musiikinhistoriasta tiedetddn, ettd Wienin toisen
koulun séveltdjistd Berg kuoli vuonna 1935, Webern kymmenen vuotta
myShemmin sodan viime pédivind - ja Schénberg vei perinteen mukanaan
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Yhdysvaltoihin, jonne hdn muutti vuonna 1933. Sodan jilkeen nuori sé-
veltdjapolvi halusi aloittaa sdveltimisen "puhtaalta poydalta", ilman (myo-
haisromanttisen} perinteen painolastia. Savellystyon perustaksi valittiin
dodekafonia - ja ennen kaikkea webernildinen "rationaalinen" ldhestymis-
tapa musiikilliseen materiaaliin. Kaytannossd dodekafonian alkeita kykeni-
vat opettamaan ainoastaan kaksi henkilda: Olivier Messiaen ja Réne Leibo-
witz (Brindle-Smith, 1975, 7-9). 1920- ja 30-luvuilla syntyneiden keskieu-
rooppalaisten sédveltdjien kehitys vaikuttaa 40- ja 50-luvuilla ja 60-luvun
alussa péaapiirteissadn varsin yhtendiseltd. Pierre Boulez aloitteli tuotanton-
sa Sonatiininsa (1946) klassisella schonbergildiselld 12-saveljarjestelmalla,
jonka jalkeen héan alkoi opettajansa Messiaenin pianokappaleen Mode de
valeurs et d'intensités (1949) sekd Webernin myo6hdistuotannon rationaali-
sen dodekafonian innoittamana siirtyd kohti ankaraa tdyssarjallisuutta
(Structures pour deux pianos, premier livre, 1952). Karlheinz Stock-
hausenin vastaus Messiaenin pianokappaleen antamalle haasteelle oli
Kreuzspiel {1951). Havaittuaan tdyssarjallisuuden ongelmat, alkoivat seka
Boulez ettd Stockhausen suuntautua kohti vapaampia sévellysteknisia peri-
aatteita, musiikin rakenteen kuitenkin edelleen ollessa olennaisilta osiltaan
sarjallista (Boulezin Le Marteau sans maitre, 1954 tai Stockhausenin
Klavierstiick XI, 1956). Keskeisena keinovarana Stockhausenin Pianokappa-
leessa nro 11 oli rajoitettu aleatorisuus, jota kohti my6s Boulez alkoi suun-
tautua (3. pianosonaatti, 1956). Naiden teosten jalkeen niin Boulez kuin
Stockhausenkin alkoivat kehitellda omaa, persoonallista ja koulukunnista
tai yleisistd suuntauksista riippumatonta savellystyylidan.

Samanlaisen kehityskulun kavivat ldpi myos kaksi muuta merkittdvaa
1950-luvun lopun serialistia: italialaiset Luigi Nono ja Luciano Berio, jos-
kaan kumpikaan ei osoittanut kiinnostusta aleatorisuuteen. Berio siirtyi
sarjallisuuden jdlkeen ns. vapaaseen 12-sdvelmusiikkiin, joka oli varsin
tyypillistd sarjallisuudesta ja dodekafoniasta irrottautuneelle sdvelkielelle
1960-luvun alkupuolella (Brindle-Smith, 1975, 53-54). Vapaa 12-savelmu-
siikki oli tietyssa mielessd vastaava ilmi®, kuin Schénbergin ja hdnen oppi-
laidensa "esi-dodekafoninen” atonaalinen kausi. Juuri tatd vapaata 12-sa-
velmusiikkia Merildisen 12-savelmusiikin opettaja Wladimir Vogel lienee
tarkoittanut, kun hén tokaisi nuorelle oppilaalleen: "12-sdvelmusiikkia voi
saveltdd myos ilman savelrivid" (Heinio 1995, 412).



Euroopan reuna-alueilla nuoret saveltdjat kdvivat varsin usein seuraavan-
laisen kehityskulun: uusklassismi, dodekafonia (ja sarjallisuus!) seka vii-
mein oma, persoonallinen jilkisarjallinen savelkieli (esim. Merildinen, Ei-
nojuhani 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 suhteelli-
sen nopeasti, vain muutaman vuoden viiveella.

Yleisesti ottaen suomalainen musiikki on kansainvélisesti arvioiden pysy-
tellyt keskitielld musiikin yleisessa kehityksessa. Kun Heinié jakoi suoma-
laiset saveltdjat alustavassa kartoituksessaan (Heinid 1984, 9) kolmeen ryh-
maan (modernistit, keskitien kulkijat ja traditionalistit) niin on syyta huo-
mauttaa, ettd suomalaissdveltdjit uskaltautuvat mieluummin adrimmai-
seen traditionalismiin kuin d&rimmadiseen modernismiin. 1960-luvun al-
kuvuosien “lastenkamarikonsertteja” lukuunottamatta darimmaiset mo-
dernistiset ilmidt ovat uudessa suomalaisessa musiikissa poikkeuksia: Paa-
vo Heinisen, Erik Bergmanin ja Merildisen modernismi on tiukasti sidottu-
na perinteeseen. Sarjallisuus tai cagelainen sattuma ja happening jaivéat
Suomessa yksittdistapauksiksi tai lyhytaikaisiksi muoti-ilmidiksi. Musiikil-
lista grafiikkaa on Suomessa soveltanut lahinna vain (itdvaltalaissyntyi-
nen) Herman Rechberger.

Suomalaisista saveltdjistda Merildinen luokitellaan modernistiksi, mutta sa-
veltijaluonteeltaan hidn on varsin varovainen omaksumaan uusia sdvel-
lysteknisia ideoita. Han ei innostu vélittdmasti uusista musiikillisista il-
midistd eikéd ala heti kokeilla niita savellyksissadan. Luonnollisesti han on
kiinnostunut uusista virtauksista, mutta omassa tuotannossaan han jaa
ikdankuin sulattelemaan niitd ja punnitsemaan, missd muodossa uutuuk-
sia voidaan integroida omaan savelkieleen. Omien sanojensa mukaan han
"ikddn kuin ajautuu uusiin ilmidihin" (Merilainen 1987). Merildinen ei
ole Bergmanin tavoin kulkenut kehityksen eturintamassa, jatkuvasti
omaksumassa uusia ideoita. Toisaalta Merildisen varovainen asenne on
varmasti ollut osaltaan vaikuttamassa siihen, ettd hanen savellystuotanton-

1 Monet saveltajat (Merilainen muiden mukana) eivat halunneet edetd dodekafoniasta
sarjallisuuteen asti, vaan siirtyivat jalkisarjallisuuteen suoraan dodekafonisen vaiheen
jalkeen.  Lisdksi esim. Witold Lutoslawski eteni uusklassisen vaiheen jalkeen
tayskromaattiseen musiikkiin omaksumatta dodekafonisia prinsiippeja (vrt. Surumusiikkia
Bartokin muistolle vuodelta 1958).
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sa on poikkeuksellisen yhtendisti ja laadultaan tasaisen korkeatasoista.
Vaikuttaa silts, ettd Merildinen ei ole keksinyt musiikissaan mitdén varsi-
naisesti uutta, mutta sen sijaan hin on omaksunut ja suodattanut erittiin
monenlaisia ja monitahoisia vaikutteita, joiden pohjalta hin on luonut &a-
rimmadisen persoonallisen tyylinsa. Merildisen oma kommentti on kuvaa-
va (Merildinen 1987a):
"Jos nyt ajatellaan naiti kahta muuta — Heinist4 ja Bergmania — [...], niin minulla on
aina sellainen vaikutelma, ettd esimerkiksi Heininen luo tallaista rakenteellista ja
tiedostettavaa ainesta ikaan kuin selvemmin, ja aikoinaan my6s Bergman - erityisesti
silloin, kun hén oli vield sarjallisuudessa kiinni. [...] Minusta tuntuu, ettei minun
kiinnostukseni ole koskaan suuntautunut avat garde -asioihin ihan sellaisenaan, vaan
mina aina liu'un niihin. Esimerkiksi neljannen pianosonaatin kohdalla miné oikeas-
taan pyrin kohti perinnettd, ja kaytin ihan tietoisesti sanaa "brahmsilaisuus”. Juuri
tamanlaatuinen tyylipiirre kiinnosti minua silloin. Ilmeisesti mina koin, etten ole

silla tavalla avant garde, koska ndméa kaverit olivat enemmaén sitd. Kaikki asiat
pitda siis ymmartaa taustoja vasten!"

Kuten Paavo Heininen on todennut (Heininen 1972, 68) "Merildinen ei ole
tyypiltadn intellektuelli, analyyttinen henki, joka voisi silpoa erilleen mu-
siikin ja sen luomisen aspekteja [...]". Jos vertailukohdaksi otetaan toisen
maailmansodan jalkeisen eurooppalaisen musiikin keskeisimpid sadveltdjia
— Lutoslawski, Gyorgy Ligeti, Penderecki, Boulez, Stockhausen - niin huo-
mataan Merildisen ei-systemaattinen asenne saveltdjatyohén. Lapi koko
Merildisen tuotannon hanen teoksissaan vallitsee mielenkiintoinen ja ana-
lyyttisesti erittdin vaikeasti ldhestyttava savellystapa: vaikuttaa ilmeiselts,
ettd Merildiselld on taustalla tiettyja systemaattisia ja rationaalisia savellys-
malleja, joita han ei kuitenkaan savellystydssddn noudata sddnndonmukai-
sesti, vaan pdinvastoin pyrkii rikkomaan, tuhoamaan ja poistamaan viit-
taukset ankaran rationaalisiin (ja analyyttisesti selkedsti havaittaviin) sével-
lystekniikoihin. Tamé& koskee muotorakenteita, rytminkasittelyd, motii-
vien tai aiheiden muuntelua, sdveltaso-organisaatiota ja ylipddnsa jokaista
musiikillista parametrid. Ehka tdma johtuu siitd, ettd (Lisztista ja BartOkista
kumpuavalle) Merildisen metamorfoositekniikalle ovat kaikenlaiset sddn-
nénmukaiset muotokonseptiot vieraita.

Merildinen kayttaa teoksissaan ahkerasti symmetriaa, mutta hén ei tyydy
webernildisen ankaraan symmetriakaytantoon (jollaisena se esiintyy esim.
Webernin Sinfoniassa op. 21); kun Merildinen rakentaa Ligetid muistutta-
vaa mikropolyfoniaa, niin h&n ei kdyta rakennusaineksenaan ligetilaista
kaanontekniikkaa (jollaisena se esiintyy esim. Ligetin Lontanossa); kun Me-
rildinen rakentaa tdyskromaattista musiikkiaan kromaattisen asteikon kaik-
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kia 12 savelta kayttden, hin ei kuitenkaan koskaan rationalisoi savelmate-
riaalin kayttdédan esim. Lutoslawskin tavoin 12-sdvelsointujen systemaatti-
sella komponoinnilla (jollaisena se esiintyy esim. Lutoslawskin Mi-
Partissa); ja kun Merildinen vaikuttaa kayttavan vakioasteikkomuodostel-
mia, niin niitd ei kuitenkaan sovelleta esim. Messiaenin "rajoitetusti trans-
ponoitavien moodien” tavoin systemaattisesti (jollaisena niiden kayttd
esiintyy esim. Messiaenin kvartetossa Quatour pour la fin du temps).

Merildisen musiikin ominainen piirre vaikuttaa olevan valttaa kaikentyyp-
pisten “intuitiota kahlitsevien" savellysteknisten systeemien oikeaoppista
ja ankaraa kayttoa. Nain ollen Merildisen musiikkia ei voi analysoida talla
vuosisadalla syntyneiden erilaisten loogisten savellysjdrjestelmien mukai-
sesti. Silti Merilaisen teoksissa esiintyy kauttaaltaan voimakas persoonalli-
suuden leima ja lisaksi Merildisen savellystekniset ratkaisut sailyvat hyvin-
kin vakioina teoksista toiseen. Muutokset Merildisen tyylissa esiintyvéatkin
pikemminkin vuosikymmenten mittakaavassa kuin vuosien mittakaavas-
sa. Merildisen musiikin analysointi on ndhdéakseni aloitettava siitd, ettd py-
ritddn 10ytamaan teoksesta toiseen esiintyvid yhteisid piirteitd (tai vaihtoeh-
toisesti yksittdisia, teoskohtaisia ratkaisuja) seka tutkia, kuinka tietyt savel-
lystekniset ratkaisut sailyvat aktuaaleina vuodesta toiseen, kuinka uusia
kaytantdja tulee vuosien mittaan mukaan tai kuinka tietyt ominaispiirteet
jaavat véahitellen pois kaytosta. Tallainen ldhestymistapa soveltuu Merildi-
sen musiikkiin hyvin myds siind mielessa, ettd hdnen tuotannossaan ei
voida erottaa &killisid ja jyrkkid muutoksia tyylissd. Kuten Merildinen on
itse tokaissut: "Mind sdvelldn koko ajan samaa teosta" (Merildinen 1990).

2.2 Sédveltaso-organisaatio

Wiladimir Vogel totesi Merilédiselle Asconan-opintojen alussa, ettd 12-sa-
velmusiikkia voi sdveltdd myos ilman rivid (Heinioé 1995, 412). Poikkeuk-
sellisen lyhyeksi jadneen dodekafonisen vaiheen jalkeen (ja ilman varsi-
naista sarjallista vaihetta) Merildinen oli valmis luopumaan liikaa kahlin-
neesta sdvellysmetodista ja siirtyma&dn "intuitiivisen tydskentelyn" mah-
dollistavaan jalkisarjalliseen vaiheeseen, jota Heininen nimittda Epyllion-
kaudeksi (Heininen, 77-78). Tosiasiassa Merildinen siirtyi vastaavanlaiseen
vapaan 12-sdvelmusiikin kauteen kuin monet keskieurooppalaiset serialis-
tit hieman aikaisemmin (kuten Pierre Boulez ja Luciano Berio). Vapaassa
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12-savelmusiikissa kromaattisen asteikon asteikon kaikki 12 sdveltd ovat
jatkuvasti kaytdssa, mutta ilman dodekafonian lainalaisuuksia. Séavelten
vilinen jarjestys on tdysin vapaa, savelia voidaan toistaa ennen kuin kaikki
kromaattisen asteikon sdvelet on kayty lapi ja (mika tarkeintd) sdvelten va-
linen jarjestys 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
esiinty4 4. tahdista ldhtien ja kromaattinen totaali tdydentyy vasta 6. tahdis-
sa (h1). Katkelma siséltad oktaavihyppyja ja jopa tonaaliselta maistuvia sa-
velryppaita, jollaiset tuskin olisivat olleet sallittuja muutama vuosi aikai-
semmin serialistien keskuudessa. (Brindle-Smith 1975, 53-54).

Berio: Serenatal

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

Merildisen musiikki dodekafonisen tyyliperiodin jalkeen on tdyskromaat-
tista, eli kromaattisen asteikon kaikki sidvelet ovat jatkuvasti kaytdssa, mut-
ta ilman dodekafonisia tai muita lainalaisuuksia. Kromaattisen asteikon sa-
velten esiintymistd sddtelee vain siveltdjan intuitio. Merildinen ei tdhtaa
kaikkien siavelten viliseen keskindiseen tasa-arvoon tai tasavertaisuuteen,
vaan hinen sivellyksissddn on jatkuvasti "tdrkeampid" ja "viahemman tér-
keitid" savelid. Tonaalissivytteiset keskussdvelet samoin kuin "konsonoi-
vat kaksididniset kombinaatiot" (kuten Heininen asian ilmaisee) ovat taval-
lisia hidnen teoksissaan etenkin 1970-luvulla.

Merildisen savellys alkaa usein siten, ettd yhta tai kahta saveltd lukuunotta-
matta kaikki kromaattisen asteikon sdvelet ovat kaytossa ensi tahdeista al-
kaen, mutta puuttuva(t) sivel(et) antaa odottaa esiintymistddn suhteellisen
pitkddan. Usein puuttuvan savelen ilmaantuminen musiikkiin osuu pien-
yksikoiden rajakohtiin, ja on osaltaan jasentdméssd pienmuotoja. Jos
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"puuttuvan sdvelen" ilmestyminen osuu pienyksikon rajakohtaan, niin
seuraava pienyksikko aloittaa usein kromaattisen totaalin vastaavanlaisen
tadydentymisen — tai sitten musiikki jatkaa 12 savelen kéytt6ad ilman havait-
tavaa systematiikkaa. Esikuvina télle horror vacui -tyyppiselle periaatteelle
voidaan l6ytdad ainakin Béla Bartokin myohaistuotannosta (5. jousikvarte-
ton 2. osan alku tai Musiikkia kieli- ja lyomdsoittimille sekd celestalle -teok-
sen 1. osan alku).

Ensimmaisen (ja tdhdn mennessa ainoan) kerran Merildisen musiikin 12-
savelisyyden tiydentymiseen on kiinnittinyt huomiota Veijo Murtomaéki
analysoidessaan Cinque notturni per piano -sarjan ensimmadaistd osaa (Mur-
tomaki 1983, 6-7):
“[...] useimmiten 2-3 perakkaista kuviota taydentiavat kokonaisuuden 12-sivelisyy-
deksi, mika tosin on pikemminkin seurausta savelkielen yleisesta tayskromaattisuu-
desta kuin dodekafonisista periaatteista. On kuitenkin merkillista, ettd taydentymi-
nen tapahtuu useimmiten pienoismuodon paattavassa yksikossa. Joka tapauksessa yk-
sityisen kuvion sisilla savelet muodostavat useimmiten paaasiallisesti jonkin aukot-

toman alueen kromaattisesta asteikosta, ja tdman alueen ulkopuolelle jaa sitten pari
irrallista savelta [...]."

On tullut tavaksi todeta, ettd Merildinen ei kdyta vakioasteikkomuodostel-
mia, vaan han toteuttaa kromaattista totaalia epasystemaattisesti (Heininen
1972, 82) ja ettd asteikkojuoksutukset ovat intervallirakenteiltaan epdsaan-
noéllisissa (Heinidé 1995, 416). Kuitenkin hyvin usein Merildisen skaalamuo-
dostelmissa kromaattisesta asteikosta puuttuu kaksi tai (harvemmin) kol-
me saveltd, usein kvintin tai kvartin etdisyydelld toisistaan. Tallaisena Me-
rildisen skaalamuodostelmat muistuttavat Messiaenin rajoitetusti transpo-
noitavaa moodia nro 4 (Griffitsh 1985, 39), mutta Merildisen skaalamuodos-
telmat ovat kuitenkin jatkuvasti alttiita muuntamaan muotoaan, jolloin
kyseessda ei ole vakioasteikkomuodostelma messiaenilaisessa mielessa
(moodista puhumattakaan). Periaatteena on lahinna se, ettd yksinkertainen
kromaattinen asteikko olisi liian banaali ja persoonaton, kun taas vakioas-
teikkomuodostelmien kayttd kenties kahlitsisi sdveltdjan luovuutta liiaksi.
Merilaisen asteikkomuodostelmien analyysiin palaan analyysitulosten tar-
kastelussa luvussa 4.1.

