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Tiivistelma

Tutkimuksessa selvitettiin, millaiseksi Lapin musiikkiopiston tilaussivellys, oppilasorkesteriteos
Revontuulet, ja sen savellysprosessi muotoutuivat saveltdjén ja musiikkiopiston vélisessé
vuorovaikutuksessa. Tilaussdvellys oli osa valtakunnallista Saveltdjd musiikkioppilaitoksessa -hanketta,
johon Lapin musiikkiopisto osallistui valitsemalla kotiséveltdjdkseen yhden lukuvuoden ajaksi saveltdja
Sanna Ahvenjirven.

Tutkimuksessa tarkasteltiin sdveltdmistd vuorovaikutuksen nidkokulmasta. Tutkimus suoritettiin
laadullisena tapaustutkimuksena, jossa tilaussdvellystd ja sen sdvellysprosessia jdsennettiin sekd
séveltdmisen teorioiden ettd kriittisen diskurssianalyysin avulla. Séveltdmisen teorioiden avulla
tarkasteltiin séveltdmistd monivaiheisena prosessina, ja kriittisen diskurssianalyysin avulla tarkasteltiin
tilausteoksen kytkoksid sitd ympérodiviin diskursiivisiin ja sosiokulttuurisiin muodostelmiin. Aineistoina
kéytettiin tilaussdvellyksen nuottimateriaalia (luonnoksia ja valmista partituuria), saveltdjén
haastatteluja, tallenteita oppilasorkesterin harjoituksista, séveltdjin ja kapellimestarin vélistad
sdhkopostikirjeenvaihtoa seké tutkija-kapellimestarin pitdmaa kenttdpaivékirjaa hankkeen ajalta.
Aineistojen analyysissa sivellysprosessi jadsentyi kolmeen péadvaiheeseen: valmistelu- , toteutus- ja
korjausvaiheeseen.

Tutkimus osoitti, ettd sdveltdja kaytti sdvellysprosessin aikana vuorovaikutusta musiikkiopiston
opettajien, oppilaiden ja nykymusiikkiasiantuntijoiden kanssa yhtend sévellysstrategiana peilatakseen
sévellysideoitaan. Tarkeimmaiksi vuorovaikutuksen muodoksi nousi workshop-tyoskentely
oppilasorkesterin kanssa, jossa sdveltdjdlld oli mahdollisuus testata tilausteoksessa kaytettdvid ainesosia
myo0s kadytdnndssi soittajien kanssa. Vuorovaikutteisuuden lisdksi sdveltamistd ohjasivat
kokonaisdramaturginen ajattelu ja pyrkimys monipuoliseen sointivérien kdyttoon. Savellysprosessin
merkittdvin kddnnekohta oli séveltdjin pdatds pyrkid oman modernistisen sévellystyylinsé séilyttdmiseen
ja etsid sen toteuttamiseen uudenlaisia, oppilassoittajille soveltuvia keinoja. Kriittisen diskurssianalyysin
viitekehyksessé tarkasteltuna Revontuulet néyttiytyi moniddnisend musiikkitekstind, johon on rakentunut
erilaisia diskursiivisia ja sosiokulttuurisia kiytdntdjd edustavia kerrostumia. Revontuulten diskursiiviselle
rakenteelle on ominaista toisilleen vastakkaisina ndyttdytyvien aspektien kohtaaminen, mik4 ilmeni
nuottitekstin vapauden ja tarkkuuden kysymyksini, modernistisen ja pedagogisen diskurssin
sulautumisena sekd modernistisen ja traditionalistisen ideologian yhteentdrmayksini.
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1 JOHDANTO

Saveltdmistd ei yleensd mielletd kovin arkiseksi tai sosiaaliseksi toiminnaksi. Kuva
saveltdjastakin on usein mystifioinnin vérittdma: musiikkia luova nero, joka istuu yksin
norsunluutornissaan outoja merkkejd nuottiviivastolle piirrellen. Kuitenkin tdmén péivin
sdveltdja kirjoittaa musiikkia, jota muusikot harjoittelevat ja esittévit konserteissa. Aikamme
saveltdjien musiikkia kuunnellaan ja opiskellaan. Musiikkieldmédn kentélld toimii lukuisia
ihmisid, ja vuorovaikutus nykymusiikinkin ympérilld on vilkasta. Sdveltdjd ei suinkaan ole —
jos koskaan on ollutkaan — erossa tistd musiikin sosiaalisesta verkostosta. Sédveltdmisti,
varsinkaan taidemusiikin sdveltdmistd, ei kuitenkaan ole sosiaalisen vuorovaikutuksen
nékokulmasta aiemmin juuri lainkaan tutkittu.

Vaikka suuri osa tidnd pdivdnd sdvelletystd taidemusiikista on tilausteoksia tietyille
muusikoille tai kokoonpanoille, sdveltiminen mielletdén silti hyvin yksindiseksi tekemiseksi.
Saveltdmisen tutkimuskin on keskittynyt enimmaékseen musiikillisen keksinnén tutkimiseen ja
jattanyt  ladhes kokonaan  huomiotta  sosiokulttuurisen  ympdriston  vaikutukset
sdvellysprosessiin. Jo olemassa olevia sdvellyksid on tutkittu valtavasti, mutta teosten
sdvellysprosesseista on vain muutamia empiirisid tutkimuksia. Ammattiséveltdjien
sdveltdmistd todellisessa, autenttisessa ympéristdssdan on tutkittu olemattoman véhén.

Tédma tutkimus selvittdd, mitd tapahtuu, kun sdveltdjd jalkautuu tornistaan tavallisen
musiikkiopiston arkeen ja alkaa sdveltdd musiikkiopiston oppilaille uutta teosta. Tutkimuksen
kohteena on sdveltdjd Sanna Ahvenjdrven Lapin musiikkiopistolle saveltdmén tilausteoksen
savellysprosessi. Tilaussdvellys oli osa Saveltdja musiikkioppilaitoksessa -hanketta, jonka
yhtend perusajatuksena oli luoda vuorovaikutusta séveltdjén ja musiikkiopiston opettajien ja
oppilaiden vilille sdvellysprosessin aikana.

Sdveltdiminen voidaan madritelld prosesseiksi, joiden kautta musiikilliset ideat
muuttuvat soivaan ja/tai kirjoitettuun muotoon (Heinonen 1992, 231). Témi tutkimus
tarkastelee teosta ja sen sdvellysprosessia vuorovaikutuksen ndkokulmasta. Teoksen
sdveltdiminen ymmaérretdin monimuotoiseksi ja useammasta osavaiheesta koostuvaksi
prosessiksi, jonka aikana vaihe vaiheelta sdvellettdvd teos rakentuu ja saa hahmonsa.
Tutkimuksessa tarkastellaan teosta ei niinkdén objektina vaan prosessina, joka monin tavoin

kytkeytyy ympéroivadn todellisuuteen. Koska enimmékseen psykologiseen ndkokulmaan



pohjautuvat sdveltimisen teoriat eivédt tarjoa riittdvdsti vilineitd ndiden kytkoksien
tarkasteluun, sovelletaan tutkimuksessa kriittisen diskurssianalyysin viitekehystd ja
tarkastellaan sdveltimistd musiikillisen tekstin tuottamisprosessina. Tastd ndkokulmasta
Lapin musiikkiopiston tilausteos Revontuulet ndyttaytyy tekstind, jonka tuottaminen tapahtuu
kahden erilaisen musiikillisen kéytdnndn, modernistisen nykymusiikin ja perinteisiin
sitoutuneen musiikkioppilaitoksen kohtaamisissa.