Musiikin tdyskromaattisuudesta huolimatta Merildisen teoksissa (etenkin
1970-luvulla) on yllattadvan runsaasti konsonoivia intervalleja (tai Heinisen
sanoin kyseessa on "Merildisen tonaalisesti epdsystemaattinen ja konso-
nanssi-dissonanssi -suhteen kasittelyltadan ennakkoluuloton harmoninen
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standardi"; Heininen 1972, 82).

Eniten huomiota herattiavat terssiharmo-

niat, jotka tosin esiintyvat useimmiten seksteina tai undesimeind. Suoras-
taan erdinlaisena tavaramerkkind on yksittdisend intervallina (mutta hy-
vin korostetussa asemassa pitkine aika-arvoineen) esiintyva undesimi. Se
liittyy leimallisesti Merildisen pianomusiikkiin (2. ja 4. pianosonaatit,
Papillions kahdelle pianolle, 2. pianokonsertto ja Cinque notturni) esiin-
tyen aina matalassa rekisterissa, hitaassa tempossa ja muutoinkin samanlai-
sissa viitekehyksissa. Vaikutelma on poikkeuksetta hatkahdyttava: keskelle
antitonaalista dissonoivaa kudosta ilmestyy kuin tyhjistd mitd pehmein ja

tayteldisin sointi.
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ESIMERKKI 2a. Papillions (2. osa, s. 272)
2 Monissa teoksissaan Merilainen ei ole kayttanyt tahtinumerointia. Talloin

nuottiesimerkeissa viitannut sivunumeroihin.
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ESIMERKKI 2b. 4. pianosonaatti (3. osa, s. 15)

Cinque notturni -sarjan 1. osassa tdma intervalli esiintyy (varsin romanttis-
sivyisessa viitekehyksessa) viimeisen kerran Merildisen pianomusiikissa
(ks. esimerkki 3). Lisiksi se sisaltyy pienmuotoon, joka pitdd hamarretysti
sisdlladn jopa tayssointulopukkeen (Murtoméaki 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 Murtoméki (Murtoma-
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ki 1983); muutoin tutkijat eivat ole kiinnittdneet Merildisen musiikin sisél-
tamiin konsonansseihin huomiota. Tosin Heininen poimii artikkelissaan
esille 2. sinfonian huomiota herittavat terssiharmoniat, "Terzenherrlich-
keit" (huilut tahdeissa 31-32; Heininen 1972, 82-84).

Merildisen notaatiossa ei ole viitteitd tonaaliseen perinteeseen, sillda konso-
noivat harmoniat esiintyvat keskelld antitonaalista miljootd ja tavallisim-
min poikkitelaisesti toisiinsa yhdistettyind. Erikoisella tavalla hdn saattaa
vélttdd konsonoivien intervallien kirjoittamista silloinkin, kun kuulokuva
on konsonoiva. 4. pianosonaatin alku suorastaan tulvii konsonoivia soin-
teja (terssit, sekstit, undesimit, oktaavit, kvintit ja kvartit), mutta etenkin
terssiharmonioiden kohdalla ne ovat usein kirjoitettu "vaarin". Esimer-
kiksi 1. sivun 2. nuottiviivaston 2. tahdin kuviossa suuri seksti des2-b2 on
kirjoitettu vdhennetyksi septimiksi cis2-b2. Samassa kuviossa Merildiselle
harvinainen paljaana esiintyva duurikolmisointu a-cis-e on kirjoitettu
muotoon A-e-des2—fes?-des3. Kun tdméan kaltaiset konsonoivat harmo-
niat yhdistetdan toisiinsa ei-tonaalisesti (esim. poikkitelaisesti) tai siten, etta
niiden vdliin on sijoitettu kirpedasti dissonoivia intervalleja, niin varsinais-
ta tonaalista vaikutelmaa ei pddse syntymaan, eikd soiva vaikutelma ole
uusromanttisen pehmeéd - kuten vaikkapa Rautavaaralla tai viime vuosi-
kymmenien Pendereckilld. Soiva kuva on kyllakin hyvin miellyttava.
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ESIMERKKI 4. 4. pianosonaatti (1. osa, s. 1)

Omaleimaisen sdvynsd Merildisen konsonansseihin tuo luonnollisesti
myds se, ettei hdn kayta kolmisointuja. Terssit eivit esimerkiksi kasaudu
sointupilareiksi, joten ero esimerkiksi Rautavaaran uusromanttiseen kol-
misointuharmoniaan onkin ilmeinen: Rautavaara kayttda tayteldisia kol-
misointuja, joita yhdistetddn toisiinsa "tonaalisesti”, puoli-koko -asteikon
puitteissa (Messiaenin 2. moodi).
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Itse asiassa vaikuttaa ilmeiseltd, ettd viimeistddn 1970-luvun puolivélissa
(kuten Konsertossa sellolle ja orkesterille tai Meditaatiossa sellolle ja pia-
nolle) Merildisen sdvelkieli 1dhenee yllattdvan paljon niin sdveltaso-organi-
saation kuin rytmiikan puolesta tuolloin esille noussutta "uusromanttista”
suuntausta:
"[Dialogeja pianolle ja orkesterille] liittyy ‘romanttiseen kauteeni'. Mina aina
hidmmastelen sita, ettd minut luetaan modernistien joukkoon. Kylla se varmasti pitaa
paikkansa, mutta itse asiassa 1970-luvulla minulla oli selvésti ‘'romanttinen kauteni’,
ja oikeastaan tima on sen paatds. Se on myds teos, jonka halusin tehdéa sen takia, ettd
minua kiinnostivat tietyt soinnilliset seikat. Neljas pianosonaatti oli hyvin kiinnos-
tava miljod, joten halusin tehda viela pianon ja orkesterin kanssa samalla tavalla.
Tama teos oikeastaan siis paattaa yhden vaiheen minulla, jonka jalkeen tulevat sitten

uudet ongelmat ja ehkad Simultus-kvartetto ilmaisee kaikkein selvimmin uutta
asennoitumistani. Dialogithan on tdynna romanttista puhkua'." (Merildinen 1984.)

Merildisen 1970-luvun “romanttiset” teokset ovat silti kaukana keskieu-
rooppalaisesta uusromantiikasta (varsinkin Pendereckin uusromantiikas-
ta). Sen sijaan Ligetin 1960-luvun lopun ja 1970-luvun alun uusi "tonaali-
suus” (Morgan 1991, 390) tai Lutoslawskin musiikin kadensaaliset eleet ovat
melkoisen lahelld Merildisen tapaa tuoda antitonaaliseen sdvelkudokseen
illuusio toonikan tai tonaalisuuden kaltaisesta ilmiosta. Itse kuulen Meri-
laisen musiikin melkoisen harvoin tdysin atonaalisena, koska perussdvelen
kaltaisia keskussavelid esiintyy suhteellisen usein, eikd ole harvinaista, etta
teokset sisdltavit myds quasitonaalisia kadensaalisia eleitd — konsonoivista
harmonioista puhumattakaan. Tahdn aiheeseen palaan analyysitulosten
tarkastelun yhteydessa (luku 4.1).

Merildisen musiikkia tarkastelevissa kirjoituksissa térmaa poikkeuksetta
ké&sitteeseen karakteritekniikka tai karakteristitkka. Karakteristiikka oli Me-
rildisen vastaus jalkisarjalliseen problematiikkaan, josta tosin merkkeja on
16ydettavissa jo dodekafonista vilivaihetta edeltdneessa tuotannossa, ennen
kaikkea Konsertossa orkesterille. Harri Suilamon sanoin "tdama metodi pe-
rustuu identiteetiltddn vahvojen musiikillisten karakterien, molekyyli-
mdisten pienhahmojen kéyttoén ei temaattisena rakennusaineksena, vaan
lahtokohtana muotoa luovalle, hahmo-olioiden ominaisuuksista ja keski-
ndisistd suhteista sikidvalle kasvulle" (Suilamo 1988, 21). Dodekafonisesta
"tukirangasta" irrottautumisesta Merildinen on kertonut mm. seuraavaa:
"Pyrkimys suuntautui kohti valittdmampaa, intuitiopohjaa hyvaksi kayttavaa asen-

netta. Paluu entiseen vapaatonaaliseen tyylindkemykseen oli mahdoton. Oli tarve
l6ytaa toimintakenttd, joka tonaalisuuden tavoin sisiltiisi tarpeeksi valjaa raken-
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teellista tukeutumispohjaa salliakseen vapaan ja intuitiopohjaisenkin ty&tavan.”
(Merildinen 1976a, 110.)

“Halusin etsid nykyhetken materiasta sitd samaa valittomyyttd, minka tonaliteetti
tarjosi. Se tarjosi lukemattoman maaran erilaisia tapoja toimia, mutta oli kuitenkin
pohjimmiltaan selvié. Sitd [tonaalisuutta] ei tarvinnut lainkaan ajatella, ainoastaan
oivaltaa sen sisalla modulaatiot ja koko tekniikka. [..] Mina etsin sellaista miljota,
jossa kasitykset olisivat tarpeeksi valjia — kuten tonaalisen rakenteen yhteydessa - ja
toisaalta voitaisiin aivan kuin valittdmasti synnyttaa valttamatonta logiikkaa ja
muodonnan piirissa tapahtuvaa ajatuksen linjaa." (Merildinen 1990.)

“[...] alkuitu lahtékohtana musiikillisen karakteristiikan tarjoamiin kayttétapoihin
ei suinkaan ole uusi ilmié. Silmiys esim. romantiikan ajan sinfonisen runon partituu-
riin voi johdattaa timén kaltaisiin toteamuksiin. Itse asiassa ajatus samapohjaisesta
musiikkimateriasta, joka kehittyy erilaatuisiksi musiikillisiksi ilmitiksi, on yhta
vanha kuin musiikki ilmaisumuotona.” (Merildinen 1976a, 111.)

"On ehki liioiteltua puhua karakteritekniikasta. Pikemminkin voidaan puhua
tietysta ajattelutavasta, johon liittyy ajatus erilaisista elementeistd ja niiden kayt-
tamisesta tiettyd johdonmukaisuutta toteuttaen. Karakteristiikka on ldhinné tarrau-
tumiskohta musiikilliseen materiaaliin, mutta se ei ole sitova, vaan olen joka hetki
vapaa toteuttamaan vilittémia ajatuksiani. Se sitoo minua mahdollisimman véahan,
mutta antaa kuitenkin tietyn pohjan ajattelulle. Se on juuri tallainen selvié - kuten
tonaalisuus, joka on sen vastineena.” (Merilainen 1988.)

Karakterit ovat luonteeltaan selkeita, kokonaisuuden kannalta merkitysta
saavia, keskendin tasaveroisia hahmoja. Perushahmoja on kolmea tyyppia:
kenttid (pysahtyneita tai liikkuvia danikasautumia), pisteitd (yksittdisia,
mahdollisesti toistettuja savelid) ja melodisesti liikkuvia linjoja. Musiikil-
lisia karaktereja voidaan muunnella ja kasvattaa, asetella samankaltaisuus-
ja vastakohtaisuussuhteisiin ja rakentaa niistid savelarkkitehtuuria ~ kuten
teemoistakin. Mutta ne eivat ole rakenteen tarkoista detaljeista riippuvia
vaan sdilyttavat identiteettinsa, vaikka jokainen yksityiskohta muuttuisi.
(Heininen 1972, 77.) 2. pianosonaatin alussa esitellddn kolme karakteria:
kentta (k), piste (p) ja linja (I; ks. esimerkki 5).
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ESIMERKKI 5. 2. pianosonaatin karakterit (Heinio 1995, 415)

Merildinen on itse maininut (Merildinen 1987a), ettd karakteristiikka oli
idullaan jo vuonna 1956 valmistuneessa Konsertossa orkesterille. Teos al-
kaa 12-savelisella aiheella, jota ei kasitella riviteknisin periaattein. Lisdksi
aihe ei ole varsinainen teema vaan pikemminkin valta-aihe, jonka ainek-
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sista koko 4-osainen teos rakentuu (ks. esimerkki 6). Teoksen johdannossa
aiheesta kehittyy Barték-tyylinen kaanonmuodostelma tihentyen suoras-
taan kenttdmaiseksi kudokseksi. Johdannon tarkastelu paljastaa, ettd kaa-
non koostuu 12-sivelaiheesta (a) ja sen kahdesta variantista (b ja c), joista
jalkimmaisesta muodostuu ensiosan péaaihe (cl). Variantit ovat intervalli-
rakenteiltaan itsendisia, jonka lisaksi variantti b ei ole 12-sévelinen. Rytmi-
kaava sen sijaan sdilyy koko johdannon samanlaisena.
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ESIMERKKI 6. Orkesterikonserton valta-aihe + variantit (1. osan johdanto)

Karakteristiikka esiintyy "puhtaimmillaan” 2. pianosonaatissa (1966). Ta-
man jalkeen valmistuneista teoksista kolme peruskarakteria ovat jokseen-
kin aina loydettavissa, mutta keskeisemmaksi rakenneperiaatteeksi nouse-
vat erilaiset vastakohta-asetelmat, jollaisiin jo Heininen kiinnitti artikkelis-
saan huomiota (Heininen 1972, 78): "Hahmotuksen perustana ovat erilaiset
vastakohta-asettelut: liike ~ staattisuus, laajat — suppeat intervallit, sgvel-
materiaalin tiivistyminen -~ ohentuminen, temaattinen tyé — improvisaa-
tio, hahmo - vivahde." Samassa yhteydessa Heininen toteaa my®os, ettd Me-
rildinen aloittaa usein sdvellyksen téllaisen vastakohtaparin esittelylld (Hei-
ninen 1972, 78-79). Monissa Merildisen savellyksessa onkin hedelmaélli-
sempad tarkastella vastakohta-asetelmien kehittymistd kuin yrittdd etsia
teoksesta kolmea peruskarakteria. Niinpa esimerkiksi kolmannen sinfo-
nian (1971) alkutahdeissa esitellddn koko teoksen lihtokohdat. Jousien
aluksi vienosti ja aineettomasti esittelemd melodinen linja (tahdit 1-5) saa
jatkokseen yhden sdvelen, joka voimistuu ja murtuu monidédniseksi, riita-
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sointiseksi sdavelkimpuksi (tahdit 6-7). Nama kaksi peruselettd — kevedsti
etenevd melodialinja sekd yhden sdvelen dramaattinen murtumisaihe -
ovat ne vastakohtaiset ainekset, joista koko teos rakentuu niin mikro- kuin
makrotasoillakin. Teoksen idea on juuri ndiden kahden, toisiinsa suhteen
tdysin péainvastaiseksi kehittyvan karakterin vastakkainasettelu ja tormaéaa-
minen. (Wennéakoski 1996; Heininen 1972, 94-96.) Teoksiensa aloituksista
Merildinen on todennut seuraavaa {Merildinen 1976b):
"[Teoksen] alun ominaisuudet ovat se miljod, josta mind ponnistan [...] ja joka aivan
latenttina tuntuu sisaltavan tavattomasti mahdollisuuksia. Tadmaé on se inspiraation
lihde, joka jatkuvasti tuottaa. Tulee mieleen kun Stravinskilta kysyttiin, ettd miten
hin alkaa saveltdi. Stravinski totesi, ettd eji siind mitaan muuta ole, kuin han istuu
pianon tai tyopOytdnsa ddreen ja toivoo, ettd harmaat aivosolut alkaisivat toimia.
Tallainen ajatus on sitten juuri niiden harmaiden aivosolujen lahettama ajatus. Ei sitd
kyllakdan voi heittdad noin vain parerille, vaan se vaatii paljon improvisointia ja
mietiskelya, etta paasee sisille tiettyyn miljodseen. [...] Mutta siitd eteenpdin on

aivan kuin siind miljoossa toimimista. Se on siis tavallaan alkuitu, johon tuntuu
latenttina sisdltyvan paljon kehittdmisen mahdollisuuksia."

Saveltaso-organisaatiossaan Merildinen toteuttaa edelleenkin poikkeuksetta
karakteristiikan myo6ta hahmottunutta metamorfoosiperiaatetta, jonka mu-
kaan musiikilliset aiheet ovat varsin yleisluontoisia hahmotuksellisia yk-
sikkgja, joissa itse sdvelmateriaalin yksityiskohdat ovat toissijaisia. Olen-
naisinta on se, ettd alkuaiheesta tyOstetyt erilaiset hahmot ovat identifioita-
vissa alkuperdiseen.

Esimerkissd 7 on Meditaatio sellolle ja pianolle -teoksen (1974} aloitus. Teos
on savyltadn varsin romanttinen ja konsonoiva, vaikka poikkitelaisesti toi-
siinsa yhdistetyt konsonoivat kaksiddniset kombinaatiot eivdt tuotakaan
varsinaista uusromanttista sointimaailmaa. Teos alkaa sellon esittelemalla
melodisella aiheella (x), joka toistetaan valittdmasti 1dhes samanlaisena (x1).
Aihe kohoaa amtitukseltaan jatkuvasti yléspain, kohti lakisaveltd e2. Kol-
mannella esiintymiskerralla aihe on jo transformoitunut ldhes tunnista-
mattomaksi (xvar): vain alkupuolen hyppy C-d! seké toisen tahdin karakte-
ristisen rytmis-melodisen aiheen (a) esiintyminen (sekd kaarimainen melo-
dinen linja) identifioivat aiheen alkuperdiseen. Ensimmadiselld kerralla ai-
he hdilyy mielenkiintoisella tavalla C-duurin ja c-mollin véalimailla (save-
lien e ja es vuorottelu), silld painokas aloitussavel ankkuroi teoksen perus-
saveleksi c. Rytmis-melodinen aihe (a) on karakteristinen: rytmi toistuu
kaikilla kolmella esiintymiskerralla samanlaisena, ja my6s vahennetty ters-
si esiintyy jokaisella kerralla. Toisessa tahdissa c-tonaliteettiin kuulumaton
savel cisl ja siihen liittyvd suuren septimin hyppy alas tuovat melodiseen
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aiheeseen oman ominaispiirteensd — muilla esiintymiskerroilla suuri septi-
mi on supistunut (yhtd dissonoivaksi) tritonukseksi. C:n lisdksi toinen tar-
ked ja usein toistuva savel on d, jolle melodinen aihe kahdella ensimmai-
sella kerralla paattyy. 7. tahdissa on tyypillinen esimerkki Merildisen kon-
sonoivien kaksiddnisten kombinaatioiden yhdistelystd: perussidveleen c liit-
tyy kolme konsonoivaa intervallia (kaksi kvinttia ja yksi suuri terssi), mut-
ta kuulovaikutelma ei ole lainkaan tonaalinen, silld intervallit on yhdistet-
ty toisiinsa poikkitelaisesti, mahdollisimman etdisin kombinaatioin (des-
as; h—dis; d-a). 7. tahti on my6s rajakohta: 8. tahdissa piano tulee musiik-
kiin mukaan, sellon linja suosii tdstd eteenpdin etupddssa rinnakkaisseks-
tein etenevaa linjaa ja kromaattinen totaali tdydentyy 7. tahdissa sadvelelld
H. Kromaattisesta asteikosta viimeisen sdvelen esiintyminen sijoittuu néin
ollen my6s muotoyksikdn rajakohtaan. (Jos teoksen aloitusta tutkii vield
tarkemmin, niin huomaa Merildisen valttavan savelia g ja h, jotka ovat c-
tonaliteetin tdrkeimmit sdvelet, dominantti ja johtosdvel.) Meditaation
aloituksesta on jdlleen hahmotettavissa myos kolme peruskarakteria: linja
(melodinen aihe x), piste (yksittdiset flageolettisavelet sekd pianon "tukah-
dutetut" savelet) ja kenttd (pitkien sdvelien muodostama tausta tai tila).
(Ks. esimerkki 7 seuraavalla sivulla.)

Hahmoltaan melodinen aihe on Merildisen musiikille harvinaisen kiintea
ja laulava: kaarimaisesti alhaalta ylarekisteriin kohoava ja sielta jalleen ala-
rekisteriin kaartuva. Tdman tapaisia suorastaan laulavia melodisia aiheita
esiintyy tosin muissakin Merildisen 1970-luvun puolenvélin teoksissa.

2.3 Merildisen musiikin perushahmoja — esineellistynytta liiketta tilassa?

Jo Paavo Heininen on kiinittdnyt huomiota Merildisen teoksissa usein
esiintyviin kiila- tai viuhkamaisiin muodostelmiin (Heininen 1972, 82).
Veijo Murtoméaki selvittda Cinque notturni -sarjan kiilamuotoja seuraa-
vasti:

"Tyypillistd kuvion sisaiselle melodiselle etenemiselle ovat erilaiset kiila- ja
viuhkaperiaatteet. [...] Kiilat voivat toimia eri tavoin: usein lahdetdan jostain
intervallista, joka kaksidanisena juoksutuksena oikullisesti laajenee tai supistuu;
joskus toinen &aani jad repetitiona paikalleen, kun taas toinen loittonee siitd -
vaikutelma kiilamaisuudesta on toisinaan tehokkaan ekspresiivinen, joskus klassista
paralleelijuoksutustekniikkaa parodioiva." (Murtomaki 1983, 7.)
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ESIMERKKI 7. Meditaatio sellolle ja pianolle, ensimmainen sivu

Kiilan aladini etenee usein laajemmin intervallein kuin yla-aani, minka ta-
kia alaaini alkaa "saa kiinni" yla-aanen, jolloin lopputuloksena syntyy ylds-
pain supistuva kiilamainen kuvio. Usein yld- ja aladani etenevat toisiinsa
nahden samarytmisesti paralleeliliikkeessd, mutta toisinaan aladani tavoit-
taa yla-aanen kiihdyttamalla tempoa, esimerkiksi triolein. Usein kiilaan
liittyy myos pitka pysyva savel — eli toisin sanoen tausta tai “tila", jota vas-
ten kiilahahmo piirtyy. Kiila- ja viuhkahahmoja esiintyy yhtd hyvin piano-
teoksissa kuin kamari- ja orkesterimusiikissa. Jalleen on kyse Merildisen
savelkielelle tyypillisista kuvioista, joiden identiteetti ei riipu lainkaan in-
tervallirakenteista vaan nimenomaan kuvioiden tunnistettavista hahmois-
ta. Yllattdvan usein Merildinen myos aloittaa teoksen yhdella savelelld, jo-
ka laajenee viuhkamaisesti molempiin suuntiin (esim. 5. sinfonia).
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ESIMERKKI 8c. Cinque notturni (3. osa, s. 9)

Pienyksikoita paattdvia lopetuseleitd esiintyy Merildisen teoksissa ainakin
kahdenlaisia. Varsin yleinen on alhaalta oikullisesti ylospain kohoava ku-
vio, joka loppua kohden vaimenee dynamiikaltaan ja hidastuu tempoltaan.
Ambitus voi olla useankin oktaavin laajuinen. Kuvio alkaa laajoin inter-
vallin supistuen loppua kohden puoliaskelliikkeiksi. Toinen hyvin tyypil-
linen ele — kuten Heinié on todennut Merildisen musiikin kineettisyyden
tarkastelun yhteydessa (Heinio 1995, 419) — on yksittdisen sidvelen tai pienen
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kuvion repetitio, jota vapaasti hidastetaan ja vaimennetaan. Naiillekin
hahmoille on yhteist4 ritenuto ja dynamiikan vaimeneminen. Niit4 esiin-
tyy lukuisissa Merildisen teoksissa mutta tuskin koskaan intervalliraken-
teiltaan identtisind. Perushahmot (ritenuto, diminuendo seki liikkeen
suunta) sdilyvat sen sijaan vakioina.
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ESIMERKKI 9a. 2. pianokonsertto (t. 5-6)
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ESIMERKKI 9¢. Cinque notturni (2. osa, s. 7)

Merildinen on maininnut (Merildinen 1976b) teoksensa Concerto per 13 yh-
teydessd, ettd "symmetria viehattdd minua jatkuvasti, oli se sitten peraisin
Weberniltd tai mistd tahansa". Symmetria rajoittuu Merildiselld melodisiin
yksityiskohtiin, eikd se koske rytmisia yksityiskohtia (vrt. esim. Webernin
tai Messiaenin symmetriset rytmit), instrumentoinnista tai sointivarista pu-
humattakaan.
paampaa kuin Webernin ankaran tarkka symmetria (esim. Sinfoniassa op.

Muutoinkin Merildisen symmetria on huomattavasti va-

21) tai Messiaenin "kaantamattomat" (eli symmetriset) rytmiyksikot. Ehka
lahin esikuva on jalleen myohdistuotannon Bartok (5. jousikvartetto tai
Musiikkia jousi- ja lyomdsoittimille sekd celestalle). Merildisen symmetriaa

tarkastelen 1ahemmin Mobilen analyysin yhteydessa.

Laajaintervallisista melodia-alkioista hyvin keskeinen on noonin jako sep-
timiksi ja terssiksi. Téastd hahmosta Merildisen teoksissa esiintyy useanlai-
sia variantteja: se on 2. pianokonserton "sivuteeman" péadidea ja esiintyy
tarkealla sijalla 3. sinfoniassa, jousikonsertossa (Concerto per 13), 3. ja 4. pia-
nosonaatissa, ja sitd 10ytdd vield vuonna 1976 valmistuneesta sellokonser-
tostakin. Aihe on erddnlainen Merildisen tavaramerkki 1960-luvun puoli-
valistd 1970-luvun jalkipuoliskolle saakka. Sen sisdiset intervallisuhteet
muuttuvat usein (esim. noonin jako ei-puhtaaksi oktaaviksi ja sekunniksi),

mutta hahmo sdilyy aina tunnistettavana.
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ESIMERKKI 10b. 4. pianosonaatti (2. osa, s. 10)

Merildisen teoksissa erilaiset musiikilliset aiheet tai hahmot esiintyvéat yl-
lattavan usein selkedsti rajautuvina kuvioina eritoten pianomusiikissa,

mutta my6s kamari- ja orkesterimusiikissa. Tyypillistd naille kuvioille on

se, ettd ne esiintyvéat kestoltaan pitkien, urkupistemadisten sivelien tai soin-

tujen muodostamassa taustassa tai tilassa. Heinion mukaan "ndmaé liike-

hahmot ovat tavallaan pikemminkin esineité tilassa kuin prosesseja ajassa”
(Heinid 1995, 421). Kyse on Merildisen musiikin kineettisyydestd ja "esi-
neellistyneestd liikkeesta tilassa”, jota Heinio on tarkastellut. Han kirjoittaa
(Heinio 1991a, 135-136):

"Laajemmin ymmarrettyna kineettisyys kattaakin kaikki ne [...] keinot, joilla
saveltaja irrottautui seka saannollisesta etta variaabelista metriikasta, niin
divisiivisesta kuin additiivisestakin rytmiikasta — lyhyesti: eliminoi pulssin. Mutta
kineettisyyden mielenkiitoisin puoli — ja ndhdakseni myos sen ydinolemus — piilee
siina, ettd musiikin kokonaistapahtuminen tuntuu usein hitaalta, vaikka kuvioiden
sisdinen litke on nopeaa [...] kineettisyydessa on kyse erdanlaisesta esineellistyneestd
litkkeestd tilassa. Tauot erottavat toisistaan litkkehahmoja, joiden itsenaisyytta,
irrallisuutta ja sulkeutuvaa luonnetta korostaa usein vield oma agoginen ilme: kuvio
kiihtyy ja/tai hidastuu. Liikehahmot voivat toki olla ldhekkéiinkin, 'sysailld’
toisiaan kayntiin [...] ts. 'reagoida’ toisiinsa ja jopa kasautua limittdin - ja juuri ndin
syntyy teokseen jatkuvuutta yllapitava dramaturgia. Joka tapauksessa puhtaimmil-
laan liikkehahmot muistuttavat pikemminkin tilaan heitettyja objekteja tai olioita
kuin prosesseja ajan virrassa.”

My6s Jouni Kaipainen on kiinnittdnyt Merildisen “irreaaliin” aikaké&sityk-

seen huomiota vuonna 1989 valmistuneessa Aikaviivassa (Kaipainen
1991): "Teoksen lopun sen sijaan tayttaa [tahdista 203 alkava] staattinen,
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kiintopisteend toimiva pitka fis-savel, jonka vaikutuksesta koettu aika, ellei
nyt suorastaan pysihdy niin ainakin hidastuu valtavasti.”

Mobile — Ein Spiel fiir Orchester on jo nimensédkin puolesta teos, josta Hei-
nion kuvailemaa kineettisyyttd on hedelmallista tarkastella. Merildisen ta-
voitteena tdssi teoksessa oli "liikkeen ja staattisuuden yhteys ja toisaalta
'massiivisen’ ja 'kevedn' sulattaminen verkostoksi, jonka tulisi toimia vi-
suaalisen esikuvansa tavoin; rytmisin liiketapahtumin itsensid ympéri kier-
tyen." (Heini6 1991a, 134-135.)

2.4 Soitinnus

Kuten Heinié on todennut (Heinié 1995, 416) Merildinen ei sekoita sointi-
véreja. Orkestraatio nojaa perinteiseen, normaaliin sektioajatteluun. Ka-
marimusiikissa Merildinen sen sijaan on ollut hyvinkin innokas kéytté-
méaan perinteestd poikkeavia, 1900-luvun jalkipuoliskon modernismille
tyypillisia erikoisia soitinyhdistelmia. Usein téllaisen "poikkeavan" soitin-
kokoonpanon kayton taustalla on kuitenkin ollut jonkin tietyn yhtyeen ti-
laus (esim. Metamorfora per sette, Simultus for Four — tai vaikkapa huilu-
kvartetto Mouvements circulaires en douceur, vaikka sointikuvaltaan se
on "perinteisen” homogeeninen). Soittimille kirjoittaessaan Merildinen
suosii tavallisesti perinteisid, normaaleja soittotapoja kayttden saasteliadsti
1900-luvun jalkipuoliskon soittoteknisid innovaatioita.

1900-luvun musiikin innovatiivisimpia aspekteja ovat olleet perinteisten
soittimien ei-perinteiset soittotavat. Tavallisesti tdma edellytti soittimien
tarkoituksellista vaarinsoittamista, jotta saataisiin aikaan sointeja, joita soit-
timilla ei alunperin 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 yhdysvaltalaiset Henry Cowell ja John Cage olivat
ehdottomia pioneereja. Usein sadveltdjat olivat tiiviisti yhteydessa taitavien
instrumentalistien kanssa (kuten Vinko Globokar ja Heinz Holliger). Kuu-
luisia ovat Luciano Berion Sequenzat erilaisille sdestyksettdmille soolo-
instrumenteille, jotka ovat soitinkokeiluiden huomattavimpia saavutuk-
sia: kappaleet on suunniteltu tuomaan esiin uusia soitto- tai vokaaliteknii-
koita virtuoosisessa viitekehyksessa. Kiinnostus uusia sointildhteitd koh-
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taan on vallinnut lapi koko vuosisadan, vaikka varsinainen uusien soitto-
tapojen emansipaatio ajoittuukin 1960-luvulle. Kehityskulku heijastaa
soinnin (timbren) korostumista kaytannollisesti katsoen kaikessa jalkito-
naalisessa musiikissa. Vuosisadan alkupuoliskon aikana uudet soittotavat
miellettiin yleensad vain tehokeinoina, poikkeamina perinteisen kontekstin
puitteissa. Sen sijaan viimeaikaisessa musiikissa uudet tekniikat saavat
usein aseman, joka on tasavertainen - tai jopa tarkedmpi — kuin "normaa-
li" esitystapa. (Morgan 1991, 391.)

Merildisen kohdalla uusien soittotekniikoiden kdyttd on valtaosaltaan juu-
ri tuota "poikkeamista” perinteisesta soinnista — Merildisen instrumentaa-
tio suosii soittimien perinteista kasittelyd. Esimerkiksi 3. sinfonian toisen
osan multifonisiin &aniin ja mikrointervalleihin liittyy ligetildinen idea
(vrt. Ramifications, jossa Ligeti halusi tuottaa vaikutelman "méadéntynees-
ta" soinnista) soinnin vadristymisestd: Merilainen halusi poikkeavilla soin-
neilla "vaaristda ja tuhota normaalin sointivarin" (Merildinen 1983). Usein
sointivarikehitys osallistuu tasavertaisena muiden musiikillisten paramet-
rien ohella musiikin muodon ja dramaturgian rakentumiseen (esim. 3. ja 5.
sinfonia).
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3 "MOBILE" - EIN SPIEL FUR ORCHESTER

3.1 Yleisti

Kuten Heinié on todennut (Heinié 1991b, 135) nousee sddnnollisen pulsaa-
tion suhde ei-sdanndllisiin rytmitapahtumiin Merildisen tuotannossa kes-
keiseksi 1970-luvun lopulla. Tosin pyrkimys "kurinalaisen" ja "vapaan"
rytmin vastakkainasetteluun on paljon vanhempaa perua — Merildinen itse
puhuu jo Impressionin (1965) kohdalla tastd ilmiostd (Merildinen 1987a).
Viidennessd sinfoniassa ja Dialogeissa pianolle ja orkesterille enemmadn tai
vidhemmadan ohimennen vilahtaneet erilaiset rytmikerrostumat muodosta-
vat teoksen "Mobile” — Ein Spiel fiir Orchester (1977) padainekset. Samalla
Merildisen nuottikuvaan alkaa vakiintua hinen tuotannossaan aivan uu-
denlainen tahtiviivaton notaatiotapa "laatikkoineen" ja niiden sisallén kes-
toa osoittavine viivoineen. Mobilessa saveltdjan tavoitteena oli "liikkeen
ja staattisuuden yhteys ja toisaalta 'massiivisen’ ja 'kevedn' sulattaminen
verkostoksi, jonka tulisi toimia visuaalisen esikuvansa tavoin; rytmisin lii-
ketapahtumin itsensd ympari kiertyen." (Heini¢ 1991b, 133-134.) Teosta
voidaan pitdd pienimuotoisena tutkielmana ajasta ja erilaisista aikakasityk-
sistd, joissa hiljaisuuskin saa soiviin sdveliin rinnastettavan merkityksen.

Aika-ulottuvuuteen liittyy keskeisesti Mobilessa runsaasti kaytetty vaiheryt-
mi, joka on Merildisen 1970-luvun teosten uutuus. Vaiherytmi on periaat-
teessa samankaltainen rytminen ilmié kuin minimalismissa ja elektroni-
musiikissa ahkerasti kaytetty vaihesiirto (tai vaiheensiirto, engl. phase
shifting). Vaihesiirto on ollut esimerkiksi Steve Reichin sivellyksissd pe-
rustekniikkana vuosina 1965-71. Aluksi Reich kaytti vaihesiirtoa nauhasa-
vellyksissd, joissa vaihesiirto oli suhteellisen yksinkertaista toteuttaa nau-
halooppien (nauhalenkkien) avulla. Vuonna 1967 valmistui ensimmaéinen
Reichin teos, jossa muusikot toteuttavat vaihesiirtoprosessin. Teoksessa
Piano Phase vaihesiirto toteutuu seuraavasti: kaksi pianistia toistavat me-
kaanista, tasaisista kuudestoistaosista koostuvaa kuviota aluksi unisonossa.
Sitten toinen pianisti alkaa aivan aavistuksen verran kiihdyttda tempoa.
Kun hén on paassyt yhden 8-osanuotin toista soittajaa edelle, han "loksaut-
taa" takaisin alkuperdiseen tempoon, jolloin kuviot ovat toisistaan yhden
kuudestoistaosan etdisyydella — siis kaanonissa. Prosessi jatkuu ja kaikki
kaanonetaisyydet kdydaan lavitse. (Nuorvala 1991, 119 ja Morgan 1991, 427-
428.) Vanhemman polven (entisistd) avant gardisteista ainakin Gyorgy
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Ligeti kayttda joissakin 1970-luvun jalkipuoliskon ja 1980-luvun sivellyk-
sissaan vaihesiirtoa (esim. Monument kahdelle pianolle, Kolme kappaletta
pianolle ja Etydi nro 1 pianolle).

J. =ca.72
Repeat each bar approximately number of times written. / Jeder Takt soll approximativ wiederhoit werden
entsprechend der angegebenen Anzahl. / Répétez chaque mesure a peu prés le nombre de fois indiqué.

3 (x1 - 2)

¢ ‘ o (x¢ 16)
o + >
12 i —
e

1 (x¢ 8) 2 (x12 18)

{x¢ 16)

very siightiy
hotd tempo 1

non legato

ESIMERKKI 11. Steve Reich: Piano Phase (Morgan 1991, 427)

ETUDE 1: ,DESORDRE®  Dédiet & Pierre Bouler Groryy ”",'3;
tter vivace, Vi molty wtmicr 027 .
M ISR R TRR 5 s £ gepwemt 3

Prane

ESIMERKKI 12. Gyorgy Ligeti: Etude 1, Désordre (1. sivu)
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Vaihesiirto on ideana varsin yksinkertainen periaate, mutta sen toteuttami-
nen vaatii soittajilta suurta keskittymistd. Tuloksena on rikas, kaleidos-
kooppimaisesti muuttuva kuviopinta. Lisaksi tihe&std, toisteisesta kudok-
sesta kuulijan korva alkaa tehdd omia hahmotuksiaan — yksi minimalis-
min peruskeinovaroista onkin, ettd kuulija kuulee toistotekstuurista asioi-
ta, joita sielld ei itse asiassa ole. Korva esimerkiksi poimii sdvel- ja rytmiai-
heita soitinosuuksien summasta. Reich nimittddkin vaihesiirtoa "hahmo-
psykologiseksi peliksi”. (Nuorvala 1991, 119.)