Tutkimuksen teoreettinen runko rakennetaan luvuissa 2 ja 3. Tutkimuskysymykset,
aineistot ja menetelmdt esitelliin luvussa 4. Aineiston analyysi eli tilausteoksen
sdvellysprosessin kuvaus on luvussa 5. Luvun lopussa arvioidaan lyhyesti myds
tilaussdvellysprojektin onnistumista ja merkitystd sdveltdjan kannalta. Luvussa 6 ovat
tutkimuksen tulokset eli sdvellysprosessin yhteenveto vuorovaikutuksen kannalta ja
Revontuulien diskurssianalyyttinen tarkastelu. Lopuksi arvioidaan tutkimuksen merkitysta,

paikkaa tutkimuskentissd ja nidkoaloja jatkotutkimukselle.

1.1 Saveltija musiikkioppilaitoksessa -hanke

Suomen Séveltdjat ry, Suomen Musiikkioppilaitosten liitto (SML) ja Suomalaisen musiikin
tiedotuskeskus  (Fimic) aloittivat vuonna 2002 uudenlaisen yhteistyon, Saveltdja
musiikkioppilaitoksessa -hankkeen, johon pilottivuonna osallistui seitsemén sdveltdjaa ja
oppilaitosta eri puolilta Suomea.! Hankkeen piitavoitteina oli tuoda uusi suomalainen
musiikki luontevaksi osaksi musiikkioppilaitosten toimintaa sekd poistaa ennakkoluuloja ja
mystifiointia sdveltimisen ja sdveltdjin ympdriltd (Fimic & SML [2002], 5, 8). Jokainen
hankkeeseen osallistuva musiikkioppilaitos wvalitsi itselleen nimikkoséveltdjén, joka
osallistuisi tietyn ajan musiikkioppilaitoksen toimintaan.

Yksi osa hankkeeseen osallistuvien sédveltdjien toimenkuvaa oli uusien teosten
sdveltiminen heidin "kotimusiikkiopistolleen".” Léhtokohdaksi sivellystydlle ehdotettiin
workshop-tyyppistd tyoskentelyd, joka mahdollistaisi vuoropuhelun séveltdjdn, opettajan ja
oppilaan vililld. Savellystydon odotettiin olevan vaihe vaiheelta etenevd prosessi, jossa
mukana olisivat sekd pedagogit ettd oppilaat. (Fimic & SML [2002], 5.) Téllaisen tasa-arvoa

korostavan toimintamallin tavoitteena oli antaa hankkeen kaikille osapuolille mahdollisuus

' Himeenlinnan musiikkiopisto: Riikka Talvitie, Koillis-Lapin musiikkiopisto: Harri Wessman, Kuopion
konservatorio: Kai Nieminen, Lappeenrannan musiikkiopisto: Markus Fagerudd, Linsi-Helsingin musiikki-
opisto: Anneli Arho, Turun seudun musiikkiopisto: Kirmo Lintinen ja Vantaan musiikkiopisto: Lauri Kilpi6.
? Muita toimintamuotoja ovat olleet mm. séivellyksenopetus, improvisaatiotydpajat jne. (Vuorela 2003).



oppia toisiltaan (Vuorela 2003, 1). Lapin musiikkiopiston valitsema sdveltdjda Sanna

Ahvenjérvi otti workshop-toiminnan olennaiseksi osaksi tilausteoksen séveltdmisprosessia.

1.2 Saveltija Sanna Ahvenjarvi

Sdveltdjd Sanna Ahvenjérvi on syntynyt Rovaniemelld, jossa hidn on myds aloittanut musiikin
opiskelun instrumentteinaan alttoviulu ja laulu. Ahvenjirvi suoritti musiikin teorian
jatkotutkinnon v. 2002 Oulun konservatoriossa, jossa hidnen sédvellyksenopettajanaan toimi
Vesa Valkama. Vuodesta 2002 Ahvenjirvi opiskeli sdvellystd Salzburgin Mozarteum-
yliopistossa, jossa hdn teki sdvellysdiplomin v. 2005 opettajanaan Adriana Holszky. Lisdksi
Ahvenjérvi on opiskellut Prahassa, Luxemburgin konservatoriossa sekd kdynyt Darmstadtin
ja Viitasaaren Musiikin ajan sdvellyksen kesédkursseilla. Ahvenjirvi on tydskennellyt
sdvellyksen ja musiikinteorian opettajana Oulun konservatoriossa ja Jokilaaksojen
musiikkiopistossa.

Savellyksissddn Ahvenjdrvi pyrkii kaikkien inhimillisten tunteiden ilmaisemiseen
kayttaen musiikissaan runsaasti sointivarejd, kompleksia rytmiikkaa ja dissonoivia atonaalisia
harmonioita. Draamallisuus ja ohjelmallinen l&dhtokohta ovat usein olennainen osa hédnen
musiikkiaan. (Pihlajamaa 2009.) Lapin musiikkiopiston tilausteos Revontuulet oli hinelle

ensimmadinen oppilasorkesterille tarkoitettu uusi savellys.



2 SAVELTAMINEN

"On valittava sédvel, sen pituus, intervalli, ddniala, rytmi, sointu, sointi, soitin, muoto, tyyli,
nimi — kaikki!", aloittaa sdveltdjd Pehr Henrik Nordgren (1976, 119) kirjoituksensa Miten
savellykseni ovat syntyneet. Saveltdjille sdveltiminen on valitsemista. Mutta miten sdveltija
suunnistaa ddrettomadsti erilaisia vaihtoehtoja tarjoavassa musiikillisessa avaruudessa? Milld
perusteella hdn valitsee loputtomasta madrdstd mahdollisuuksia juuri tietyt parhaillaan
tyostdmédnsd sdvellykseen? Millaisten vaiheiden kautta valinnat ja itse teos rakentuvat?
Millainen prosessi teoksen sdveltdminen on?

Séveltaminen on musiikin tai musiikkiteosten luomista.” Siveltimistd voidaan siis
tarkastella joko yksittdisten teosten rakentumisen kautta tai yleiselld tasolla luovana
musiikillisena prosessina. Sédveltiminen on mielen sisdinen, kognitiivinen ilmié — mutta
muusikoille ja yleison kuultavaksi sdveltiminen on samalla myds osa musiikin sosiaalista

kenttaa.

2.1 Nakokulmia saveltimisen tutkimukseen

Sithen verrattuna, miten paljon musiikkitieteellistd tutkimusta on teoksista ja niiden
saveltdjistd, itse sdveltdmistd on tutkittu vain vdhdn. Merkittivistd sdvellyksistd on olemassa
valtava médrd kirjallisuutta, mutta suurin osa niistd késittelee sdveltdimisen tuotosta eikd
sdveltimisen prosessia (Sloboda 2000 [1985], 102). Tédmid johtuu todennékdisesti
sdveltdmisen tutkimisen haasteellisuudesta: Sédveltiminen on prosessi, jota ei voi vangita
yhteen jahmetettyyn hetkeen tutkijan tarkasteltavaksi. Teoksen sdveltiminen tapahtuu usein
pitkénkin ajan kuluessa, jolloin koko sdvellysprosessin pitkittdinen tarkastelu saattaisi kestaa
jopa vuosia. Jos sdvellysprosessin lopputuloksen, valmiin sévellyksen, rakenteiden analysointi
on jo mittava urakka, ndiden rakenteiden muodostumiseen johtaneen luovan prosessin
analysointi on todennikoisesti vield vaikeampi tehtdvd. Kaiken lisdksi sdveltiminen on luova
prosessi, josta suuri osa tapahtuu sdveltdjidn ajatuksissa eikd siten vilttdmaittd ole lainkaan

ulkopuolisen ndhtdvilld. Sdveltiminen on moniulotteinen, osittain piilossa oleva luova

? Kielitoimiston (2006) miritelm sanalle sdveltiminen.



prosessi, ja sellaisena sen piirteiden paljastaminen vaatii usein monenlaisia menetelmié ja
laaja-alaista tarkastelua.