Merildisen teoksissa vaiheistus toteutuu toisella tavoin kuin Reichin teok-
sissa. Merildisen kayttama vaiherytmi syntyy yksinkertaisimmillaan, jos
esimerkiksi kahden metronomin lukemiksi asetetaan toiselle 58 ja toiselle
60. Aluksi metronomit vaikuttavat kdyvan samaan tahtiin, mutta alkavat
véahitellen erkaantua toisistaan. Erirytmisyys saavuttaa ajan mittaan laki-
pisteensd, jonka jalkeen alkaa "paluu" kohti yhteista sykettd. Merilaiselld
vaihesiirto toteutuu siis kahden eritempoisen tasaisen rytmin paillekaisyy-
tend — ei siis Reichin tavoin accelerandona. Merildinen on sanonut, ettd
metronomien vaiherytmiprosessia tarkkaillessaan hénestd alkoi suorastaan
tuntua kuin "aika alkaisi kulkea takaperin" (Merildinen 1990). Merilaisen
teoksissa vaiherytmi sijoittuu usein muotoyksikodiden rajakohtiin.

Soitinteoksissaan Merildinen kayttda vaihesiirtoa viidennestd sinfoniasta
alkaen (1976), mutta varsinkin Mobile ja Simultus for Four -kvartetto (1979)
ovat suorastaan vaiherytmin kylldstdmid. Varhaisin havaitsemani vaihe-
rytmiikka Merildisen teoksissa esiintyy vuonna 1975 valmistuneessa elek-
troakustisessa Alasin-baletissa (n. 2 minuutin kohdalla alusta), mika puhuu
sen puolesta, ettd tydskentely Yleisradion kokeilustudiossa vaikutti ratkaise-
valla tavalla Merildisen 1970-luvun teosten rytmimaailmaan. On merkil-
listd, ettei Taru Leppdnen edes mainitse vaiherytmid Merildisen teosten ryt-
miikkaa tutkivassa pro gradu-tydssaan.
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ESIMERKKI 13. Vaiherytmi teoksessa Simultus for Four (s. 6-7)
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Esimerkin 13 rytmiikka rakentuu sddnnollisestd 2/4-rytmistd seka tahan
suhteutuvasta vaiherytmistd. Musiikki on nuotinnettu 2/4-tahtilajin puit-
teisiin, mutta tosiasiassa katkelmassa esiintyy paéallekdin useita eri
tahtilajeja, jotka tuottavat vaikutelman vaiherytmistd ja vaiheistuksesta.
Rytmiikka rakentuu seitsemdn tahdin polyrytmisestd kudoksesta, joka
toistetaan nelja kertaa. Kyseessa on siis 28 tahdin mittainen kokonaisuus.
Puupenaali nakuttaa sadnnollisesti ensimmaisia tahtiosia 14 tahtia, jonka
jalkeen tahdin "ykkoset" uskotaan ensin kastanjeteille (joka tihentda
véahitellen neljasosat 16-osiksi) ja sen jidlkeen bongoille. 14 ensimmadisen
tahdin aikana marakasien rytmi saadaan taukoihin kohdistuvalla
diminuutiolla "loksahtamaan" kolmannelle tahtiosalle ("takapotkuksi’) ja
valittdmasti tdman jilkeen saadaan iskutus samalla tekniikalla palautettua
jalleen tahdin ensimmadiselle tahtiosalle. Vaiheistus toteutuu 7 tahdin
periodeissa (joko pelkastadn lyémasoittimet tai lydmaésoittimet + kitara).
Saannollinen tahtiosoitus on ndenndistd, silla lydmasoittimien ja kitaran
iskutukset jakaantuvat eri tavoin. Lyomasoittimilla reaalisia tahtilajeja on
kaksi: toisaalta 2/4-tahtilaji ja toisaalta 7/16-tahtilaji. Kitara etenee 9/16-
tahtilajissa. Alla olevassa esimerkissad olen nuotintanut esimerkin 13 reaa-
liset tahtilajit.

Kastanjetti: (ine.)

ESIMERKKI 14. Esimerkin 13 rytmiikka (kastanjetit + kitara)

Uusi rytmikésitys toi luonnollisesti mukanaan my®s uudenlaista notaatio-
ta. Heinién mukaan (Heini¢ 1991a, 133) jo viidennen sinfonian lopussa
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esiintyy yksittdisid sointupisteitd sekd oman "laatikkonsa" sisaén piirrettyja,
niin tempon kuin karakterin puolesta itsendisia tapahtumia, jotka ovat jo-
ko ainutkertaisia tai aleatorisesti toistuvia — mutta tosiasiassa Merildinen
kayttad nditd notaatiotapoja jo muutama kuukausi aikaisemmin valmistu-
neessa sellokonsertossa. Joka tapauksessa vuonna 1977 néistd kehkeytyvat
Mobilen pasainekset, jotka edellyttavat Merildisen tuotannossa uudenlaista,
padsadntoisesti tahtiviivoista luopunutta nuottikuvaa "laatikkoineen” ja
naiden sisilldn kestoa osoittavine viivoineen (Heinié 1991a, 133). Mobilen
jalkeen syntyneissd savellyksissa (kuten Simultus for Four ja Kyma jousi-
kvartetille, molemmat 1979) Merildinen k&yttda sekunteja ilmaisemaan
taukojen kestoa, ja viimein Paripelissi sellolle ja pianolle (1980) sekd Ki-
neettisessid runossa pianolle ja orkesterille (1981) Merildinen siirtyy varsi-

naiseen tila-aika -notaatioon.

Mobilessa esiintyy runsaasti urkupistemaisia pitkia, pysyvia savelid ja soin-
tuja, jotka — Heinién sanojen mukaan (Heinié 1995, 419) — muodostavat
musiikillisen tilan: "Tauot erottavat toisistaan liikehahmoja, jotka on ikdan
kuin heitetty 'tilaan' pikemminkin kuin aikaan. Téssé tilassa [...] liikehah-
mot sitten 'sysdilevat' toisiaan kayntiin." Yhdessad vaiherytmien sekd tem-
poltaan harvenevien tai nopeutuvien sivel- tai sointutoistojen kanssa pit-
kit sdvelet ja soinnut tuhoavat jatkuvasti vaikutelman normaalista pulsa-
tiivisesta ajasta.

Teoksessa Merildinen kayttdd tahtiviivoja ldhinna sdannollisen rytmin ja
vaiherytmin havainnollistamiseksi, mutta tahtinumerointi aloitetaan vas-
ta teoksen toisesta tahdista. Tamaén takia olen numeroinut teoksen ensim-
maisen tahdin 0:ksi. Ehdottomat samanaikaisuudet merkitddn pystysuoril-
la katkoviivoilla, mikd on tuttua esimerkiksi Witold Lutoslawskin jousi-
kvarteton partituurista (1964).

Partituuria ei ole kirjoitettu "in C". Tahédn yleiseen kadytdntoon Merildinen
siirtyy vasta vuosikymmenen vaihteessa valmistuneissa teoksissa (1980-lu-
vun teokset ovat poikkeuksetta kijoitettu soivaan saveltasoon). Suvisoitos-
ta huilulle ja heindsirkoille -teoksesta ldhtien (1979) "the accidentals affect
only the notes they precede" (etumerkinnit vaikuttavat vain niitd valitto-
masti seuraaviin nuotteihin), joka soveltuu erinomaisesti tahtiviivatto-
maan notaatioon. Mobile on vield kirjoitettu perinteisen etumerkintdkay-
tinnén mukaisesti runsaine - ja turhine — palautusmerkkeineen.
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Mobile sisaltda Merildisen muuhun tuotantoon verrattuna poikkeukselli-
sen runsaasti kontrolloitua aleatorisuutta. Itse asiassa "varsinaista" aleato-
risuutta Merildinen kayttaad Mobilen lisdksi vain Jukka Tiensuulle sivelle-
tyssd cembalokappaleessa Zimbal (1983). Merildinen kertoo (Merildinen
1990), kuinka hén piirsi partituuriin aleatorisia (soitettavia) kukkia ja nii-
den terdlehtid haluten till4 tavoin kukittaa orkesteria ja sen muusikoita.

Tekstuuri ja orkestrointi ovat lipi teoksen hyvin ohuita. Koko orkesteria
kaytetdadn ainoastaan kolmesti: tahdit 53-54 (1. huipentuma), t. 117 (2. hui-
pentuma) seka 3. jakson dynamiikaltaan voittopuolisesti hiljaisessa aleato-
risessa pistemusiikissa. Varsinaisia klustereita teoksessa ei esiinny (kuten ei
Merildisen savellyksissd yleensdkadn), vaan monisaveliset soinnut on hajo-
tettu eri oktaavialueille ja eri soittimille, jolloin sointivdri nousee keskei-
seen asemaan. Nama soinnut ovat luonteeltaan ja soinniltaan yksil6llisid
toisin kuin klusterit.

Muutama kuukausi "romanttissdvytteisen" Dialogeja pianolle ja orkesteril-
le -teoksen jalkeen valmistunut Mobile onkin ensimmadinen teos, jossa Me-
rildinen operoi lahes kauttaaltaan ohuella orkestroinnilla. Hiljaisten sa-
vyjen suosimisesta Merildinen totesi vuonna 1990 (Merildinen 1990):
"Minulle on tullut tallainen hiljaisen danen tarve. Se on ihan kdytannén kokemuksen
sanelema asia, silla itse asiassa olen alkanut inhoamaan voimakasta ja
vakivaltaista sdhkoéisesti vahvistettua aanti, joka pahimmillaan saattaa tehda
kipeaa korvissa. [..] Olen tydssanikin mielellani viihtynyt hiljaisten ainesten
parissa. Ja jos ajattelen soittimen ominaisuuksia ja soittimien pienten vivahteiden
kaytéon mahdollisuuksia, niin siella hiljaisen aanen parissa ne ovat juuri
parhaimmillaan. Soittimista 16ytyy tavaton maara ihastusta, joka hukkuu sinne

pauhuun. [..] Olen paatynyt tallaisen hiljaisen maailman ihastukseen, ja se toteutuu
minun tydssanikin.”

Mobilessa esiintyy runsaasti horisontaalista ja vertikaalista symmetriaa seka
aiheiden enemmain tai vahemman intervallitarkkoja kertauksia. Savellyk-

sen keskussdvel on E, jolla teos alkaa ja johon se paattyy. Myos teoksen ku-
luessa E-sdvel on paikoin painokkaassa asemassa (esim. t. 78-85).

Partituurin mukaan Mobile oli Helsingin kaupunginorkesterin tilaus Or-
kesteripaiville 1977. Teos kuitenkin valmistui vasta joulukuun 30. pdivana
1977 ja se kantaesitettiin Helsingin kaupunginorkesterin konsertissa 24.
huhtikuuta 1978 saveltdjdn itsensa johtamana.



37

Analyysini tukena olen kiyttanyt teoksen konserttidénitettd, jossa Radion
sinfoniaorkesteria johtaa Leif Segerstam. Esitys ei ole aivan moitteeton, sil-
14 varsinkin vaskipuhaltajien osuuksissa olisi parantamisen varaa. Sen si-
jaan Segerstam on varmasti oikea henkild johtamaan téllaista voittopuoli-
sesti aleatorista musiikkia ottaen huomioon hdnen omat vapaapulsatiiviset
teoksensa. Laatimani aikajana ja rakennekaavio perustuvat juuri tdhéan esi-
tykseen (kokonaiskesto 9'40").

Mobile on Merildisen viimeinen orkesteriteos 1970-luvulla. Tamén jalkeen
héan keskittyy kamari- ja soolosoitinteoksiin ja itse asiassa seuraava pelkés-
tadn orkesterille savelletty teos valmistuu vasta vuonna 1986 (...mutta tdi-
mdhdn on maisema, monsieur Dali!). Syitd orkesterituotannon véidhenty-
miseen Merildisen tuotannossa selvitdn luvussa 3.6.

3.2 Rakenne

Merildisen musiikille tyypilliseen tapaan teoksen dramaturgia rakentuu eri-
laisille vastakohta-asetelmille, joita ovat:

pulsatiivisuus - ei-pulsatiivisuus
liilke — staattisuus

ylospdinen liike — alaspdinen liike
normaali sointi — vaaristynyt sointi

Olen jakanut teoksen kolmeen jaksoon sekd lyhyeen koodaan. Pé&éjaksot
ovat kestoiltaan yllattdvan saman pituisia (n. 3. minuuttia). Ennen 2. jak-
soa esiintyvén, tahdista 23 alkavan pitkdhkoén vaiherytmiosuuden olen ra-
kennekaaviossa erottanut omaksi kokonaisuudekseen ("valike"), koska se
poikkeaa tdysin 1. ja 2. jaksojen tekstuureista. Muutoin vaiherytmi liittyy
saumattomasti 1. jaksoon3. Vaiherytmin myo6ta siirrytadn 1. jaksosta poik-
keavaan musiikkiin: 2. jaksossa edellisen jakson ainekset alkavat sekoittua
toisiinsa ja siirtyd soitinryhmdlta toiselle. On syytd mainita, ettd 3. jakson
alku sijoittuu melko tarkalleen kultaisen leikkauksen kohdalle. Jaksojen
rajakohdat ovat selkeitd (joskin ne toisinaan menevat keskendan limittdin)
ja niitd tarkastelen varsinaisen analyysin yhteydessid. Rakenne on seuraava:

3 My6s muut vaiherytmit sijoittuvat pienyksikoiden rajakohtiin (ts. savellyksen
taitekohtiin).
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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 esitellddn rakenteen liséksi
tekstuurin tiheyden muutokset ja keskeisten aiheiden esiintyminen (ks.
kaavio s. 40). Graafinen esitys tukee teoksen jakamista kolmeen jaksoon.

Jokainen jakso on luonteeltaan yksilollinen, muista poikkeava. 1. jakso on
staattinen: jokainen yritys paastdd musiikin liike-energia valloilleen tyreh-
tyy vaiherytmiin. Jouset ja puhaltimet edustavat toisilleen vastakkaisia
sointimaailmoja. Jouset keskittyvat sointivdreihin ja perkusiivisiin soin-
teihin, puhaltimilla puolestaan kaytetddn normaaleja soittotapoja. Lydma-
soittimet jaljittelevat jousien glissandoja ja perkussiivisia repetitioita. Y16s-
pdin etenevaa liikettd esiintyy ainoastaan jousien glissandoaiheissa, puhal-
timilla ei lainkaan. Léapi koko jakson jousien glissandoaihe on liikkeelle
paneva voima, joka sysailee erilaisia hahmoja ja kuvioita liikkeelle.

2. jaksossa liike (jopa motorinen 16-osaliike) on vallitseva, joskin pitkat py-
syvét sédvelet tai soinnut, alaspdin etenevat sointusarjat ja vaiherytmi yritta-
vétkin hairitd liikevaikutelmaa. Jakson loppupuolella vaiherytmi tuhoaa
jilleen liikkevaikutelman. Tekstuuri hajoaa ja seurauksena on musiikin
tyhjiin juokseminen. Jousien ja puhaltimien sointimaailmat alkavat 1a-
hentya toisiaan: jousilla esiintyy runsaasti normaalia soittotapaa, puhalti-
mille alkaa puolestaan siirtyd variominaisuuksia (flatterzunge, vaskien tu-
kesavelet jne.). Ylospaisen ja alaspéaisen liikkeen vélinen vuorovaikutus ja
vastakohtaisuus nousee tdssa jaksossa keskeiseen asemaan. Juuri liikkeen
suunnat luovat jaksoon jannitettd, silla puhaltimien ja jousien liikesuun-
nat ovat poikkeuksetta pdinvastaiset. Puhaltimien ylospdin etenevét
skaala- yms. muodostelmat saavat vastaansa jousien alaspain suuntautu-
van liikkeen, mutta ei kertaakaan péainvastoin.

3. jaksossa staattista taustaa vasten (pitkad pysyva savel tai sointu) piirtyvat
aleatoristen "kukkien" luoma pistemusiikki. Se laajenee véhitellen niin
dynamiikaltaan kuin tekstuuriltaankin ja kasvaa koko teoksen huipentu-
maksi, jonka jalkeen musiikki hajoaa jédlleen hiljaisuuteen. Jousien ja pu-
haltimien sointimaailmat ja tekstuurit ovat sulautuneet samankaltaisiksi.
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Aleatorinen pisteellisyys ei pysty luomaan liikevaikutelmaa. Vasta sdvel-
pisteiden vahittdinen kehitys pizzicatoista arco-liikkeisiin sysdd puhalti-
mien liike-energian valloilleen: selkedsti ylospdin suuntautuva liike esiin-
tyy vasta jakson huipentumassa (t. 116 alkaen) ja vain puhaltimilla. 3. jak-
son kehityslinja on selkea: staattisuudesta kasvaa liike-energian vahittdinen
lisdantyminen kohti rytmistd ja dynaamista tihentymistd, jonka jilkeen
musiikki vaimenee nopeasti takaisin staattisuuteen. 3. jakson jdlkeen seu-
raa vield lyhyt kooda, jossa palautetaan kuulijan mieleen teoksen alkuase-
telma.

3.3 Ensimmadinen jakso

Partituurin ensimmaisella sivulla (t. 0-2) esitelldan kaksi aihekokonaisuut-
ta, joiden sisaltamistd karakteristisista ominaisuuksista koko teos rakentuu.
1. jakso alkaa kahden aihekokonaisuuden (jouset ja puhaltimet) esittelylla
sekd sen kertaamisesta hiukan muunnettuna. Téatd seuraa laajahko ja yhte-
ndinen vaihe, jossa alun aihekokonaisuudet ovat kuitenkin valittdmasti
identifioitavissa. Tamé& on Merildisen teoksille ~ ja nimenomaan séivellys-
ten 1. jaksoille — tyypillinen rakenne: alun karakteristiset ainekset kerrataan
véalittdméasti hieman muunnettuna, jonka jdlkeen seuraa ainesten tyosta-
minen laajemmaksi kokonaisuudeksi. 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

Ensimmaisen aihekokonaisuuden esittelevat jouset. Se on viulujen ylos-
pdin etenevd ja huiludaneksi vahitellen muuttuva glissandoaihe, johon
toisella esiintymiskerralla (t. 1) liittyy perkussiivinen pizzicatorepetitio.
Glissandoaiheen intervallina on ensin pieni sitten suuri terssi. Olennaisin-
ta aihekokonaisuudessa on variominaisuus (glissando, huiludéani, perkus-
siivinen pizzicato), mutta yléspdin suuntautuva liike muodostuu 2. jaksos-
sa hyvin keskeiseksi.
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Toinen aihekokonaisuus on uskottu puhaltimille. Se alkaa pitkalld sévelel-
14 (f1) jatkuen 1. tahdissa sointuna (fl-al-hl). 2. tahdissa sointuun liittyy —
viulujen pizzicatojen liikkeelle sysddamana — oboeiden ja trumpettien lope-
tusele: alaspdin eteneva sointukulku, jossa huomio kiinnittyy oboeiden
terssiharmonioihin (aloitusintervallina jousien glissandoaiheen e2-gis2).
Kromaattinen totaali tdydentyy 2. trumpetin viimeisessd sdvelessd g (jou-
sien glissandoaiheen alku- ja paatossavelia en ole laskenut mukaan, koska
olennaisinta niissd ovat variominaisuudet, eivat niinkdadn tasmalliset sa-
velkorkeudet). Lopetuseleessa on huomionarvoista myods puu- ja vaskipu-
haltimien vilinen ei-samarytmisyys, joka tarjoaa mydhemmin mahdolli-
suudet vaiherytmiin ja tempoltaan harveneviin sointutoistoihin ja séavel-
kulkuihin. (Ks. esimerkki 15, s. 41)

Tosiasiassa partituurin ensimmaiselta sivulta voidaan jalleen l6ytda myos
tutut kolme karakteria: kentti (pitka savel ja sointu), linja (jousien glissan-
doaihe, josta myohemmin kehittyy skaalamuodostelmia) ja piste (jousien
pizzicatot).