Vaikka sidveltdmistd on tutkittu varsin vidhdn, sdvellysprosessia kisittelevésté
tutkimuksesta 16ytyy silti hyvin erilaisia lihestymistapoja ja menetelmi.® Sivellysprosessin
olemusta on ldhestytty seké teoretisoiden (esim. Ojala 2009, Laske 1989) ettd empirian avulla
(esim. Collins 2005, Kennedy 1999, Roozendaal 1993, Bennett 1976). Eri tutkimukset
kayttavit myds hyvin erilaisia teoreettisia viitekehyksid. Séveltdmisen prosessia on ldhestytty
mm. semiotiikan (Ojala 2009), kognitiivisen psykologian (Sloboda 2000 [1985], Lerdahl
1988) tai musiikin rakenteiden (Laske 1989) nédkokulmista. Sdveltdmistd on tulkittu mm.
luovan prosessin (Collins 2005, Heinonen 1995) tai kirjoittamiseen ja arkkitehtuuriin liittyvén
suunnitteluprosessin (Roozendaal 1993) teorioiden avulla. Myds tutkimusten kohteet
vaihtelevat. On tutkittu lasten ja nuorten sédveltimistd (esim. Burnard & Younker 2008,
Kennedy 1999, Swanwick & Tillman 1986), tietokoneavusteista sidveltdmistd (esim. Laske
1989) ja improvisaatiota (esim. Johnson-Laird 1987). Sévellysprosessia kuvaavia malleja ovat
esittineet Collins (2005), Heinonen (1995), Roozendaal (1989), Emmerson (1989), Sloboda
(1985) ja Bennett (1976). Séveltimisen tutkimuksen problematiikkaa ja moniulotteisuutta
kuvaa hyvin se, ettd kaikki sédvellysprosessia kuvaavat mallit ovat hyvin erilaisia ja
tutkimuksissa painottuvat eri asiat.

Savellysprosessia voidaan ldhestyd ainakin kahdesta eri nidkokulmasta, valmistuvan
teoksen tai yleisesti musiikin luomisen prosessin ndkokulmista. Musiikkia luovien prosessien
avaamisessa improvisaation tutkiminen on ollut séveltimisen ohella tarked tutkimuskohde
erityisesti  kognitiivisen —musiikintutkimuksen kentdlld. Vaikka sdveltimiselld ja
improvisoinnilla on paljon yhteistd — ovathan ne molemmat musiikin luomista — on niilld
myOs huomattavia eroavaisuuksia. Improvisaatio on luova prosessi, joka tapahtuu
reaaliajassa, eli musiikin tuottaminen tapahtuu samassa hetkessd kun musiikki jo kantautuu
kuulijan korviin. Samalla musiikkia luova henkilé on myds musiikin esittdja. Tavanomaisessa
savellysty0ossd luova prosessi on paljon pitempi ja tydskentely tapahtuu paljolti séveltdjan
tyopoydalla. Savellystyd on luonteeltaan hitaampaa ja mahdollistaa erilaisten vaihtoehtojen
pohtimisen, kokeilun ja jo tehtyjen ratkaisujen muuttamisen, kun taas improvisaatiossa jo
soitetun perumisen mahdollisuutta ei ole olemassa (Arho 2004, 177). Musiikillinen keksinti

ja soittaminen, jotka improvisaatiossa tapahtuvat samanaikaisesti, voivat olla sévelletyssa

* Séveltdmisen tekniikoita esittelevi kirjallisuus jétetién tissd huomiotta.



taidemusiikissa ajallisesti hyvinkin kaukana toisistaan. Taidemusiikissa my0s sdveltdjdn ja
esittdjén roolit ovat useimmiten eriytyneet.

Musiikkia luovia prosesseja on tietotekniikan kehityksen myd6td pystytty myos
mallintamaan tietokoneilla. Keinotekoisilla hermoverkoilla on mallinnettu improvisaation
oppimista (esim. Johnson-Laird 1987) ja tietokoneeseen syotetylld generatiivisella kieliopilla
on tuotettu Bach-tyylisid koraaleja (Toiviainen, Eerola & Louhivuori 2003, 93, 101).
Mallinnus kuitenkin perustuu aina jo olemassa olevaan musiikkiin. Tietokone ei pysty
intentionaalisesti luomaan jotain aivan uutta, vaan mallinnus perustuu halutun tyylin
mukaisen musiikin "sdénnostoille"”, jotka koskevat esim. ddnenkuljetusta. Myds sédveltdjidn
ammattitaidon hankkimiseen liittyy monien musiikin rakenteisiin liittyvien sddnndstdjen,
esimerkiksi kontrapunktin opettelua. Useat sdveltdjit kertovat myds oppineensa paljon
tutkimalla muiden séveltdjien teoksia.

Jo olemassa olevien sidvellysten antama malli saattaa kuitenkin myds rajoittaa
sdveltdjin omaa musiikillista mielikuvitusta (Laske 1989, 54). Lasken mukaan kuuntelulle ja
ailemmin sdvellettyjen teosten analyysille perustuvasta mallipohjaisesta (model-based)
sdveltdmisestd on siirrytty 1900-luvun aikana sééntopohjaiseen (rule-based) sdveltimiseen,
jossa sdveltdjan ajattelu perustuu ennen kaikkea sdvellysprosessien tuntemukselle (Laske
1989, 48; ks. my6s Heinonen 1992, 238-239). Saintopohjaista menettelytapaa noudattavat
saveltdjat tyoskentelevdt ennalta médrdttyjen musiikkien sijaan mahdollisten musiikkien
parissa (Laske 1989, 54). Valmiiden, jo olemassa olevien mallien soveltamisen sijaan
sdveltdja itse luo teoksen rakentumisen ldhtokohdat ja méérittelee itse ne raamit ja "sdédnnot",
joiden avulla hén teoksen sdveltdd. Tama edellyttdd saveltdjéltd kykya sisdiseen kuulemiseen,
jota voi kutsua myds musiikilliseksi mielikuvitukseksi. Sdveltdmisen prosesseissa kuviteltu
(virtuaalinen) musiikki muuttuu materiaalisesti (4éni) tai symbolisesti (notaatio) todelliseksi
(Laske 1989, 46).

Sadntopohjaisella sdveltdmiselld Laske viittaa erityisesti tietokoneavusteiseen
saveltdmiseen (ks. Laske 1989, 45), mutta yhtd hyvin voidaan ymmartdéd termin viittaavan
mihin tahansa musiikin ulkopuolelta tulevaan periaatteeseen, jolla séveltdjd tuottaa
sdvellyksen rakenteellisia ratkaisuja. Esimerkiksi sdveltdja James Harley (2008) kertoo
sdveltdneensd kaaosteoriaan perustuvan kehittdménsd algoritmin avulla. Keskittyminen
sdveltdmisessd ~ matemaattisiin ~ mallethin ~ samalla  kuitenkin  etddnnytti  hénet

reaalitodellisuudesta, jossa muusikot inhimillisine rajoituksineen tulevat soittamaan teoksia



(ks. Harley 2008, 132). Musiikkia, joka on tarkoitettu muusikoiden soitettavaksi sditelevét
monet paitsi soittimiin, myos fyysisiin ja kognitiivisiin kykyihin liittyvit rajoitukset.

Thmisen kognitiivisen kapasiteetin huomioimista korostaa Fred Lerdahl (1988), jonka
mukaan ollakseen ymmairrettivdd, musiikin séveltimisen kieliopin tulee perustua
kuuntelemista ohjaavalle kieliopille (Lerdahl 1988, 236; ks. myds Heinonen 1992, 235).
Téllaista musiikin rakenteiden hahmottamiselle perustuvaa siveltimisen kielioppia Lerdahl
kutsuu luonnolliseksi sdveltdimisen kieliopiksi vastakohtana keinotekoiselle, joka on
keksinndn tulosta ja epdluonnollisena katkaisee sdveltdjin ja kuulijan vilisen
kommunikaation (Lerdahl 1988, 235). Kiytinnon syistd Lerdahlin kielioppi késittelee
ainoastaan musiikin rakenteiden hierarkkisia elementtejd, joten sen ulkopuolelle on jétetty
mm. motiivien kehittyminen ja sointivéri (Lerdahl 1988, 237). Lerdahl ottaa siis huomioon
ainoastaan rytmin ja sdveltaso-organisaation sekd niithin liittyvdn kuulonvaraisen
hahmottamisen jéttden muut musiikin parametrit huomiotta. Lerdahlin ndkokulmasta
modernistinen taidemusiikki, jossa sointivdri on yhtd tirkedssd asemassa kuin muutkin
musiikin parametrit, tonaalisuutta véltetdin tai jossa rytmiikka on niin monimutkaista, ettei se
manifestoidu,’ ei ole kuulijan kannalta ymmérrettivaa.

Kuitenkin myds sdveltdji on myOds omien teostensa kuulija, viimeistddn siind
vaiheessa kun sdvellys esitetddn. Simon Emmersonin (1989) sédveltimisen teoretisoinnin
yhtend l&htokohtana on, ettd musiikin arvioiminen tapahtuu ensisijaisesti kuulon avulla
(Emmerson 1989, 136). Emmersonin sivellysprosessia kuvaava malli® perustuu hinen omille
kokemuksilleen elektroakustisen musiikin séveltimisestd, jossa sointivdri on musiikin
parametreista keskeisimpid. Pddtelmissdin Emmerson pyrkii kattamaan elektronisen musiikin
ohella muunkin nykymusiikin sdveltimisen (Emmerson 1989, 136). Elektroninen musiikki on
lansimaisen taidemusiikin kentdlld erikoistapaus, silld se on taidemusiikin lajeista ainoa, jossa
ei tarvita muusikkoa teosten esittdjand. Séveltdjan kannalta elektronisen musiikin
sdveltdminen eroaa eldville muusikoille sdveltimisestd my0s siind, ettd siind sidveltdjd saa heti
kuulla, miltd hdnen juuri luomansa musiikki kuulostaa. Sdveltdjilla on mahdollisuus keksié ja
kuunnella monia eri vaihtoehtoja ja valita niistd parhaat lopulliseen teokseen. Kuitenkaan
muusikoiden soitettavaksi tarkoitetunkaan musiikin saveltdmisessd sdveltdjdn ei tarvitse tehda
kokeilujaan tdysin vailla kosketuspintaa todelliseen kuulokuvaan. Séveltdjd kantaa mukanaan

kokemuksia aiemmista sekd omien ettd muiden sédveltdjien teosten esityksistd (Emmerson

’ Modernistisen musiikkityylin kriteereji (Heini6 1984, 9).
® Emmersonin sivellysprosessia kuvaava malli on luonteeltaan syklinen, yksinkertaisimmillaan "action — test
(listen) —reject / accept — modification — action" (ks. Emmerson 1989, 137).



1989, 136) ja pystyy kokemuksiensa kautta kuvittelemaan, miltd erilaiset ratkaisut
kuulostaisivat. Sédveltdjd keréd itselleen tietdmystd, millaisia soivia tuloksia erilaiset ratkaisut
tuottavat, ja hin voi kiyttad kerddmasnsi tietimysti hyvikseen omassa tydssadn.’

Yksinkertaistetusti Emmersonia mukaillen sdveltdmisti voidaan pitdd prosessina, joka
etenee sdveltimistoimien ja niiden kuulonvaraisen arvioinnin vuorottelun varassa. Keskeiselld
sijalla sdvellysprosessissa on "TEST", jolla Emmerson viittaa paitsi sdveltdjdn itsensd
tekeméédn kuulonvaraiseen arviointiin, my0s yhteisolliseen arviointiin (ks. Emmerson 1989,
142). Télloin sédveltdjin tekemdt valinnat nojaisivat sen sdveltdjien, esittdjien ja yleison
muodostaman musiikillisen yhteison, johon séveltdjd liittyy, jakamiin musiikillisiin
arvostuksiin ja kokemuksiin. Lapin musiikkiopiston sédveltdjin Sannan Ahvenjérven
sdvellystuotanto ennen musiikkiopiston tilaussévellystd oli ollut enimmékseen tyyliltdén
tiukan modernistista. Lapin musiikkiopisto tulisi olemaan juuri Emmersonin tarkoittamassa
mielessd musiikillinen yhteisd, jonka kayttoon sdvellys olisi tarkoitettu. Tutkimuksen
kannalta oli kiinnostavaa, millaisen ldhestymistavan Ahvenjdrvi tilausteosta sédveltdessdin
valitsisi ja millaista musiikin rakenteisiin liittyvda sddnndst6d hén tulisi kiyttdméan.

Saveltdmisen prosessin yleisen teoretisoinnin ohella sidveltdmistd on ldhestytty myos
todelliseen toimintaan perustuvan empirian avulla. Yhteisend nimittdjédnd sévellysprosessin
empiirisille tutkimuksille ovat monipuoliset aineistonkeruutavat. Aineistoja on kerdtty esim.
haastatteluin, kerddmalld luonnoksia sdvellysprosessin aikana ja arvioimalla valmiita
sdvellyksid (Kennedy 1999). Ron Roozendaalin (1993) tutkimuksessa sdveltdjien
tyoskentelyd heille annettujen sdvellystehtdvien parissa observoitiin videoiden ja dénitteiden
avulla.

Monet aineistojen kerddmisen tavat ovat tarpeen, silld vain osa sdveltimisen
tapahtumasta on ulkopuolisen havaittavissa. Suuri osa séveltimisestd on ajattelua, ei ulkoista
toimintaa. Roozendaalin tutkimuksessa sdveltdjid oli pyydetty "ajattelemaan #éneen" ts.
kertomaan koko ajan annetun tehtdvdn parissa tyOskennellessdéin pohdinnoistaan ja
tekemistdéin ratkaisuista (Roozendaal 1993, 322). Kennedyn tutkimuksessa puolestaan
pyrittiin paljastamaan musiikillisen ajattelun prosesseja haastattelujen avulla. Sdveltdmisen
empiirisessd tutkimuksessa pidénkin tirkednd, ettd saveltdjén valintojen taustalla vaikuttavaa
ajattelua jollain tavalla avataan ja kytketdan sdveltdimisen konkreettisiin tuotoksiin, esim.

luonnoksiin.

7 Titd séveltdjin kerddmi erilaisten toimintojen "varastoa" Emmerson kutsuu nimelli action repertoire
(Emmerson 1989, 137-138).



Ehkd juuri kdytdnnon syistd sdveltimisen empiirinen tutkimus on enimmikseen
keskittynyt lasten ja nuorten sdveltimiseen ja rajattuihin sédvellystehtiviin. Kuten Collins
(2005) toteaa, suurin osa sdveltimisestd tehtyjen empiiristen tutkimusten aineistoista on
kerdtty ei-luonnollisissa tilanteissa ja koskee pédasiassa yksiddnisten melodioiden
saveltdmistd (Collins 2005, 198—199). Monidénisen sdvellyksen sdvellysprosessiin verrattuna
pienet ja lyhyet tehtdvédt ovatkin helpommin analysoitavissa ja mitattavissa. Toisaalta
psykologiaan nojaavat tutkimukset ovat pyrkineet ehkd ennemmin paljastamaan luovan
toiminnan kognitiivisia prosesseja kuin kuvaamaan holistisesti teoksen sédvellysprosessin
kokonaisuutta.