Partituurin ensimmaiselld sivulla ilmenee my6s Mobilen orkestrointiperi-
aate: soitinnus tyytyy Merildiselle ominaiseen tapaan sektioajatteluun, eika
véreja sekoiteta. Keskeisend elementtind ovat myo6s variominaisuudet:
jousien padasiallisena tehtdvana on tuottaa sointivéreja ja lahentya perkus-
siivisine pizzicatoineen lyomadsoittimia, kun taas puhaltimien materiaali
operoi enimmaékseen perinteiselld saveltaso-organisaatiolla. Lapi koko 1.
jakson jouset (jatkossa myos lydmasoittimet) sysédilevat liike-energiallaan
puhaltimien aiheita liikkeelle. Puhaltimilla téllaista liikkeelle panevaa
voimaa ei 1. jaksossa ole.

Tahdeissa 3-8 alkuasetelma toistetaan hieman muunnettuna. Korkeiden
jousien glissandoaiheeseen (t. 3) liittyy nyt myo6s alaspdinen glissando (onko
se reagointia puhaltimien alaspdin suuntautuneeseen sointukulkuun?) ja
perkussiivinen pizzicatorepetitio kuullaan matalilla jousilla tempoltaan hi-
dastuvana ja dynamiikaltaan vaimenevana. Oboeiden soittama pitkd sével
saa nyt seurakseen muiden puupuhaltimien sekd kayratorvien tempoltaan
tasaisen sointutoiston, joka ensimmadisen kerran tuo mukanaan tekstuuriin
sdannollista, pulsatiivista liikettd. 7-sdvelistd sointua toistetaan muusta
tekstuurista riippumatta (indipendante). Aihekokonaisuus péattyy jilleen
alaspédiseen sointukulkuun (lopetuseleeseen), joka on nyt kirjoitettu jousil-
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le. Tama yllattadvan vakivaltainen riuhtaisu sysaa liikkeelle trumpettien ja
pasuunojen sointutoiston, joka yhtyy muiden puhaltimien em. sointutois-
toon samassa tempossa (insieme — d tempo di 4). Samasta temposta huoli-
matta iskutukset kuitenkin poikkeavat toisistaan: 4/4-rytmi saa vastaansa
11/16-iskut. Toisin sanoen tuloksena syntyy vaiherytmi, joka 7. tahdissa
yrittda pysdyttid musiikin etenemisen. 7. tahdin viimeiselld neljasosalla’
(sivu 6) saavutetaan vaiheistus: soinnut osuvat samalle tahtiosalle, jolloin
prosessi katkeaa. Vaiherytmi on samalla pienyksikén rajakohdan
merkkina.

ESIMERKKI 16. Mobile, t. 7-10 (puhaltimien vaiherytmi)

Tahdista 8 lahtien musiikki hahmottuu yhtendisend linjana tahtiin 22 saak-
ka. Alun kaksi aihekokonaisuutta ovat edelleen identifioitavissa ldhes al-
kuperaisissd muodoissaan, joskin ne esiintyvéat limittdin, ts. uusi aihekoko-
naisuuksien muunnettu kertaus alkaa ennen kuin edellinen on loppunut.
Aihekokonaisuudet esiintyvat seuraavasti: tahdit 8-12, 12-17 ja 18-22. 2.
tahdissa ensimmadisen kerran kuultu lopetusele kuullaan vasta tahdeissa
21-22, mika perustelee tahtien 8-23 pitamistd yhtendisend ajatuslinjana.

4 Tahtinumeroinnin suhteen esiintyy tassa kohdin epaloogisuutta: vaiherytmia kestaa
kolmen tahdin ajan, mutta sitd ei ole huomioitu tahtinumeroinnissa, vaan 7. "tahti"
kisittaa tosiasiassa kolme tahtia.
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Tahdeissa 8-12 ilmenee teoksen mobilemainen luonne havainnollisesti.
Jousien glissandoaihe sysaa liikkeelle tom-tomin tempoltaan harvenevan
ja dynamiikaltaan vaimenevan repetition, joka puolestaan kdynnistaa pu-
haltimien niin ikddn harvenevan ja vaimenevan sointutoiston (t. 8-9).
Tahdissa 10 matalien jousien glissandoaihe sysaa jalleen liikkeelle pikku-
rummun dynamiikaltaan vaimenevan mutta tilla kertaa tempoltaan no-
peutuvan repetition, joka 12. tahdissa laukaisee puhaltimien jahmettyneen
sointupilarin. Alunperin jousilla esiintynyt pizzicatorepetiotio on nyt
transformoitunut lyémaésoittimien repetitioksi.

11. tahdissa huomio kiinnittyy klarinettien quasisymmetrisiin pyrahdyk-
siin. Kyseessd on 3. tahdin glissandoaiheen transformaatio puhaltimille so-
veltuvaksi kuvioksi, joka mythemmin 2. jaksossa tarjoaa mahdollisuudet
energisiin skaalamuodostelmiin. Kromaattinen asteikko on jaettu mekaa-
nisesti kahtia siten, ettd 1. klarinetilla on sivelet c1-fl ja 2. klarinetilla sive-
let fis-h. Tama kuvio nousee 2. jaksossa keskeiseen asemaan. Juuri tdmdn
tyyppinen enemman tai (tavallisimmin) vdhemman tarkka symmetria on
Merildisen teoksille tyypillista.

12. tahdissa ja hieman mydhemmin 17. tahdissa esiintyvét puhaltimien
sointupilarit ovat soinniltaan uuden tuntuista Merildisen orkesterimusii-
kissa. Intervallirakenteiltaan ne ovat perdisin 4. tahdin puhaltimien soin-
tutoistoista. Olennaista on se, ettd monisavelisindkdidn soinnut eivéat ole
klustereita, silla sdvelet on hajoitettu 3-4 oktaavialaan ja sointivdrissd on
keskeista intervallirakenne ja soittimien ominaissointi. Soinnut eivét ole
12-savelisid, vaan kromaattisesta asteikosta jaa kayttamaéattd 3-4 savelta.
Ominaissoinin soinnuille luo se, ettd kukin soitinryhma (1. ja 2. huilu / 1.
ja 2. oboe jne.) soittaa soinnusta kaksi saveltd, joiden valinen intervalli on
useimmiten konsonoiva (terssi, kvartti, kvintti, seksti). Juuri tdmi antaa
soinnuille pehmedhkdén ominaissavyn, vaikka soinnut sindnsid ovatkin
varsin dissonoivia. Merildisen aikaisemmassa orkesterimusiikissa vastaa-
vanlaiset sointupilarit muistuttivat soinniltaan enemmadan klustereita
(esim. 2. pianokonsertossa, 3. sinfoniassa ja Dialogeissa pianolle ja orkeste-
rille), mutta Mobilen jialkeen valmistuneissa 1980-luvun konsertoissa ja or-
kesteriteoksissa tdlla tavoin komponoidut soinnut ovat yleisid — ja ldhes
poikkeuksetta puhaltimille kirjoitettuja.
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ESIMERKKI 17. Mobile, tahdit 12 & 17

Tahdeissa 14-17 ja 18-21 havainnollistuu jalleen teoksen mobilemainen
luonne: jousien glissandoaihe sysaa jalleen liikkeelle lydmdasoittimien repe-
tition (johon 15. tahdissa liittyy myds patarumpujen glissandoaiheen imi-
tointi) ja puhaltimet reagoivat valittdomasti lyémasoittimien sointeihin. 1.
jakso paattyy jousisoittimien osalta tahdissa 22. Tahdeissa 21-22 puhaltimet
soittavat alaspdin eteneviai lopetuselettd, joka on laajentunut huomattavas-
ti aikaisempaan verrattuna (vrt. tahdit 2 ja 5). Siina esiintyy nyt myos ylos-
pain etenevid aiheita. Lopetuseleen alla soi jousilla muunnos pizzicato-
repetitiosta, ambitukseltaan laajenevana ja supistuvana sekd dynamiikal-
taan voimistuvana ja hiljenevand. Ei liene sattumaa, ettd jousisoittimien
sisadntulovuorot ovat tismaélleen samat kuin tahtia aikaisemmin (t. 20) soi-
neessa jousien glissandoaiheessa. Yleisesti ottaen tahteja 20-23 voidaan pi-
taa alkutahtien (0-2) laajentumana ja 1. jakson prosessin tuloksena: musii-
kin kehitys ei ole paissyt juurikaan alkua pitemmialle.



46

Puhaltimien osalta 1. jakso paattyy vasta tahdissa 25 alaspédin suuntautu-
vaan lopetuseleeseen. Tahdissa 24 esiintyvd 1. huilun kuvio kannattaa
mainita, koska se on ensimmadinen teoksessa esiintyvd puhaltimien liike-
kuvio, joka suuntautuu selkedsti ylospdin. Kuvio on rakenteeltaan myos
hyvin tyypillinen Merildiselle: se muodostuu kolmesta pienestd kiilasta,
joissa alimman sdvelen pysyessd paikallaan kiila avautuu puolisavelaskel-
liikkein.

ESIMERKI 18. Mobile, t. 24

Huilun kuvion sysaa liikkeelle tahdeissa 23-24 jousien glissandomotiivin
transformaatio: se on siirtynyt variominaisuuksineen ja terssi-intervallei-
neen kaikkineen trumpetille ja pasuunalle (sord. quasi gliss.).

23. tahdista alkaen seuraa pitka, kaikkiaan yhdentoista tahdin mittainen
vaiherytmi, jossa vaiheistus (puhaltimien ja jousisoittimien soinnut osu-
vat samalle tahtiosalle) saavutetaan tahdissa 31. Vaiherytmi etenee siten,
ettd puhaltimien alaspdin suuntautuvat soinnut etenevit 7/11-rytmissi ja
jousien yldspdin suuntautuvat soinnut etenevat 9/11-rytmissi. Tempel-
block nakuttelee omaa repetitiotaan 10/16-rytmissd. Jousien sointusarja
muodostaa itse asiassa valtavan kiilan: alussa (t. 26) ambitus on kaksi oktaa-
via (a-a?) ja lopussa (t. 33) se on supistunut vahennetyksi kvartiksi (gis2—c3;
enharmonisesti suuri terssi). Puhaltimien sointukulun kehitys on taval-
laan pdinvastainen: alussa (t. 26) 6-sdvelisen soinnun ambituksena on vi-
hennetty septimi (h-asl; enharmonisesti suuri seksti), mutta lopussa on jil-
jella ainoastaan kaksi sadveltda G-a (= suuri nooni).

Vaiherytmin mielenkiintoinen piirre on se, ettd vaikka musiikki on nuo-
tinnettu tdsmadllisesti tahtiviivojen ja aika-arvojen puitteissa, niin kuulo-
vaikutelmana on kuitenkin ei-pulsatiivinen rytmi. Huomio kiinittyy kol-
men erilaisen ja yhtdaikaa etenevan rytmin viliseen jannitteeseen. Mitaan
vaikutelmaa 4/4-tahtilajista — johon vaiherytmi on nuotinnettu - ei paise
syntymdédn. Merildinen puhui vaiherytmiikan yhteydessa siitd, kuinka aika
vaikutti alkavan kulkea takaperin. Tama Mobilen pitka vaiherytmijakso
lienee Merildisen tuotannossa lahimpana tata irreaalia vaikutelmaa.
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Tahdit 26-33 on kokonaisuudessaan omistettu vaiherytmille, lukuunotta-
matta tahtien 28-29 sellojen viuhkamaisesti supistuvaa ja kontrabassojen
viuhkamaisesti laajentuvaa 8-osakuvioita. Kromaattisesta asteikosta jaa
niissd kayttiméttd ainoastaan siavel e. Tarkempi intervallianalyysi ei ole
tassd yhteydessa mielekastd, silla oleellisinta aiheessa on sointivaikutelma:
matalien jousisoittimien tuottama "murina” (kuten Merildinen nimittia
naitd Mobilessa ja muissa teoksissaan esiintyvid matalia sointeja).

Vaiherytmin paittyminen ja tekstuurin ohentuminen ldhes olemattomiin
(vain 1. ja 2. viulut soittavat hauraan soinnun tahdissa 34) ovat merkkina
siirtymisestd 2. jaksoon. Vaiherytmii seuraava musiikki on lisdksi 1. jak-
soon verrattuna tyystin erilaista (vrt. kaavio s. 40).

3.4 Toinen jakso

2. jaksoon keskittyy savellyksen paaasiallisin liike-energia, joka kul-
minoituu tahdeissa 52-54 teoksen ensimmaiseen suureen huipentumaan.
Tassa jaksossa esiintyy myds ensimmdisen kerran yldspdin suuntautuvia
kuviointeja, joihin 1. jaksossa viitattiin ainoastaan ohimennen. Jatkuva
liike — jopa motorinen 16-osaliike — hallitsee 2. jaksoa, joskin pitkat ur-
kupistemaiset savelet, alaspdin etenevat sointusarjat ja vaiherytmiikka pyr-
kivat estimdidn ja hairitsemddn liikevaikutelmaa. 2. jakso voidaan jakaa
kahteen vaiheeseen: tahdit 34-55 ja 56-92, silla tahdin 55 tienoilla - huipen-
tuman jalkeen — tekstuuri ohenee ja harvenee, musiikki vaimenee dynaa-
misesti ja "juoksee tyhjiin" Merildisen monille teoksille tyypilliseen tapaan.
Tata seuraa valittdmadsti uusi yritys musiikin liike-energian kdynnistdmi-
seksi (t. 57). (Vrt. kaavio s. 40.)

2. jakso alkaa jousien tutulla glissandoaiheella (t. 35-37). Aiheelle keskeiset
variominaisuudet siirtyvat valittoméasti puhaltimille (flatterzunge, trillit,
"murretut” tremolot) — nyt ensimmaisen kerran koko teoksen aikana. Té-
méa on myds merkking siitd, ettd 2. jakson aikana puhaltimien ja jousisoitti-
mien sointimaailmat — jotka 1. jaksossa olivat varsin erilaisia — lahestyvat
toisiaan ja sulautuvat vahitellen yhteen. Puupuhaltimien "murretut” tre-
molot laajenevat tahdissa 38 Merildiselle tyypillisiksi ylospdin suuntautu-
viksi skaalamuodostelmiksi. Skaalat jattavat oikukkaasti kdyttdmatta kro-
maattisesta asteikosta 2-3 saveltd, ja ne saattavat alkaa suhteellisen laajoilla,
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terssin tai kvintin suuruisilla hypyilla. Tahdeissa 38-39 puhaltimilla esiin-
tyykin Merilaisen vakioasteikkomuodostelmia, jollaiset ovat varsinkin pia-
noteoksissa yleisid. Esimerkiksi pianosarja Cinque notturni per piano suo-
rastaan tulvii tdméan kaltaisia skaalamuodostelmia.

Skaalamuodostelmat ovat myos hyva esimerkki Merildisen epdmelodisesta
ajattelutavasta, mika vaikuttaa voimistuvan 1980-luvulle tultaessa. Skaala-
muodostelmat ovat siind mielessd epdpersoonallisia, ettd niitd voidaan
kayttds teoksesta toiseen ilman, ettd ne assosioituisivat nimenomaisesti jo-
honkin tiettyyn sivellykseen. Koska niitd esiintyy useissa teoksissa, niin
kuulija hahmottaa ne Merildisen musiikille yleensa tyypillisiksi tekijoiksi.
Skaalamuodostelmia voitaneenkin pitda leimallisesti Merildisen musiik-
kiin kuuluvina tunnuspiirteina.

Epamelodisine piirteineen skaalamuodostelmien ensisijaisena tehtdvana
on luoda musiikilliseen kudokseen liikettd. Tastdkdan syystd ei ole mitdan
merkitysta silla, ettd niiden intervallirakenteet poikkeavat hyvin usein jon-
kin verran toisistaan. Kysehdn ei ole melodisista aiheista, joiden identi-
fiointi riippuisi ensisijaisesti intervallirakenteista.
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ESIMERKKI 19. Mobile, t. 37-39

Jouset vastaavat tahdeissa 38-39 puhaltimien ylospdin suuntautuviin skaa-
lamuodostelmiin voimallisella, alaspdin suuntautuvalla lopetuseleelld, jo-
ka on lahes intervallitarkka toisinto tahtien 21-23 puhaltimien lopetus-
eleestd. Kaiken kaikkiaan tahdeissa 37-39 muodostuu Merildiselle tyypilli-
nen valtava viuhka, jonka tuottavat puhaltimien yldspdin ja jousisoitti-
mien alaspéin liikkuvat kuviot. Jousien voimallinen lopetusele tuhoaa va-
littdbmasti puhaltimien ylospaisen liike-energian, ja musiikki "murenee”
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puhaltimien aleatoriseksi pistemusiikiksi, jonka alla soi kontrabassojen G-
urkupiste (tahdista 39 lahtien).

Tahtien 39-52 suhteellisen pitkd aleatorinen vaihe koskee ainoastaan pu-
haltimia. Jousille ja lydmésoittimille on kirjoitettu (enemmaén tai vadhem-
man) tarkasti nuotinnettua musiikkia. Aleatorisuus on rakennettu siten,
ettd jokainen (puhallin)soitin soittaa kolmea saveltd, joiden jdrjestys on
maaratty, mutta oktaaviala ja rytmi ovat sen sijaan soittajan valittavissa
(Die drei Tone in wverschiedenen Oktavlage wiederholen - Rhytmus
wechseln!). Kun naitd kolmisdvelaiheita tarkastelee huolellisemmin, niin
huomaa tyypillistd merilaismdista logiikkaa: yhteen oktaavialaan supistet-
tuna kukin kolmisdvelaihe muodostuu vierekkaisistd savelistd, joiden va-
liset intervallit ovat joko suuri tai (tavallisimmin) pieni sekunti. On mie-
lenkiintoista, ettd kromaattisesta asteikosta jaa savel h kdyttdmattad — toisin
sanoen kolmisavelaiheet muodostavat vahitellen 11-sdvelisen soinnun, jo-
ka muuntaa hahmoaan ja sointiaan jatkuvasti.