Kokonaisen teoksen sdvellysprosessin kuvauksia tutkimuskirjallisuudesta 16ytyy
ddrimmdisen vdhin. Ainakin yksi seikkaperdinen selostus kuitenkin 16ytyy, Slobodan kuvaus
oman amatoorikuorolle sdveltdminsé teoksen sévellysprosessista (Sloboda 2000 [1985], 125—
138).% Séveltdminen ja samanaikainen oman toiminnan kuvaaminen verbaalisesti on kuitenkin
tehtéivi, jossa jompikumpi toiminta vikisinkin kérsii. Aineen pohdiskelu antaa tarkan kuvan
sdveltdjan toiminnasta, kun sdvellystyd on pysdhdyksissd ja sdveltdjd harkitsee eri
vaihtoehtoja, mutta hyvéssd tyovireessd sdveltimisen kuvailu ddneen saattaa muuttaa tai
kokonaan katkaista omalla painollaan etenevin sévellysprosessin (Sloboda 2000 [1985], 136).
Sdveltdiminen on herkkd, keskittymistd vaativa mentaalinen prosessi, joka on altis héiridille.
Ehka juuri tdmén vuoksi yksittdisen teoksen sdvellysprosessiin liittyvien sdveltdjdn tekemien
valintojen ja niiden syiden Kkartoittaminen hyvin yksityiskohtaisella tasolla on
tutkimuskirjallisuudessa ollut niin harvinaista.

Ammattisdveltdjien toimintaa aidossa sivellystilanteessa on kuitenkin myds onnistuttu
tutkimaan. David Collinsin (2005) kolmivuotisessa pitkittdistutkimuksessa yhden séveltdjin
tyoskentelystd aineistot olivat myds hyvin monen tyyppisid. Haastattelujen ja sédveltdjin
pitdmén pdivékirjan liséksi tutkimuksen kohteena olevan séveltdjén tydskentelysté oli kerétty
dataa sdveltdjan kdyttdmén tietokoneen vilitallennusten avulla (ks. Collins 2005, 200-201).
Valvotussa koetilanteessa tapahtuvaan sdveltdmiseen verrattuna sdvellysprosessi onkin
varmasti aidompi. On kuitenkin syytd harkita tutkimustehtdvin kannalta, kuinka suureen
yksityiskohtaisuuteen sévellysprosessin analyysissa on tarpeen menna.

Tutkimuskirjallisuuden valossa sédveltiminen nédyttdytyy monimutkaisena prosessina,

joka on otollista maaperidd erilisille tutkimusmenetelmille ja my6s uusien ldhestymistapojen

® Ensimmaiseksi ammattilaissiveltijin aidon tydskentelytilanteen kuvaukseksi tutkimuskirjallisuudessa
mainitaan Reitman (1965), raportti sivellysprosessista pianofuugan parissa (Sloboda 2000 [1985], 123; Collins
2005, 196).
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kehittdmiselle. Kognitiivisen musiikintutkimuksen ndkokulmasta Heinonen (1992) nékee
savellysprosessin teorian kehittdmiselle kolme ldhestymistapaa: musiikkipsykologian,
luonnostutkimuksen ja etnomusikologisen tutkimuksen (Heinonen 1992, 230). Ndmi kolme
lahestymistapaa voivat valottaa sévellysprosessia eri puolilta. Siind missd musiikkipsykologia
on kiinnostunut niistd ajattelun prosesseista, joiden kautta sdveltdji luo musiikkiaan,
luonnostutkimus on kiinnostunut ennen kaikkea vaiheista, joiden kautta jokin tietty teos on
rakentunut. Etnomusikologinen l&hestymistapa séveltimiseen puolestaan voisi tarjota
kokonaiskuvan siveltijdsti aidossa toimintaympéristssadn.’

Sloboda (1985 [2000]) puolestaan ehdottaa sidveltdmisen tutkimukselle neljii metodia.
Ensiksikin  sdvellyksen  syntyprosessia  voidaan tutkia sédveltdjan  kirjoittamista
kasikirjoituksista ja luonnoksista. Toiseksi voidaan tutkia, mitd sdveltdjd itse kertoo omasta
sdvellysprosessistaan. Kolmas mahdollisuus on tarkkailla sédveltdjid todellisessa
savellystilanteessa, ja neljds tapa on tutkia ja kuvata improvisaatiota. (Sloboda 2000 [1985],
102-103.) Yksittdisen teoksen sdvellysprosessia tarkasteltaessa ndistd kolme ensimmaéisti
lahestymistapaa, luonnostutkimus, saveltdjan oma puhe omasta siveltimisestién ja saveltdjan
tyoskentelyn tarkkailu, ovat kiyttokelpoisia ja tarkastelen niitd seuraavien lukujen yhteydessa
tarkemmin. Eri ldhestymistapoja ja metodeja voidaan my0s yhdistdd toisiinsa, riippuen
tutkimuksen tehtdvinasettelusta. Erityisesti luonnosten tutkiminen yhdistyy luontevasti myds
muihin ldhestymistapoihin, niin sdveltdjdn haastattelujen yhdeksi aihepiiriksi kuin esim.
osaksi laajempaa etnomusikologista tutkimusta.

Mentaalisten prosessien sijaan tdmén tutkimuksen keskidssd ovat tilatun teoksen
rakentuminen ja sdveltdminen vuorovaikutteisena ilmiond. Niinpd sdveltdjan mielensiséisten
prosessien olemuksen sijaan keskityn niihin kdytdnnon toimiin ja reaalisiin tuotoksiin, miti
sdveltidjad sdveltdessddn tekee, sekd sithen sosiaaliseen ja kulttuuriseen ympiristdon, jossa

sdveltdja toimii.

2.2. Luonnokset

Lihes kaikki sdveltdjit kirjoittavat luonnoksia siveltdessddn. Luonnokset voivat olla laajoja,
lahes valmiita katkelmia valmistumassa olevasta teoksesta tai pikaisesti raapustettuja
melodianpdtkid, rytmejd tai muita sdvellysideoita, joiden sdveltdji ei ole halunnut

pyyhkiytyvian mielestdén. Luonnos voi sisdltyd jonkun tietyn teoksen parissa tydskentelyyn,

? Taidemusiikin kentlld etnomusikologinen tutkimus on toistaiseksi ollut varsin harvinaista.
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tai se voi olla itsendinen, ilman yhteyttd mihinkdén tiettyyn sdvellysprojektiin (Marston
2008). Kuten kuvataiteessa tai arkkitehtuurissa, luonnos viittaa musiikissakin johonkin
keskenerdiseen tai viimeistelemattoméén, joka ei itsessddn ole vield valmis (taide)teos vaan
vaatii vield tyOstdmista.

Luonnoksia tutkimalla voidaan jéljittdd teosten sévellysten ajoitusta ja kronologiaa tai
tuottaa biografista tietoa sdveltdjdn tydskentelytavoista (Marston 2008). Sévellysprosessit on
kuvattu  usein  osana  sdveltdjin  henkilohistoriaa  ja  biografista  tutkimusta.
Eldmaékertakirjallisuus perustuu ajatukselle, ettd sidveltdjien eldmanvaiheita ja elinympéristoad
tutkimalla voidaan paremmin ymmaértdd, mistd heidén sdvellyksissdin on kysymys (Sarjala
2002, 120). Luonnostutkimus voi tdydentdd eldmikertatietoa ja tarkentaa kuvaa esimerkiksi
siitd, minkd sdvellyksen parissa sédveltdjd on eri aikoina tyoskennellyt. Kuten
eldmékertatutkimuksessa, myds luonnostutkimuksessa tutkimuskohteiden ja sdveltdjien
valintaa on ohjaillut ideologinen ajatus sdveltdjdstd omintakeisena luovana taiteilijana
(Marston 2008). Luonnostutkimus onkin p#dasiassa keskittynyt historiallisiin "suuriin"
sdveltdjiin ja heidédn mestariteoksiinsa'® (Kerman 1982, 179) ja siten osaltaan yllapitinyt
lansimaisen taidemusiikin kaanonia. Mydhemmin luonnostutkimus on laajentunut myos
nykysaveltdjien tuotannon ja populaarimusiikin tutkimukseen.

Toinen luonnostutkimukseen sisddnrakennettu ideologinen ajatus on késitys teoksesta
orgaanisena ja teleologisena kokonaisuutena (Marston 2008). Luonnostutkimus voi tukea
valmiin teoksen analyysid (Kerman 1982, 177) ja paljastaa niitd osasia, joista teos on
rakentunut. Koska sévellysprosessin lopputulos on teos, my0ds teosanalyysin keinoin voidaan
ajatella saavutettavan jotain myds siihen johtaneesta prosessista.'' Luonnokset nihdain
talloin valmiin teoksen epdtdydellisind osasina ja dokumentteina, jotka kertovat musiikin
rakenteiden tyOstdmisestd, esim. teeman kehittelyn eri vaihtoehdoista.

Tyypillisimmilldén luonnostutkimuksella halutaan saavuttaa tietoa jonkun yksittdisen
sdvellyksen syntyprosessista (Marston 2008). Luonnoksista voi jéljittdd yksittdisen teoksen
kehittymistd ja pyrkid selittdmiin, miksi teos on muotoutunut tietynlaiseksi vertaamalla
teoksen luonnoksia ja epétdydellisid tai hylattyjd versioita valmiiseen, julkaistuun teokseen.
Luonnostutkimuksella voidaan pyrkid selittdiméan, miten saveltdjdlla on tapana tydskennelld,

ja ainakin teoriassa voidaan jopa ldhestyd myds yleisesti luovan prosessin olemusta (Kerman

10 Musiikkitieteellisen luonnostutkimuksen voidaan sanoa saaneen alkunsa mielenkiinnosta Beethovenin
luonnoksia kohtaan. Beethovenin ohella tutkijoita ovat kiinnostaneet mm. Wagner, Berlioz, Chopin, Schumann,
Bach ja Mozart. (Marston 2008.)

"' Ks. Sloboda (1985 [2000], 102) teosanalyysin ja séveltimisen tutkimuksen suhteesta.
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1982, 176-177). Luonnoksia voidaan pitdd erdéinlaisina sdveltdjdn tyOskentelyn jattdmind
jélkind, joiden avulla jélkeenpdin voidaan rekonstruoida sédveltdjdn tydskentelyn reittid
valmiiseen teokseen ja kenties péételld jotain myds itse sdvellysprosessista.

Luonnokset voivat olla hyvin monenlaisia, seka sisdlloltdén ettd viimeistelyasteeltaan.
Paitsi nuottikirjoitusta, luonnos voi olla myds sanallisia merkintdjd tai esimerkiksi
sarjallisessa sdvellyksessd numerotaulukoita (Marston 2008). Séveltédjélle luonnokset voivat
toimia erddnlaisina "muistilappuina", joihin hdn on kirjannut toistaiseksi syrjdén jatettdvia
ideoitaan voidakseen palata nithin myShemmin (Sloboda 2000 [1985], 108), tai ne voivat olla
lahes valmiita teoksia, puhtaaksikirjoitusta vailla olevia, vain vdhéisid korjauksia vaativia
partituureja. Luonnoksien viimeistelyaste voi vaihdella hyvinkin paljon, riippuen séveltdjin
tavasta tyoskennelld ja luonnoksen tarkoituksesta sdveltdjdlle ja tyostdmisen kohteena olevalle
savellykselle.

Myos sdvellysprosessin eri vaiheisiin liittyy eri tyyppisid ja tarkoitukseltaan erilaisia
luonnoksia. Erilaisia luonnostyyppejd voidaan jdsennelld sédvellysprosessin vaiheiden
mukaisesti seuraavasti:

1) ideoivat ja kokeilevat luonnokset

2) jasentdvit ja kokonaismuotoa hahmottavat luonnokset
3) tdydentavit ja viimeistelevit luonnokset

(Heinonen 1995, 30.)

Ideoivat ja kokeilevat luonnokset ajoittuvat yleensd sdvellysprosessin alkuvaiheeseen ja
koskevat tavallisimmin suppeaa muotoyksikkdd. Jasentdvit ja kokonaismuotoa hahmottavat
luonnokset ajoittuvat yleensd prosessin alku- ja keskivaiheisiin, ja ne koskevat laajahkoa
muotokokonaisuutta tai koko teosta. Tdydentdvdt ja viimeistelevdt luonnokset ajoittuvat
padasiassa sdvellysprosessin keski- ja loppuvaiheisiin ja koskevat yleensd itsendista taitetta tai
sitd laajempaa kokonaisuutta. (Heinonen 1995, 30.) Luonnosten perusteella yksittdinenkdin
savellysprosessi ei hahmotu yhtend jatkumona vaan pikemminkin sarjana "sdvellyksellisid
vaiheita" (Kerman 1982, 176). Jokaista luonnosta voidaan pitdd yhtend portaana
savellysprosessissa, vilivaiheena matkalla kohti valmiin sévellyksen pdamaaraa.

Kaikki teoksen sdvellystyon aikana syntyneet luonnokset eivét suinkaan pdddy aina
sellaisenaan tai edes muunneltuina valmiiseen teokseen. Mutta myds epdonnistuneet ja
roskakoriin padtyvédt luonnokset kertovat sévellyksen syntyprosessista ja polusta, jonka
sdveltdji on kulkenut pééstikseen tavoitteeseensa. Ennen kaikkea luonnoksien avulla voidaan
tutkia sitd kriittistd arviointia, jota sdveltdjd kohdistaa omiin teoksiinsa (Kerman 1982, 175).

Niiden avulla voidaan yrittdd paételld, miksi sdveltdja on péddtynyt tekemiinsd valintoihin.
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Kiinnostavaa on myds, missd vaiheessa sdvellystyotd valintoja ja muokkausta on tehty, silla
saveltdjan suhde kirjoittamaansa musiikkiin saattaa muuttua prosessin aikana.'?
Sédvellysprosessia ei kuitenkaan voi kuvata tyhjentévisti yksinomaan luonnoksien
avulla. Luonnosten tutkimus tarvitsee tuekseen tietoa sédveltdjin tyoskentelyolosuhteista,
ympéristostd ja muista sdvellystyohon vaikuttaneista tekijoistd. Historiallisten sédveltdjien
kohdalla sdvellysten syntyprosessin tutkimus voi nojata sdilyneiden luonnosten liséksi
ainoastaan kirjallisiin ldhteisiin. Nykysdveltdjdn tyon tutkimuksen etuna on se, ettd tutkija voi
my0s kysyd sdveltdjéltd itseltddn hénen sdvellystyOstddn ja luonnosten funktiosta

sdvellysprosessin osana.