Juuri tassa kohdin Merildinen tulee ldhemmaksi kuin milloinkaan aikai-
semmin (tai mybhemmin) Witold Lutoslawskin kontrolloitua aleatorisuut-
ta ("aleatorista kontrapunktia"), joskin Merildinen suo enemman vapauk-
sia soittajille kuin Lutoslawski. Lutoslawski ei nimittdin salli soittajien va-
lita oktaavialoja eikd hahmottaa rytmii tdysin vapaasti — hdnen aleatorinen
kontrapunktinsa koskee vain rytmiikan yksityiskohtia. Joka tapauksessa
soiva lopputulos muistuttaa lutoslawskilaista periaatetta: kukin kolmisa-
velaihe assosioituu vaistamaéttd tietyn soittimen ominaissointiin, ja koska
sdvelet on hajoitettu eri oktaavialoihin, ei kuulokuvana ole klusteri vaan
véahitellen tdyteen mittaansa kasvava 11-sivelinen sointu, joka ikaan kuin
véreilee oktaavialan vaihtoksista ja rytmisistd muutoksista johtuen. Itse
sointu pysyy kuitenkin jatkuvasti samana.

Parhaimman vertailukohdan tarjoaa Lutoslawskin vuonna 1964 valmistu-
neen jousikvarteton jakso nro 14 (partituurin sivu 23). Siini totaalinen 12-
savelisyys toteutetaan siten, ettd kromaattisen asteikon 12 saveltd on jaettu
soittimien kesken — kolme sdveltd/soitin. Tallainen totaalisen kromatiikan
osittaminen tuottaa lopputuloksena myds jokaiselle soittimelle oman
quasikonsonoivan kuulovaikutelman. Yhteisvaikutelmana soi koko ajan
12-savelisen soinnun omintakeinen kuulovaikutelma.
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Itse asiassa kolmisdvelaiheiden oktaavialojen vaihdokset — oktaavisiirrot —
ovat Merildiselle tyypillinen tapa muunnella melodista aihetta ja sen inter-
vallirakennetta: jo yhden sidvelen oktaavisiirrolla muodostuu laajoja inter-
valleja, kuten erilaisia septimeja, oktaaveja ja nooneja. Vuonna 1972 val-
mistuneen teoksen Concerfo per 13 yhteydessa Merildinen on jo selvittanyt
titd muunteluperiaatetta (Merildinen 1976b, kursivointi minun):

"[Teoksen] ensimmaisessa tahdissa liikkeiden symmetria ylospain — alaspéin on

hyvin karakteristinen. Siind on aivan kuin alkuominaisuus, jossa on itse asiassa

asteikkokulkua tai asteittaista kulkua - priimi on vain hypdnnyt vihennetyksi

oktaaviksi. Tassd on siis ominaisuus, johon liittyy legatolinjassa tapahtuva
hyppays ja siihen liittyva intensiivinen asteittainen liike ja symmetria."
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ESIMERKKI 20b. Concerto per 13, teoksen alkutahdit

Aleatoriset kuvioinnit ja kontrabassojen pitkd pysyva sdvel muodostavat
musiikillisen tilan, jossa jousisto ja lydmasoittimet jatkavat 1. jaksosta tu-
tuksi kaynyttd mobilemaista hahmojen liikkeelle sysdadmista. 2. viulut ja
alttoviulut toistavat tahdissa 41 pizzicatona puoliaskelista muodostunutta
sointua (el-gl) tai kapeaa klusteria, joka luultavimmin on etdinen muistu-
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ma 4. tahdista alkaneesta puhaltimien sointutoistosta. Sointutoiston lak-
kaaminen sysaa liikkeelle trumpettien quasisymmetriset pyrahdykset, joi-
hin ensimmaisen kerran viitattiin 1. jaksossa (tahti 11, klarinetit). Pyrah-
dyksid toistetaan n. 5 sekunnin vilein (aika ilmaistu numeronotaationa)
tahtiin 56 saakka. 2. trumpetin 32-osakuviointi on neljaa viimeista savelta
lukuunotamatta tarkka inversio 1. trumpetin kuviosta.

Tahdeissa 43—44 jousilla kuullaan nuottitarkka kertaus tahtien 38-39 lope-
tuseleesta. Séavelet, rytmi ja oktaavialat ovat tdsmalleen samat kuin aikai-
semminkin, mutta esitysohjeena on nyt ponticello. Tosiasiassa tdma on
viimeinen kerta, kun jousilla esiintyy tdma lopetusele (puhaltimilla se
esiintyy endé ainoastaan kerran, t. 70-73). Lopetuseleen alkuperaisen soin-
nin "vadristyminen" ponticelloksi lienee yksi osoitus siitd, ettd liike-energia
riistad vahitellen teoksessa ylivallan.

Tahdissa 45 myo®s kontrabassot alkavat toistaa n. 5 sekunnin vélein omia 32-
osakuviointejaan, joita lisdksi patarummut alkavat ldahes valittomasti jalji-
telld — jalleen n. 5 sekunnin vilein — glissandokuvioillaan. Ohjeena on
Nach tr. u. Cb. Juuri tassa kohdin tekstuuri on aleatorisimmillaan: kontra-
bassojen G-urkupiste on paattynyt ja tekstuuri koostuu puhaltimien aleato-
risista kolmisavelaiheista seka trumpettien, kontrabassojen ja patarummun
saannollisin véliajoin toistuvista 32-osapyrahdyksista.

Yksityikohtana kannattaa mainita, ettd kontrabassojen 32-osapyrahdykset
ovat tdysin symmetriset: 2. kontrabassojen kuvio on intervallitarkka inver-
sio 1. kontrabassojen kuviosta — jopa siten, ettd kromaattinen asteikko on
jaettu 1. ja 2. kontrabassojen kesken puoliksi. 1. kontrabassojen sivelala on

H-f (tritonus) ja 2. kontrabassojen sivelala on Fis— (tritonus).
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ESIMERKKI 21a. Mobile, t. 11 (cl)

ESIMERKKI 21b. Mobile, t. 42 (trp)
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ESIMERKKI 21c. Mobile, t. 45 (cb)

32-osapyrahdykset kdynnistavit tahdissa 46 jousien pizzicato- ja pasuunoi-
den staccatorytmit, joihin hieman myéhemmin (t. 49) liittyy vield wood-
blockin saannéllinen rytmi (vrt. t. 1: viulujen pizzicatorepetitio). Rytmiku-
doksessa on havaittavissa pyrkimystd vaiherytmiin, miké ei kuitenkaan to-
teudu. Sen sijaan tahdista 49 alkava 2. viulujen, sellojen ja wood-blockin
saannodllinen ja painokas (marcato) rytmi on ikaan kuin liikkeelle paneva
voima, joka kaynnistda teoksen ensimmaisen huipentuman (t. 52-54).

Tahtien 52-54 huipentuman nuottikuva on myo6s visuaalisesti mainio esi-
merkki teoksen mobile-ajattelusta. 1. viulujen kiihkedasti ylospdin suuntau-
tuva 32-osaliike tavallaan vetid mukaansa wood-blockin. Wood-blockin
nopeasti tiheneva ja dynamiikaltaan voimistuva rytmi sysaa liikkeelle kay-
riatorvien skaalamuodostelmat, jotka puolestaan saavat liikkeelle puupu-
haltimien vastaavat skaalamuodostelmat. 1. viulujen, kdyritorvien ja puu-
puhaltimien kuviot paattyvat aina alaspaiseen liikkeeseen, jolloin kuulo-
kuvaltaan huipentuma muodostaa aaltomaisen kudoksen. Tekstuurissa
esiintyvat lisdksi puhaltimien aleatoriset kolmisavelaiheet, jotka murentu-
vat skaalamuodostelmiksi tahdeissa 53-54 seka trumpettien, kontrabassojen
ja patarumpujen em. quasisymmetriset aiheet, jotka jadvat soimaan hui-
pennuksen jalkeenkin. Yksityiskohtana kannattaa panna merkille kdyra-
torvien tukesivelin tahdissa 52 soittama pieni, viuhkamaisesti yl6s- ja alas-
pdin aukeava aihe, joka on variantti teoksen alkutahtien glissandoaiheesta.
Sen intervallimateriaali (kolme vierekkaistd savelta / soitin) on puolestaan
perdisin puhaltimien aleatorisista kolmisavelaiheista (vrt. t. 39-40).

Tahdista 51 alkavat 1. viulujen yléspdin suuntautuvat 32-osaliikkeet ovat
Merildisen teoksille hyvin tyypillisid. Niiden funktiona on tihentda teks-
tuuria ja tuoda siihen liikettd ei-temaattisin keinoin. Kromaattisen astei-
kon kaikki sdvelet ovat kaytossa eivatka kuviot tuota skaalamuodostelmia,
vaan viimeistddn kolmen yléspéaisen puoli- tai kokoaskeleen jilkeen seuraa
puolisavelaskelliike alaspdin. Voimakkaasti ylospain suuntautuvaa vaiku-
telmaa lisda se, ettei oktaavisiirtoja esiinny. Puhaltimien skaalamuodostel-
mien rakenteet ovat samankaltaisia kuin tahdeissa 37-39 (puupuhaltimet).
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2. jakson ensimmadinen puolisko paattyy tahdissa 55 piccolon ja huilun alas-
pdiseen staccatoliikkeeseen, joka vaimenee dynamiikaltaan ja hidastuu
tempoltaan. Tadma on Merildisen teoksille hyvin tyypillinen lopetusele:
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ESIMERKKI 22. Mobile, huilujen lopetusele (t. 56)

Piccolon ja huilun &d&nien vaiettua tekstuuri pelkistyy jalleen darimmilleen
(vrt. kaavio s. 40). Soimaan jaivat ainoastaan trumpettien, kontrabassojen
ja patarumpujen quasisymmetriset aiheet, jotka kdynnistavat 2. jakson jal-
kimmadisen puoliskon.

2. jakson jalkimmainen puolisko alkaa tahdissa 56 jousien glissandoaiheen
variantilla, johon nyt liittyy myds viulujen glissandona ylospédin kohoava,
ambitukseltaan supistuva huiluddniklusteri. Vield saman tahdin aikana
trumpettien 32-osapyrahdykset sysaavat liikkeelle kdyratorvien tukesavelin
soitettavan aiheen, jossa voidaan havaita piirteitd glissandoaiheesta. Trum-
pettien, kontrabassojen ja patarumpujen viimeisen kerran kuultavat quasi-
symmetriset pyrdhdykset kdynnistavat tahdissa 57 fagottien ja pasuunoiden
itsendisen, muusta tekstuurista riippumattoman saannollisen 9/16-repeti-
tion sdvelelld F. Vaiherytmia ei kuitenkaan synny.

Tahdista 57 alkaa koko teoksen energisin vaihe. 1. viulut alkavat soittaa
(Poco pont.) oikullisesti alaspdin etenevaa 16-osakuviointia, mika kerrataan
laajemmassa muodossa tahdista 61 alkaen ja viela kerran tahdista 69 alkaen.
Intervallimateriaali ja sadveltaso-organisaatio ei ndissd kuvioinneissa ole
olennaista, vaan niiden funktiona on sysitd pinnan alla jo pitkdan kytenyt
liike-energia valloilleen ja yleensd tuoda tekstuuriin kulmikasta, tasaisin
nuottiarvoin etenevad liikettd. On kuitenkin syytd mainita, ettd kuvioinnit
muodostuvat nelisdvelaiheista, jollaiset ovat tyypillisia Merildisen musii-
kissa: yhteen oktaavialaan supistettuna jokainen nelisavelaihe rakentuu
vierekkaisistd sdvelistd (joko koko- tai puoliaskel), mutta yhden tai kahden
savelen oktaavisiirrolla aiheet saavat karakteristisen hahmonsa ja yleisvai-
kutelmaksi jaa juuri tuo oikullisesti alaspain eteneva kuviointi. N&ma-
kaadn nelisdvelaiheet eivdt ole kovinkaan herkkanahkaisia muutoksille:
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niiden intervallirakenteet voivat muuttua hyvinkin radikaalisti, kunhan
vain alkuperdinen hahmo siilyy tunnistettavana.
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ESIMERKKI 23. Mobile, 4-sivelaiheita tahdeista 57-59 ja 61-65

Jousien 16-osakuvioinnit saavat seurakseen tahdista 62 alkaen puupuhalti-
mien ylospdin suuntautuvat skaalamuodostelmat, jollaisia kuultiin ensim-
maisen kerran tahdeissa 37-39. Kolmantena tekijana tekstuurissa on pul-
saatiota hamartava edelld mainittu fagottien ja pasuunoiden 9/16-repetitio.
Voimakkaan liike-energian pyrkii tyrehdyttimé&an — siind osittain onnis-
tuen — puupuhaltimien soittama lopetusele tahdeissa 70-73. Tama onkin
viimeinen kerta, jolloin lopetusele kuullaan. Lopetuseleen alla kuullaan
kayratorvilla ja trumpeteilla muistuma glissandoaiheesta.

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

Puupuhaltimien soittaman lopetuseleen jalkeen liike-energia alkaa véhitel-
len tuhoutua samoin kuin liikkeen suunta: jousien 16-osaliike paattyy tah-
dissa 78 ja puhaltimien kuvioinneissa ei ole enda havaittavissa selvaa liike-
suuntaa yloéspdin. Muutenkin musiikin luonne muuttuu tdysin: mobile-
maista aiheiden liikkeelle sysadmista ei endd tamén jalkeen 2. jaksossa
esiinny (tahdit 73-92) ja musiikki on muutenkin omituisen fragmentaaris-
ta, kenties jopa paamaéaaratiedotonta.

Tahdeissa 73-85 puhaltimien 16-osakuvioinneissa ei ole selkedd liikesuun-
taa ylos- tai alaspdin. Soittimet soittavat aiheitaan varsin suppean sivelalan
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puitteissa (ambituksena enintdan kvartti) ja pysahtynyttd vaikutelmaa te-
hostaa kontrabassojen pitkéd pysyva savel F (t. 69-77) ja teoksen perussdvel E
(t. 78-85). Pasuunoiden 9/16-repetitio jatkuu edelleen (kaikkiaan se kasittaa
tahdit 57-85). Myos fagotit soittavat harvakseltaan esiintyvid savelpisteitd,
kuten my6s alttoviulut huiluddni-repetitioita, mutta kummassakaan ta-
pauksessa rytmi ei ole sdannoéllinen, joten varsinaista vaiherytmia ei paase
syntymaian. Patarummut soittavat tahdeissa 82-83 glissandoaiheen muun-

noksen.

Tahdissa 85 on havaittavissa pienyksikon rajakohta: vaskien esittdiména al-
kaa vaiherytmi, joka kestda tahtiin 87 saakka. Sen ylla puupuhaltimet soit-
tavat ylospain ja alaspdin etenevid skaalamuodostelmia, jotka hidastuvat
tempoiltaan ja vaimenevat dynamiikoiltaan — ts. kyse on Merildiselle tyy-
pillisistd lopetuseleista (vrt. tahti 56). Huilut ja oboet soittavat muistumia
glissandoaiheesta (esim. tahdit 85 ja 87 heti ensimmaisella "tahtiosalla”).
Puupuhaltimien tekstuuri ja kuvioinit sdilyvdt muuttumattomina jakson
loppuun saakka (t. 92). Vaskisoittimilla ei endd ole vaiherytmin jalkeen
soitettavaa ennen 3. jaksoa, lydmasoittimista ainoastaan wood-block soittaa
yhden napautuksen (t. 90) ennen 2. jakson paattymista. Tekstuurin frag-
mentaarisuutta ja pelkistyneisyyttd korostaa se, ettd myds jousisoittimet py-
syttelevit jakson loppuun asti kdytannoéllisesti katsoen hiljaa — ainoastaan
tahdeissa 87-88 viitataan tahdissa 57 ensi kerran kuultuun alaspéiseen 16-
osakuviointiin. Se on kuitenkin vain muisto alkuperaisestd kiihkeéasta
liike-energiasta — useille Merilaisen teoksille ominaiseen tapaan liike-ener-
giansa kadottanut musiikki “juoksee tyhjiin".

3.5 Kolmas jakso ja kooda

2. ja 3. jaksojen rajakohdat menevat keskendan limittdin. 3. jakso alkaa tah-
dissa 91 2. viulujen ja alttoviulujen pitkalla pysyvalld, puoliaskelista muo-
dostuneella soinnulla (el-g!) tai kapealla klusterilla, joka on kuin jahmetty-
nyt versio tahdissa 41 kuullusta samojen soittimien pizzicatona soitetusta
sointutoistosta. 2. jakso paattyy varsinaisesti vasta tahdissa 99, silld puupu-
haltimien soittamat pienet 2- tai 3-sdvelaiheet ovat selva viittaus (tai muis-
tuma) 2. jakson loppupuolta hallinneisiin 16-osakuviointeihin. 2. viulujen
ja alttoviulujen urkupistesointu sekd matalien jousien glissandoaiheet tah-
deissa 93 ja 94 (kannattaa panna merkille sellojen symmetriset liikkeet tah-
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dissa 94!) ovat kuitenkin riittiva peruste madrittaa 3. jakso alkavaksi tahdis-
ta 92. Lisaksi koko 3. jakson ja koodan ajan soi jatkuvasti joko urkupiste-
sointu tai -sdvel, jotka muodostavat jilleen musiikillisen tilan, johon alea-
toriset "kukat" voidaan sirotella — tai pikemminkin kukkien nuput, jotka
vihitellen avautuvat. (Vrt. myos kaavio s. 40.) Ennen aleatorisen pelin al-
kamista kuullaan vield pasuunoiden lyhyt vaiherytmi (t. 95-98) ja 1. viulu-
jen dynamiikaltaan aluksi voimistuva ja lopuksi vaimeneva pizzicato-
repetitio (t. 97-99).

Tahdista 100 alkaa vaihe, jossa Merildinen omien sanojensa mukaan tar-
joaa orkesterin soittajille aleatorisia "kukkasia" - ja missa kohti orkesteri
viimeistddn sanoi yhteistyonsa saveltdjan kanssa irti. Pitkdn pysyvén soin-
nun tai sidvelen ylla soitinryhma toisensa jalkeen alkaa soittaa yksittaisia sa-
velid pizzicatona (jouset) tai staccatona (puupuhaltimet). Esitysohjeena on
Merildisen monista teoksista tuttu Il tempo lento e ritmo libero. Jousisoitti-
mille on annettu 7-8 sivelta kromaattisesta asteikosta, ambitus on laaja
(11/2 - 21/2 oktaavia). Puupuhaltimille on annettu kromaattisen asteikon
kaikki 12 savelti. Savelten jarjestys ja rytmi on vapaa (Die Tone frei
wihlen!), mutta oktaaviala sen sijaan ei ole vapaa. Aleatorisuus on siis toi-
senlaista kuin 2. jaksossa, jossa savelten jarjestys oli séveltdjan maaraama,
mutta oktaaviala oli soittajan valittavissa. Yhteistd on se, ettd jokainen soit-
taja soittaa sdveliddn muista orkesterin muusikoista riippumatta.
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ESIMERKKI 24. Mobile, aleatorisia "kukkasia" esitysohjeineen sivulta 35



——

Lb;;abw -

ESIMERKKI 25. Mobile, aleatorisia "kukkasia" arcoliikkeina sivulta 37.
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Pizzicatot muuttuvat vahitellen arco-liikkeiksi jatkuvasti laajentuen (senza
pizzicati poco a poco], staccatot puolestaan muuttuvat yhé laajemmiksi lega-
toliikkeiksi ("kukat puhkeavat tayteen loistoonsa"). Kehitys kulkee yksittéi-
sistid sivelpisteistd kohti yha useampisavelisid skaalamuodostelmia. "Kuk-
kien" "terdlehdiksi" Merildinen on kirjoittanut nopeita 32-osapyrdahdyksia,
joita jokainen soittaja voi valita mieleisessdan jarjestyksessd. Esitysohjeena
on Schnelle Figuren — lange Pausen, Jeder individuell! (Ks. esimerkki 25
sivulla 57.)

Naiin kehitadn vahitellen kohti teoksen toista huipentumaa, joka on koko
savellyksen kliimaksi (t. 116-117). Dynamiikka ja liike-energia kasvavat ja
tekstuuri tihenee jatkuvasti. On mielenkiintoista, ettd vaskille annetaan
aleatorisia "kukkasia" vasta hieman ennen kliimaksia (t. 114), samoin ly6-
maésoittimet osallistuvat ainoastaan huippukohdan rakentamiseen. Hui-
pentuma rakentuu jalleen ylos- ja alaspaisistd skaalamuodostelmista, joista
myds ensimmadinen huipentuma 2. jaksossa (t. 52-54) rakentui — huipentu-
mien samanlaista luonnetta korostaa myos se, ettd juuri ennen 2. huipentu-
maa tahdissa 116 kayratorvet soittavat glissandoaiheen muunnoksen inter-
vallitarkasti samanlaisena kuin ennen 1. huipentumaa tahdissa 52.

Valittdmaésti huipentuman jalkeen (t. 117 lahtien) tekstuuri harvenee ja
fragmentoituu samanlaisiksi hauraiksi skaalamuodostelmiksi kuin 2. jak-
son lopussa (vrt. t. 119 ja t. 87-89). Lisana on nyt jousien "auenneiden alea-
toristen kukkien" nopeita 32-osapyrahdyksia. Tekstuuri harvenee &arim-
milleen (vrt. kaavio s. 40): tahdissa 120 soimaan jaavat ainoastaan 2. viulu-
jen jatkuvasti harventuvat ja vaimenevat 32-osapyrdhdykset sekd alttoviu-
lujen pianissimossa soittama puoliaskelista rakentuva sointu (dl-disl-el),
joka véahitellen vaimentuen jaa soimaan teoksen loppuun asti.

Tahdista 121 seuraa viela lyhyt kooda, jossa — Merildisen teoksille tyypilli-
seen 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 ylos-
pdisid glissandoaiheita alkuperiiseltd sdveltasolta. Pieni terssi (e2-g2) ja
suuri terssi (e2-gis?) vuorottelevat nyt sadnnéllisesti. Ennen teoksen paatty-
mistd kuullaan vield kahteen otteeseen puupuhaltimien savelrepetitiot
(vrt. t. 4). Ensimmadisella kerralla (t. 122) kullekin soitinryhmalle on mer-
kitty oma metronomilukema, toisella kerralla (t. 123) huomio puolestaan
kiinnittyy teoksen perussavelen (E) painottamiseen paitsi puhaltimilla
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(piccolo ja 2. klarinetti), myos 1. viuluilla (glissandoaiheet) ja kontra-
bassoilla.

Nakisin teoksen kolmivaiheisena kehityskulkuna seuraavasti: 1. jakso kes-
kittyy musiikillisten aiheiden mobilemaiseen liikkeelle sysddmisiin. 2. jak-
so pyrkii aleatorisuuden avulla tuottamaan voimakasta liike-energiaa, siiné
kuitenkaan tdysin onnistumatta. 3. jaksossa liike-energia paasee valloilleen
aleatoristen "kukkien" avautumisten kautta.

3.6 Teoksen kantaesityksesta

Mobilen jalkeen Merildinen palasi "puhtaan” orkesterimusiikin pariin vas-
ta vuonna 1986, teoksessa ...mutta timdhin on maisema, monsieur Dali!.
Naiden teosten vilissd Merildinen kaytti orkesteria vain kahdessa konser-
tossa (Kineettinen runo ja Visions and Whispers) sekd Yleisradiolle toteute-
tussa video-ohjelmassa Super M, konsertto murhaajalle, johon Merildinen
sdvelsi musiikin. 1980-luvulla Merildinen keskittyi saveltdméan kamari-
musiikkia, soolosoitinteoksia ja elektroakustista musiikkia. Yksi syy tahan
piilee ndhddkseni niissd lahinna teknisissd vaikeuksissa, joihin esittajat
(niin soittajat kuin kapellimestaritkin) tormasivat nimenomaan Merildisen
orkesteriteoksissa "sadnnollisen ja ei-sddnnollisen rytmin vélisen vuoro-
vaikutuksen" yhteydessa. Pitkin 1970-lukua Merildisen savellykset alkoivat
olla yhd enenevdssd maéadrin rytmiikaltaan vapaasti hahmottuvia, jolloin
pulsatiivisuudesta muodostui véahitellen vain yksi rytmikudoksen osateki-
ja. Samalla tahtiviivat ja monimutkaisetkin tahtilajiyhdistelméat kavivat
tarpeettomiksi, koska niillg ei endd voinut jasentaa eikd ilmaista savellysten
rytmisesti joustavaa ja agogisesti rikasta musiikkia. Mutta looginen askel
tila-aika -notaatioon seka siihen olennaisesti liittyvaan taukojen numeraa-
liseen ilmaisutapaan teki samalla varsinkin orkesteriteokset entistd hanka-
lammiksi esittda, sillda Merildinen ei suinkaan vahentdnyt musiikkinsa in-
formaatiopainetta — pikemminkin pdinvastoin. Merilaisen 1970-luvun lo-
pulla omaksuma notaatiotapa soveltuukin parhaiten pienkokoonpanoille.
Esimerkiksi suuren jousiston on jousikvartettiin verrattuna huomattavasti
hankalampi soittaa yhtendisesti musiikkia, jossa ei ole tahtiviivoja, ja jossa
nuottien aika-arvot maaraytyvat keskindisten etaisyyksien mukaan. Vuon-
na 1990 Merildinen totesikin: "Jousiorkesterin satsi ei voi kdytannossa olla
yhtd monimutkaista tai rytmisesti monitahoista kuin mita jousikvartetilla



60

on mahdollisuus olla, koska se vaatii koko ryhmén samanlaista asennoitu-
mista tai ymmartdmistad” (Merildinen 1990). Kokonaan toinen asia on sitten
se, ettd Suomen orkestereissa on kiireisten harjoitusaikataulujen puitteissa
vain harvoin tarpeeksi aikaa hioa ja viimeistella uusia savellyksia esitys-
kuntoon. On ilmeistd, ettd kamarimusiikkikokoonpanoilla on yleensa
enemman aikaa harjoitella nykysavellyksiad niiden vaatimalla tavalla. On-
kin todennakoistd, ettd Merildisen "vaikenemiseen" orkesterisdveltdjana
vaikutti osaltaan myo6s karvaat kokemukset Mobilen kantaesityksen har-
joituksista:

“Teoshan on todellakin ein Spiel fir Orchester, siis leikki orkesterille. Halusin
kirjoittaa aleatorisen teoksen, ja tassd teoksessa aleatorinen rakentaminen on
tuotannossani oikeastaan pisimmalle vietya. Teoksessa kaytédn tallaista kukkaa ja
sen teralehtia, jotka lisdantyvat — eli se vapaasti muotoutuva pitka vaihe, jossa
edetadn pizzicatosta arco-liikkeisiin. Halusin siis antaa kukkasen orkesterille {...],
ja mina nyt oikeastaan tein sen vahan tallaisella leikkimielella. Ja sita ei orkesteri
kylla sitten ollenkaan ymmartanyt, ja olin pettynyt kun jouduin johtamaan
savellyksen itse — luin lehdesta, ettd mina toimin sielld vierailevana johtajana!
Paavo Berglund johti [konsertin] muut savellykset, ja han sanoi minulle, ettei han
ymmarra tillaisesta partituurista yhtadn mitdan, eikd héanella ole aikaa alkaa
opetella tallaisia uusia asioita. Ja niin minut kutsuttiin sinne, ja mina selitin kuinka
olin tehnyt tallaisen leikin, mutta nama tosikot muusikot eivat lahteneet ollenkaan
leikkiin mukaan. Se oli itse asiassa kovin tylsa tyd, ja meille tuli oikein riita
orkesterin kanssa. Olin jo 1ahdossa pois, ja sanoin, ettei minua kiinnosta tallainen
orkesterinjohtaminen, ellei muusikoita kiinnosta soittaa. Mutta Berglund kylla
sitten pelasti tilanteen. No, tama kaikki on vain detaljia. Olennaista on se, etta teos
oli tilaus orkesteripaiville, jolloin minad halusin kukittaa orkesteria tekemalla
aleatoriikkaa, joka hauskutti minua silloin." (Merilainen 1990.)

Merildinen palasi siis "puhtaan” orkesterimusiikin pariin vasta 1dhes kym-
menen vuotta Mobilen syntymisen jalkeen, teoksessa ... mutta tdmdihéin on
maisema, monsieur Dali!. Teos ei sisidlla aleatorisuutta, vaan etenee kaut-
taaltaan 4/4 -tahtilajissa pulsaation kuitenkaan paisematti esille. Perintei-
sestd tahtiosoituksesta huolimatta kapellimestarin reaktio oli samanlainen
kuin Mobilenkin kohdalla:

"Mindhan olen kayttanyt rytminjasentamista, joka voi olla vaikea: mind annan
numeroarvoja tauoille [...] eli arvicituja suhteita. Monissa teoksissa sieltd Kymasta
alkaen tama oli ajatus siita kuinka toimia, kun pulssia ei ole mukana. {..] Mini
luovuin siitd myos sen vuoksi, ettd Neeme Jarven piti johtaa kantaesitys. Halusin
kirjoittaa ihan perinteisen partituurin, jotta kapellimestari sen nahdessaan ei heti
saikahda sita. Mutta han saikéhti silti ja lahetti sen takaisin ja sanoi, etta teos on
lilan radikaali hanelle — ndin minulle kerrottiin. Sittenhan partituuri joutui Esa-
Pekka Saloselle, mika oli ylimaaradinen lisa teoksiin, joita han oli suunnitellut.
Ehka harjoitus jai taman vuoksi vdhan hatidiseksi, mutta kylla se ihan hyva esitys
oli." (Merilidinen 1987a.)
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4 ANALYYSITULOSTEN TARKASTELUA

"Mobile" — Ein Spiel fiir Orchester sisdltdd kohtalaisen runsaasti aineksia,
joita esiintyy muissakin Merildisen teoksissa. Lisaksi teoksesta on l6ydetta-
vissa piirteita, jotka ovat melko epatyypillisid sdveltdjan 1970-luvun tuotan-
nolle, mutta joita sen sijaan esiintyy runsaasti 1980-luvun tuotannossa. Ta-
hin lukuun olen koonnut yhteenvedon omaisesti niistd keskeisimmat.

4.1 Mobilessa esiintyvid Merildisen musiikille tyypillisid piirteitd

(1) Kolmen "peruskarakterin” lasndolo. Vaikka Mobilen dramaturgia pe-
rustuu olennaisesti vastakohtaparien valiselle jannitteelle, niin teoksen
aloittavista aihekokonaisuuksista on loydettavissd myos linja, kentté ja pis-
te. Vuonna 1987 Merildinen totesi haastattelussa (Merildinen 1987a) luopu-
neensa karakteritekniikasta 5. sinfoniassaan ("Viidennessd sinfoniassa on
myos karakteritekniikan joutsenlaulu"). Kuitenkin jo heindkuussa samana
vuonna han kiiruhti perumaan toteamustaan teoksen “...mutta timdhdin
on maisema, monsieur Dali!" yhteydessa (Merildainen 1987b):
"On ilmeisesti todettava oma kyltymiseni kasitteeseen 'karakteritekniikka'. Siita on
tullut vahan hokeman luontoinen ilmaisu ja naitd ominaisuuksia nahdaan jatkuvasti
savellyksissdani milloin mitenkin. [...] Penseydestani huolimatta on kuitenkin
todettava 'karaktereiden’' olemassaolo tdssiakin teoksessa. [...] Ja oikeastaan nyt,
partituuria lukiessani, itsellenikin vahan yllatyksend ndméa perustypologiat ovat
edelleen mieleni pohjalla olemassa ja ovat olennainen ja ratkaiseva aines teoksen

kehitysprosessissa. Muoto ei ole vain alyllistd rakentamista, sen tulee myos olla
intuitiopohjainen havainto ja tapahtuma!"

(2) Teoksen alkumateriaalin ndenndisen luonnosmainen ja improvisatori-
nen luonne, joka on kuitenkin yksityiskohtaisesti suunniteltu sisiltden
viittaukset teoksen kaikkiin keskeisiin aiheisiin ja dramaturgiaan. Tahan
seikkaan on ensimmaisend kiinnittdnyt huomiota Paavo Heininen tarkas-
tellessaan 2. pianokonserton alkumateriaalia (Heininen 1972, 92):

“Se [2. pianokonsertto] alkaa lyyrisella johdantoresitatiivilla, joka muistuttaa
Nocturnojen [Tre notturni per piano] tai II sonaatin musiikkia. Miten keskitetty
temaattisten karakterien esittely se kaikessa improvisatorisuudessaankin on,
huomataan vasta seuraavan laajan sonaattimuodon perusteella.”

3. sinfonian aloittava vastakohta-asetelma, keped melodinen aihe ja save-
len murtuminen klusteriksi, toteutuu myo6s makrotasolla (Heininen 1972,
96): "3. ja 4. osan suhde toteuttaa siis osien tasolla sinfonian alkutahtien
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kontrastiasettelun — kevytmielisid tanssisdvelmid seuraa crescendokiilan
'jahmed, dramaattinen' uhmakkuus." Cinque notturni -teoksen avaus-
eleestda Murtomaki kirjoittaa seuraavaa (Murtomaki 1983, 10):
*[Ensimmainen] osa alkaa sumu-aiheesta nousevalla nocturne-kuviolla ja sen lihes
symmetriselld alaspaisella vastauksella: tassd on pahkinankuoressa paitsi sarjan

intervalliperusta myos sen perusliikemalli — yléspéisen ja alaspaisen liikkeen vilinen
vastakohtaisuus.”

Omien analyysihavaintojeni perusteella esimerkiksi 5. sinfonian alkutah-
deista (jouset) on 10ydettdvissd koko teoksen intervallimateriaali ja drama-
turginen perusta ("lyyristd" sivuaihetta myoten).

(3) Mobilen dramaturgian rakentuminen erilaisten vastakohtaparien va-
raan. Paavo Heininen on jo Merildisen 1960-luvun tuotannon yhteydessa
puhunut erilaisista vastakohtapareista (Heininen 1972, 78). Veijo Murto-
méki on puolestaan havainnut Cinque notturni -sarjan rakentuvan koko-
naisuudessaan ylos- ja alaspaisen liikkeen véliselle vastakohta-asetelmalle
(Murtomaéki 1983, 10).

(4) Teoksen alkuaiheiden kertaaminen valittdémasti hieman muunnettuna,
jonka jalkeen seuraa aihekokonaisuuksien komponointi laajemmiksi ko-
konaisuuksiksi. Tama ns. valeldhto on tyypillisti mm. Meditaation (ks. esi-
merkki 7) ja jousikvartetille savelletyn Kyman aloitukselle, mutta myos
monille "puolalaisen koulukunnan" siveltijien teoksille (kuten esim.
Lutoslawskin savellykselle Mi-Parti.

(5) Musiikillisen kehitysprosessin alkaminen vélittdmasti teoksen alkutah-
deissa ilman johdannon kaltaista kokonaisuutta. Merildisen teoksissa
esiintyy myos aloituksia, joilla on selked johdannon funktio. Esim. Dialo-
geissa pianolle ja orkesterille saveltdja omien sanojensa mukaan piirtda
aluksi "sointikartan" (tahdit 1-6), joka muodostaa teoksen soinnillisen
miljéon.

(6) Saveltaso-organisaation periaate, jonka mukaan 12-savelisyys tdydentyy
siten, ettd yksi tai kaksi kromaattisesta asteikosta "puuttuvaa" savelti anta-
vat odottaa itseddn. Kromaattinen totaali tdydentyy usein pienyksikdiden
rajakohdassa.

Toisen pianosonaatin 3. osassa kromaattinen totaali tdydentyy kuudennessa
nelisdvelkuviossa (savel g). Samalla timd on myds pienyksikén (lyhyen
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johdannon) rajakohta, joskaan se ei musiikista kuulokuvaltaan erotu itse-
naiseksi kokonaisuudeksi, silld musiikki etenee kautta koko osan nopeassa
16-osaliikkeessd. Toinen peruste rajakohdalle on se, ettei johdantojakso
endd myShemmin toistu sellaisenaan (sithen tosin palataan lyhennetyssa
muodossa kaikkiaan kaksi kertaa, jolloin se jilleen ilmoittaa muodon raja-
kohdat), mutta sen sijaan vélittdbmasti johdannon jilkeen alkaa laaja kah-
den nuottiviivaston mittainen jakso, joka — Merildiselle epétyypilliseen ta-
paan — kerrataan myohemmin nuottitarkasti. Aivan samankaltainen idea
esiintyy Cinque notturnin 4. osassa, jonka aloittava johdantoele tayttaa kro-
maattisen totaalin, jonka jalkeen varsinainen "perpetuum mobile" -osa al-
kaa. (Laajat nuottitarkat kertaukset vaikuttavat esiintyvan ainoastaan tem-
poltaan erittdin nopeissa ja rytmiikaltaan tasaisin aika-arvoin etenevissa
osissa, jolloin kuulija ei valttamatta havaitse tadyskromatiikkaa toteuttavan
musiikin nuottitarkkoja kertauksia.)
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ESIMERKKI 26. Cinque notturni: 4. osan kromaattisen totaalin tdydentyminen

(7) Tekstuuri rakentuu pienistd selkedsti rajattavista hahmoista (glis-
sandoaihe, pizzicatorepetitio, lopetusele), joita yhdistellddn ja muunnellaan
vapaasti ja epasystemaattisesti lapi koko teoksen. Téllaiset hahmot ovat
ominaisia varsinkin Merildisen pianoteoksille, mutta niitd esiintyy run-
saasti myOs kamari- ja orkesterimusiikissa (esim. 5. sinfonia tai Simultus
for Four). Tallaiset hahmot vastaavat karaktereja ainakin siind mielessa,
ettd niilla ei ole tdsmallistd intervallirakennetta, vaan jokainen yksi-
tyiskohta saattaa muuttua ilman, ettd hahmon tunnistettavuus katoaa.