2.3 Savellysprosessin mallit

Savellysprosessia kuvaavista malleista osa kuvaa sdveltimistd sarjana toisiaan seuraavia
vaiheita, osa taas korostaa sdveltdmisen syklistd luonnetta, jossa musiikin tuottaminen ja sen
arviointivaihe vuorottelevat. Sévellysprosessia kuvaavan mallin tulisikin ottaa huomioon
ndmd molemmat aspektit. (Heinonen 1995, 15.) Tarkastelen seuraavassa ldhemmin kahta
sdvellysprosessia kuvaavaa mallia, joista toinen on muodostettu tarkastelemalla
ammattisdveltdjin toimintaa todellisessa sdvellystydssd (Collins 2005) ja toinen ottaa
huomioon sédveltimisen kontekstin, sdveltdjin ympdériston sdvellysprosessiin vaikuttavat
tekijdt (Heinonen 1995). Niistd molemmat pyrkivit huomioimaan sévellysprosessin seka

sarjallisen ettd syklisen luonteen, kuitenkin hieman eri aspekteja painottaen.

2.3.1 Collinsin (2005) syklinen ja kumulatiivinen sivellysprosessin malli

Tuoreimpia sdveltimisen tutkimuksia on Collinsin (2005) tutkimus, joka samalla on yksi
harvoista, joissa sdveltimistd tutkitaan aidossa, todellisessa tilanteessa ja ympéristossa.
Collinsin  esittdimd sdveltdmisprosessin hypoteettinen malli perustuu kolmevuotisen

tutkimuksen kuluessa kerityn monipuolisen datan'’ triangulaatiolle (Collins 2005, 211).

"2 On varsin tavallista, etti séveltiji kirjoittaa varhaisemmasta teoksestaan uuden version. Luonnoksia ja
teoksen eri versioita tutkittaessa saatetaan jopa joutua pohtimaan, milloin sivellys oikeastaan on valmis (ks.
Kerman 1982, 175).

" Collinsin aineistot olivat musiikillisia (MIDI-tiedostot, audio ja notaatio), graafisia (esityksié séveltimisen
etenemisesti tietokoneen néytoltd) ja tekstid (mm. siveltdjin péivikirjat ja haastattelut) (Collins 2005, 201).
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Collinsin malli perustuu klassisen luovuusteorian kisitykseen luovan prosessin
neljisti osavaiheesta'®, mutta laajentaa kisitystd luovan prosessin lineaarisuudesta ja
padmadratietoisuudesta moniulotteisempaan suuntaan. Collinsin mukaan séveltdjén tavoitteet
voivat muuttua ja hahmottua my®0s itse prosessin kuluessa. Hanen mallinsa sisdltdé ajatuksen
yleisten ja erityisten ongelmien ratkaisuprosessien rinnakkaisuudesta ja samanaikaisuudesta.
(Collins 2005, 211.) Samalla kun séveltdja siirtyy osatavoitteestaan toiseen, hén vélilld arvioi
kokonaisuuden kehittymistd ja tarpeen mukaan voi muuttaa paitsi osa- myds
kokonaistavoitteitaan.

Koska Collinsin hypoteettinen sévellysprosessin malli siséltdd ratkaisujen tuottamisen
ja arvioinnin vuorottelua, voi mallia pitdd luonteeltaan syklisend. Mutta sen liséksi, ettd
sdveltdgja on jatkuvassa reflektiivisessa prosessissa syntyvidn teoksensa kanssa,
sivellysprosessi on myos kumulatiivinen'® (Collins 2005, 211), jolloin jokainen tuottamis- ja
arviointivaihe lisdd jotakin syntymdssd olevaan teokseen. Jokaisen tuottamis- ja
arviointivaiheen sisdltdvdn kierroksen aikana teos vdhd vidhdltd rakentuu kohti lopullista
muotoaan. Teoksen lineaarisuus voi kuitenkin muuttua prosessin kuluessa (Collins 2005,
211). Teoksen palaset voivat vaihtaa paikkaa, ja ongelmallisten kohtien ratkaisua voidaan
myo0s lykdtd myohemmaiksi. Esimerkiksi teoksen aloittava jakso voi siirtyd sévellysprosessin
kuluessa teoksen loppupuolelle, tai sdveltdja voi jattad jonkin teoksen keskelld olevan kohdan
sdveltdmisen viimeiseksi.

Pikemmin kuin ongelmien ratkaisemisena, jossa erilaisia keinoja kiyttamélla saveltd;ja
padsee padmaidraansd, Collins ndkee sdveltdmisen ratkaisuja tuottavana toimintana (Collins
2005, 208, kursivointi Penttinen). Collins esittdd sdvellysprosessin keskeisend kisitteend
ratkaisukentén, jonka sisédlld yleisistd tai toiminnallisista ratkaisuista sdveltdjd johtaa
yksittdisempid tai vilittomid ratkaisuja, jotka puolestaan voivat johtaa joko muiden
ratkaisujen  lykkddmiseen, kokonaisuuden uudelleenjirjestimiseen tai  seuraavaan
osatavoitteeseen. Seuraavan osatavoitteen saavuttaminen luo taas uudenlaisia ongelmia,
joiden ratkaisemiseksi sdveltdjd siirtyy seuraavaan ratkaisukenttddn ja samalla sévellyksen
seuraavaan osavaiheeseen.

Luovan prosessin vaiheet, valmistelu, kypsyminen, oivallus ja todentaminen, eivit
Collinsille ole asteittaisesti etenevdn sdvellysprosessin kokonaisuuden vaiheita, vaan ne

sisdltyvdt jokaiseen kontekstisidonnaiseen ratkaisukenttdin (Collins 2005, 208). Teoksen

'* Luovalla prosessilla on Wallasin (1926) mukaan nelji osavaihetta: valmistelu, kypsyminen, oivallus ja
todentaminen (Collins 2005, 194).
"% Collins kayttéd nimitysti additiivinen (Collins 2005, 211).
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sdvellysprosessin  kokonaisuus siséltdd useita erilaisia, toisiinsa kytkoksissd olevia
ratkaisukenttid, joista jokaisen aikana sdveltdjd kdy lépi luovan prosessin vaiheet. Collinsin
mukaan ratkaisukenttien sisélld séveltdjilld voi olla erilaisia ongelmanratkaisun strategioita:
yleisid, yksittdisid ja oivaltavia (insightful) (Collins, 2005, 210). Mallissaan Collins pyrkii
ndin yhdistdméén sdvellysstrategioita ja sévellysprosessin vaiheita koskevaa teoretisointia.
Collinsin mallin antama kuva sédvellysprosessista on kuitenkin varsin itseriittoinen.
Collinsin mukaan siveltiminen on ilmaisevaa, ratkaisuja tuottavaa toimintaa, jossa siveltdja
itse asettaa sdveltdmisen rajoitukset ja ongelmat (Collins 2005, 208). Niin reflektio
syntyméssd olevan sdvellyksen kanssa perustuu ennen kaikkea sdveltdjin itsensd tekemiin
arviointiin,16 oli timéd arviointi sitten luonteeltaan esteettistd tai toiminnallista. Kuitenkin
Collinsin tutkimuksen sédveltdjd kirjoitti sddnnollisesti musiikkia tilauksesta mm. radiolle,
TV:lle ja tietokonepeleille (Collins 2005, 200). Oletan, etteivit sdveltdjin tyolleen asettamat
rajoitukset suinkaan tulleet tyhjdstd, vaan véhintddn tietoisuus vilineestd, jolle hin oli

kirjoittamassa, vaikutti hinen valintoihinsa.