(8) Skaalamuodostelmat, joissa kromaattisen asteikon sdvelistd jaa kaytta-
mattd 2-3 saveltd. Naitdkin kuvioita 16ytyy etenkin Merildisen pianomusii-
kista, mutta tavallisia ne ovat toki kamari- ja orkesterimusiikissa. On mer-
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killists, ettd kromaattisesta asteikosta kayttamatta jaaneiden savelien vali-
nen intervalli on usein puhdas kvintti (tai kvartti). Seuraavia Cinque
notturnin skaalamuodostelmia esiintyy Merildisen musiikissa ainakin 2.
pianosonaatista alkaen:
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ESIMERKKI 27. Cinque notturnin skaalamuodostelmat

(9) Pienyksikoiden lopetuseleitd ovat tempoltaan hidastuvat ja dynamiikal-
taan vaimenevat (tavallisimmin) alaspiiset skaalamuodostelmat.

(10) Puoli- tai kokoaskelista muodostuvien pienien 3—4-sivelisten aiheiden
variointi yhden sivelen oktaavisiirrolla, jolloin sekunti-intervalli muun-
tuu erilaisiksi septimeiksi, oktaaveiksi tai nooneiksi. Té&td voidaan pitda
jaanteend dodekafonisesta ajattelutavasta, jonka mukaan rivin sivelia voi-
daan siirtdd vapaasti eri oktaavialoihin rivin muodon silti muuttumatta.

(11) Vertikaalisen ja horisontaalisen symmetrian (tai quasisymmetrian)
kayttod yksittaisten musiikillisten aiheiden/hahmojen yhteydessa.

(12) Kiila- tai viuhkamaisesti avautuva tekstuuri, joka on ominaista valta-
osalle Merilaisen tuotantoa.

(13) Quasitonaaliset musiikilliset eleet ja teoksessa ilmeneva tonaalinen
keskussavel (E). Varsinkin koodassa E-tonaliteetti ankkuroidaan varsin sel-
keasti. 1970-luvun teoksista ainakin 5. sinfoniasta, 4. pianosonaatista, Medi-
taatiosta sellolle ja pianolle, Dialogeista pianolle ja orkesterille ja Cinque
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notturni -sarjasta on loydettavissa tonaalisia keskussdvelid (konsonoivista
harmonioista puhumattakaan). Cinque notturni -sarjan Chopin-viitteita ja
tonaalisia eleitd on tarkastellut Veijo Murtoméaki (Murtoméki 1983).

(14) Teoksen aloittavan jousien glissandoaiheen transformaatio vaskille, jo-
ka esiintyy keskelld huipentumaa. Ainakin 5. sinfoniassa esiintyy tdsmal-
leen samanlainen tilanne (vaskien soittama alkumotiivin muunnos tah-
deissa 229-231 ja 240-241).

(15) Rytmiikan ikiliikkujamainen 16-osaliike 2. jaksossa, jonka funktiona
on tuoda tekstuuriin nopeaa ja pulsaatioltaan saannollistd liikettd (vrt. Me-
rildisen korostama sadnnoéllisen ja ei-sdannollisen rytmin vuorovaikutus).

(16) Esineellistynyt liike tilassa. Teos on nimensd mukaisesti musiikillinen
mobile, jossa pitkien sivelien/sointujen luomassa "tilassa" erilaiset (lii-
ke)hahmot sysailevat toisiaan liikkeelle ja reagoivat toisiinsa. Perinteinen
temporaalinen aikakésitys tuntuu menettavan merkitystaan.

(17) Musiikin "juokseminen tyhjiin" prosessin tasolla jakson tai pienyksi-
kon rajakohdassa. Seuraava jakso tai pienyksikkd pyrkii aloittamaan pro-
sessin tai kehityslinjan uudelleen alusta. Musiikin “juokseminen tyhjiin"
on Heinisen lanseeraama kasite, jolla han kuvaili 3. sinfonian tapahtumia
(Heininen 1972, 95):
"Kolmas osa varioi ensiosan 3/8-tahdeissa vilahtanutta materiaalia [...], osittain
hyvinkin kiinteiksi ja voimakkaiksi hahmoiksi [...], siteeraa myos kolmijakoisen
rytmin puitteissa 1. osan terssi-nooni -motiiveja ja trokeerytmeja [...], mutta loppu-

tuloksena on musiikin tyhjiin juokseminen. Osan alkuosa kertautuu sellaisenaan — sa-
malla tuloksella.”

Cinque notturni -sarjan 1. osasta Murtomadki kirjoittaa seuraavaa (Murto-
maki 1983, 10):

"Toinen pienoismuoto alkaa sumun ja vasta-aiheen yhteenkietoutumisella, joka
saattaa matkaan nyt jo kiilaksi pirstoutuneen nocturnen; ensimmainen suurempi
muotoyksikkd paattyy sitten liikkeen stagnaatioon [...]. Toinen suuryksikkd alkaa
kuviosta 12 ikdankuin mitaan ei olisi tapahtunut osan alkuun verrattuna, mutta selvaa
on ettd toisen ylospaisen yrityksen jilkeen [...] ei alun lyyrinen tilanne voi enaa
uusiutua [...]J."

(18) Kokonaisuuden hahmottuminen kolmeen jaksoon, johon liittyy teok-
sen alkuasetelman mieliin palauttava kooda. Mitddn viittausta sonaatti-
muotoisuuteen ei esiinny (kuten esim. 2. pianokonsertossa), vaan jokainen
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semmoinen tuntu, ettid ne ovat aluksi kuin yksi kello, mutta sitten ne eriytyvatkin ja on
vaikutelma, ettd ne liikkuvat toinen taaksepain ja toinen eteenpdin. Mind suorastaan
joskus totesin, ettd aivan kuin aika menisi hetkellisesti taaksepdin. Ja sitten kun
kellot ovat daripisteissdan, syntyy tasainen rytmi "tik-tak-tik-tak”, ja sitten taas ne
lahestyvat toisiansa ja tulee hetki, jolloin ne ovat naennaisesti yhdessa, vaikka koko
ajan tima eroavaisuus on tietysti olemassa. Tallainen havainto, jota mina olen
kayttanyt sitten aivan kuin rytmityyppina tai rytmin periodina, oli yksi heréte tai
yksi merkki siita ajan ulottuvuuksien aistimuksesta, jotka liittyivat tdhan. Siellahan
on se saanndllinen pulssi ja sen ymparilla alkaa tapahtua kaikenmoista. Etta sita voi
tarkata rytmisena tapahtumana: sielta 16ytyy ja avautuu se problematiikka, joka juuri
taiman saannollisen - ei-sdannodllisen rytmin vuorovaikutuksena tuli minulle
tarkedksi."

(2) Mobilessa esiintyy runsaasti pitkia savelid ja sointuja ("urkupisteitd") se-
ka jahmettyneita sointupilareita. Ne muodostavat erddnlaisen “soivan ti-
lan", joita vasten (tai joihin) savelkuviot ja -ryopsahdykset “heitetddn”. Yh-
dessa vaiherytmiikan ja harvenevien sivel- tai sointusarjojen kanssa ne tu-
hoavat vaikutelman "normaalista” (pulsatiivisesta) ajasta. N&amai piirteet
("esineellistynyt liike tilassa") vaikuttavat korostuvan entisestddn 1980-lu-
vun teoksissa.

(3) Orkestrointi on ohutta ja ilmavaa, jolloin tauoilla (hiljaisuudella) on
paikoin ldhes yhta suuri merkitys kuin savelillda. Tama viittaa 1980-luvun
teosten "hiljaisuuden musiikkiin". Tosin jo Sellokonsertossa orkestrointi
on varsin usein ohutta. Mobilessa ei esiinny tummanpuhuvaa massiivista
orkestrointia, kuten esimerkiksi 2. pianokonsertossa, 3. sinfoniassa tai Dia-
logeissa pianolle ja orkesterille. Puhaltimet alkavat vallata etusijaa or-
kestroinnissa (kuten usein on laita 1980-luvun teoksissa), matalia jousia
kaytetdan hadmmastyttadvan saastelidasti. 1970-luvun lopun tuotannostaan
Merilainen on sanonut seuraavaa (Merildinen 1987a):

"Mind yksinkertaisesti kyllastyin sithen "puhkuun”, joka oli 3. sinfoniassa ja
Dialogeissa. Dialogit oli tyo, joka ei millaan tavalla herattanyt kiinnostusta. Mutta
jollakin tavalla se oli ja on edelleenkin minulle itselleni eradnlainen huipentuma, juuri
taman kauden [huipentuma]. Sen jalkeen tulee itse asiassa hyvin jyrkka vaihdos.
Aina kaikki sanoo, ettd minun musiikissani ei ole koskaan ollut jyrkkia vaihdoksia.
Se ei pida paikkaansa ihan tarkkaan ottaen. Tassa Simultus-kvartetissa mina silloin
ihan spontaanisti kaansin selkani sille periodille: se tuli yksinkertaisesti tayteen.
Silloin oli tamé& Cluster-kvartetti, joka pyysi minulta teosta, ja tietysti tama
yhdistelma jo edustaa ja vaatii toisenlaista kasittelya. Jollakin tavalla se tilaus tuli
hyvaan aikaan ja kun mina pidin niistd muusikoista, he ovat hyvia muusikoita, niin
kylla mina tein sitten ihan tosissani taméan Simultuksen. Jos teosta tarkastelee, niin
luulen, etta siina taytyy kiinnittda nimenomaan rytmiin erityista huomiota. Ja kuten
olen joskus sanonut, mina oikeastaan palaan siind nuoruuden ostinatoon, jota toinen
pianokonsertto ja ensimmainen sinfoniakin ovat vaarallansa. Siis se toistuva,
saannoéllinen rytmi. Ja sen jalkeen oikeastaan voisi rytmin tuloa karakterisoida siten,
ettd siind on aivan kuin sdinnéllisen ja epasaannéllisen, tai sdannéllisen ja ei-
saannéllisen, sdannoéllisen ja vapaan rytmin vuorovaikutus, joka rupesi kiinnostamaan
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eri tavalla. Siis tarkoitan rytmin muotona eri tavalla kuin aikaisemmin. Etta siina
on yksi selva raja: rytmista tulee aika yhtakkia hyvin tarkea [elementti].”

(4) Musiikki on kauttaltaan himmastyttdvan fragmentaarista ja improvisa-
torisen luonteista. Melodisista hahmoista tai eleistd ei juurikaan voida pu-
hua ja ylipddnsa siveltaso-organisaatio on teoksessa tyOnnetty taka-alalle.
Huomio keskittyy rytmiin (tai aika-ulottuvuuteen) ja sointiin. Tdméa poik-
keaa edeltineistd 1970-luvun teoksissa, mutta on tyypillistd 1980-luvun
teoksille. Esimerkissd 28 on kaksi laulavaa ja/tai intervallirakenteeltaan
voittopuolisesti konsonoivaa melodista aihetta Merildisen 1970-luvun
teoksista. Esimerkissd 29 puolestaan on kaksi Merildisen 1980-luvun tuo-
tannolle tyypillistd hahmoa, jotka ovat luonteeltaan enemmaénkin abstrak-
teja intervallikombinaatioita kuin melodisia eleitd. Molemmat aiheet

"

esiintyvit useissa 1980-luvun teoksissa, jalkimmaisesta "...mutta tdmdhin
on maisema, monsieur Dali!" -teoksen aiheesta Merildinen on sanonut
vuonna 1987 (Merildinen .1987a), etti se on hinen viimeaikaisessa tuotan-
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ESIMERKKI 28a-b. Melodisia aiheita 1970-luvulta: 5. sinfonia ja Dialogeja
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ESIMERKKI 29a-b. Simultuksen arabeskeja ja Maiseman "melodia”

(5) Konsonoivat kaksidaniset kombinaatiot (ts. terssit, sekstit ja undesimit)
ovat harvinaisia eividtkd ne esiintyessddnkadn ole mitenkddn korostetussa
asemassa, toisin kuin 1970-luvun teoksissa yleensd. Tama on tyypillista
1980-luvun “hiljaisuuden” tai "huilukauden” teoksille.
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LOPPUSANAT

Tutkielmassani olen viitannut runsaasti Mobilea ajallisesti ldhelld oleviin
teoksiin, ts. Merildisen 1970-luvun loppupuolen tuotantoon, jota olen tar-
kastellut analyyttisessd mielessd melko paljon. Seuraavassa esitdn luettelo-
na Merildisen tuotannon vuosina 1974-81:

Pianosonaatti nro 4 — Epyllion IT (1974)

Meditaatio sellolle ja pianolle (1974)

Konsertto sellolle ja orkesterille (1975). Korjattu tammikuussa 1978.
Alasin, 2-naytoksinen tanssipantomiimi (1975)
Elektroninen sinfonia — sinfonia nro 4 "Alasin" (1975)
Sinfonia nro 5 {1976)

Grandfather Benno's Night Music, kayratorvelle (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
pianolle ja orkesterille -teokseen asti muodostavat oman yhtendisen ryh-
mansd, kun sitd vastoin savellykset Suwvisoitosta ldhtien tuntuvat kuulu-
van Merildisen tuotannossa uuteen tyylivaiheeseen. Mobile ja varsinkin
Cinque notturni -sarja vaikuttavat mielenkiintoisella tavalla sisaltavéan tyy-
lipiirteitd molemmista teosryhmistd. Merildinen itse kertoo Simultus ja
Kyma -kvartetoista seuraavaa (Merildinen 1990):

"Niin, olen sanonut, ettd nama kaksi kvartettoa — Kyma ja Simultus ~ ovat sisarteoksia
tietyssi mielessi. Ja se, mille mina kaannan selkéni, jonka miné sanon siind varsin
selvasti... se puhku, joka viittasi voimakkaasti ilmaisulliseen tahtoon ja ylimalkaan
tima voimakas, laajapiirteinen ja iso sanonta korvautui sitten paljon intiimimmalla
pohdinnalla; tietysti naiden kvartettojen luonteen takia jo sinansa.

Ja sitten toisaalta, mika sitten mydskin oli minulle tarkeata, oli tdma rytminen
ajatus siita, etta sijoitetaan saannollinen rytmi epasaannoéllisen ja muuttuvan rytmin
yhteyteen. Se ei sinansa ollut mitenkaan uutta, koska se on kiinnostanut minua jo
paljon varhaisemminkin. Esimerkiksi Dialogeissahan on ensimmaisessa osassa varsin
selvasti tallaista ajattelua: siella toinen viulu alkaa sahata pientd klusteria
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vetojousella jatkuvasti — pitkdn, erdanlaisen kehittelyvaiheen lapi menee tallainen
saannéllinen pulssi, joka on sielld olemassa, [ja] jonka pulssin sitten ottaa piano sen
huippukohdan jalkeen ja jatkaa. Ja se on siella ihan itsendinen rytminen pulssi.

Mina olen kayttanyt sellaista... Tailla muuten Paavo Rautio jollakin tavalla
ilahtui, tai ei uskonut siihen ensin, ettd olen [Dialogeissa] kayttanyt mydskin muita
soittimia, puhallinryhmia, esimerkiksi cornoja silla tavalla, ettd mind annan jonkun
tietyn pulssin heille - tai kdytinndssa kapellimestari antaa ja jattaa heidat oman
onnensa nojaan ja tekee kaikkea muuta. Ja se pulssi sailyy sielld. Kuten sanottu, tama
ei ollut silla tavalla uusi [seikka], mutta siitd tuli hyvin tarkea ja keskeinen aines,
ettd koko ajattelutapa... Puhun mielelldni Kymasta, koska siina se ehka on kaikkein
selvemmin esilla: aivan kuin koko teoksen lahtokohta ja ajattelutapa, mika siihen
sisdltyy, nojautuu enemmin tai vahemman juuri tillaiseen rytmiseen havaintoon.”

Merildisen tuotanto kokonaisuudessaan on hyvin yhtenaistd, eiké se sisalla
tyylillisesti rajuja murroskohtia. Jos kuitenkin kuuntelee perdjilkeen teok-
set Dialogeja pianolle ja orkesterille ja Simultus for Four, niin kuulija ha-
vainnee pelkian kuulokuvankin perusteella, ettd kyse on tdysin toisenlaisis-
ta sointimaailmoista. Saveltdjan edelld siteerattuja ndkemyksida uudesta
tyylivaiheesta vaikuttaisi puoltavan se, ettd Merildisen 1980-luvun musii-
kissa esiintyy muutamia valittdmasti kuultavia ja havaittavia piirteitd, jot-
ka poikkeavat edellisen vuosikymmenen tuotannosta:

* rytmin korottaminen musiikin parametreistd keskeisimmaksi
e tila-aika -notaation ja ohjatun aleatorisuuden vakiintuminen nuot-
tikuvaan
* luopuminen lajiperinteeseen viittaavista teosotsikoista
o keskittyminen kamarimusiikkiin
* massiivisten sointipintojen katoaminen orkesteriteoksista
e ohuen ja dynaamisesti hillityn kudoksen suosiminen myo®s orkeste-
rimusiikissa
Tutkielmassani olen pyrkinyt analysoimaan yhden teoksen puitteissa Meri-
laisen savelkielen keskeisia tunnuspiirteitd. Tavoitteenani on myds ollut

tarjota lahtokohta Merildisen 1970-luvun lopun mielenkiintoisen tyylivai-
heen systemaattisemmalle tarkastelulle.
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1978

1979

1980

1981
1982

1983

1984

1985

1986

1987

1989

1990

1991
1992

78

Pianosonaatti nro 4 — Epyllion II

Meditaatio sellolle ja pianolle

Konsertto sellolle ja orkesterille. Korjattu tammikuussa 1978.
Alasin, 2-naytdksinen tanssipantomiimi

Elektroninen sinfonia — sinfonia nro 4 "Alasin”

Sinfonia nro 5

Grandfather Benno's Night Music

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
Kivenmurskaajat, laulu Tampereelle (Musiikkia Arvo Ahlroosin
ohjaamaan TV-dokumenttiin "N&din kdy Tampereen")
Konsertti jossa nukahdin - tajunta virtasi irti (radiofonia)
Sonaatti alttosaksofonille ja pianolle

Zimbal cembalolle

Huilu - veden peili

Quattro notturni per arpa

Oratorio Picassolle, radiofoninen versio

Mouvements circulaires en douceur puor quatour a flutes
Visions and Whispers huilulle ja orkesterille

..'mutta tdimahan on maisema, monsieur Dali!"

Tollai, oboelle

YO, vene ja punaiset purjeet

Exodus orkesterille, kuorolle ja solisteille

Aikaviiva — Konsertto nro 2 orkesterille

Kirje sellistille

Clock-work-Brass

Unes, klarinetille ja sellolle

Kitarakonsertto

Jousikvartetto nro 3

Pianosonaatti nro 5



1994

1995
1996
1997

79

Kesikonsertto "Geasseija niehku", kamariorkesterille
Suvitorisoitto, puhallinorkesterille

Henrietten juhlat, huilulle, sellolle ja pianolle

Kehréa, orkesterille

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



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