2.3.2 Savellysprosessin vaiheet Heinosen (1995) mukaan

My6s Yrjo Heinosen (1995) ldhtokohtana ovat olleet ongelmanratkaisuprosessin vaiheita
kuvaavat mallit, joita yhdistelemilld hin saa luovalle prosessin kokonaisuudelle seitsemén eri
vaihetta:

1) Mallien ja strategioiden sisdistdminen

2) Valmistelu (preparation) eli ongelman asettaminen ja tehtévén tarkastelu eri ndkdkulmista
3) Kypsyminen (incubation), jonka aikana ongelmaa ei ajatella tietoisesti

4) Oivallus (illumination) eli ratkaisun tai idean silménrdpéyksellinen ilmaantuminen

5) Inspiraatio (inspiration)

6) Todentaminen (verification) eli ratkaisun toimivuuden testaaminen

7) Kommunikaatio (communication)

(Heinonen 1995, 16-24.)

Mallien ja strategioiden sisdistdmiselld tarkoitetaan prosessia, jossa ideoiden taustalla olevat
rakenteet syntyvit, ts. yksilon kasvatusta, koulutusta ja hénen kaikkia aikaisempia
kokemuksiaan (Heinonen 1995, 17). Valmisteluvaihe sisdltda erilaisia osavaiheita: paitoksen
sdveltimiseen ryhtymisestd ja sdveltimisen tavoitteiden asettamisen, tehtdvépresentaation
muodostamisen ja suunnitelmat erilaisten vaihtoehtojen tuottamisesta (Heinonen 1995, 18).

Tehtdvdpresentaatio tarkoittaa kéytdnnossd karkeaa suunnitelmaa sdvellystehtdvin

'® Tdmd on ristiriidassa mm. Emmersonin (1989) ksityksen kanssa arvioinnin yhteis6llisyydesti.
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toteuttamiseksi, ts. kokonaisuuden jakamista pdd- ja osatavoitteisiin sekd niiden toteuttamisen
aikataulua ja hierarkkista jérjestystd (Heinonen 1995, 18-19). Tehtdvépresentaatio suuntaa
toimintaa, mutta on silti likiméddrdinen ja muuttuu tilanteen niin vaatiessa (Heinonen 1995,
19). Collinsin (2005) tutkimus vahvistaa tidmén kisityksen. Hédnen tutkimansa sdveltdja
tyoskenteli samanaikaisesti sekéd pienen ettd suuren mittakaavan ongelmanasettelun parissa, ja
tavoiteltu padmddrd oli usein ongelmien tydstdmisen aikana vield hdmérdn peitossa tai
muuttui tydskentelyn kuluessa.

Vaihtoehtojen tuottamisella tarkoitetaan erilaisia mahdollisuuksia, joita sdveltdjd voi
kayttdd sivellystehtdvéin toteuttamiseen. Usein tdmé tarkoittaa totuttujen ratkaisujen eli jo
olemassa olevien rakenteiden ja niiden yhdistelmien soveltuvuuden testaamista késilld
olevaan tehtdvain (Heinonen 1995, 19). Vaihtoehtojen tuottaminen voi myds olla yrityksen ja
erehdyksen kautta tapahtuvaa "oikean" tai mahdollisimman hyvén ratkaisun etsimisti
(Heinonen 1995, 19). Todennékdisin vaihtoehtojen tuottamisen tapa lienee kuitenkin nédiden
vélimuoto, jossa ratkaisuja ohjaavat sekd kokeileminen ettd tietyt rajoitukset.

Kypsymisvaiheeseen ei liity lainkaan ongelman tietoista pohtimista (Heinonen 1995,
19). Asia on "hautumassa" ja sdveltdjd saattaa tyOskennelld aivan muiden tehtdvien tai
savellystenkin parissa.

Oivalluksen ja inspiraation vilinen ero on liukuva, mutta ne voidaan erottaa toisistaan
kestonsa perusteella. Inspiraatiolla tarkoitetaan tilaa, jossa esitietoisuuteen nousevien ideoiden
muotoilu ilmaisuksi tapahtuu vaivattomasti (Heinonen 1995, 16) ja oivalluksella puolestaan
véldhdyksenomaista hetked, jolloin ihminen yhtdkkid ymmartda, kisittdd tai tunnistaa jotakin.
(Heinonen 1995, 21.) Oivalluksessa yksittdisen ongelman ratkaisu tai kokonaiskuva
parhaillaan rakentuvasta sévellyksestd yhtikkid avautuu siveltdjille. Inspiraatio puolestaan on
laheisempdd sukua ns. flow-kokemuksille, jolloin tydskentely tapahtuu ikdén kuin itsestddn.

Todentaminen on arkista aherrusta. Todentamisvaiheessa sdveltdjd vertaa aiempien
vaiheiden tuloksia sisdiseen ja/tai ulkoiseen standardiin, ts. omiin alkuperdisiin tavoitteisiinsa
tai kuvitellun yleison tai vastaanottajan tavoitteisiin. Sisdinen standardi on sédveltdjin
pyrkimystd tulokseen, jossa sdveltdjan omat esteettiset, ideologiset ja mahdolliset
ulkomusiikilliset tavoitteet toteutuisivat parhaalla mahdollisella tavalla. (Heinonen 1995, 23.)
Ulkoisena standardina voidaan pitdd paitsi kuvitteellisen vastaanottajan, my0s todellisen
tilaajan sdvellykselle asettamia tavoitteita ja vaatimuksia. Ulkoinen standardi tarkoittaa sitd,
ettd sdveltdjd pyrkii ottamaan huomioon kuulijakunnan tai yhteison, jolle sdvellys on

ensisijaisesti tarkoitettu (Heinonen 1995, 24). Useimmiten sdveltdjd kuitenkin suhteuttaa
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aikaansaannoksiaan seki sisdiseen ettd sisdistiméédnsd ulkoiseen standardiin. Tdtd Heinonen
kutsuu itsekommunikaatioksi, jossa sdveltdjd ikddn kuin kdy itsensd kanssa keskustelua tai
neuvottelua, jossa hin on vuoroin teoksen tuottajan, vuoroin teoksen vastaanottajan roolissa
(Heinonen 1995, 23). Collins kutsuu itsekommunikaatiota valmistuvan teoksen kanssa
kaytavéksi jatkuvaksi palauteprosessiksi (feedback process ) (Collins 2005, 211).

Kommunikaatiovaihe on yksinkertaisimmillaan sdvellyksen saattamista soivaan
muotoon, toisten kuultavaksi. Kommunikaatiovaiheesta voidaan erottaa useita osavaiheita,
jotka sdveltdjd voi jattad joko kokonaan tai osittain myds muiden tehtavéksi. (Heinonen 1995,
24.) Lénsimaisessa taidemusiikissa sédveltdjd tavallisesti ei itse esitd teoksiaan (toki
poikkeuksia  erityisesti  sooloteosten kohdalla on), ja esimerkiksi partituurin
puhtaaksikirjoituksen tekee toisinaan joku muu kuin sédveltdjd. Kommunikaatiovaiheessa
sdvellys joutuu todellisuuden testiin, jossa sen on tdytettdvd ulkoisen standardin kriteerit
(Heinonen 1995, 24) paéstikseen konserttilavalle esitettdviksi ja yleison kuultavaksi.
Kommunikaatiovaiheeksi voidaankin nimittdd kaikkia niitd prosesseja, joissa sivellys ei enda
ole sdveltdjan yksityisomaisuutta vaan on siirtynyt sdveltdjan kirjoituspdydéltdi muiden
arvioitavaksi ja toteutettavaksi.

Savellysprosessi — tai mikddn luova prosessi — ei kuitenkaan ole seitsemin toisiaan
seuraavan vaiheen yksinkertainen kokonaisuus. Yksittdisen teoksen sévellysprosessi koostuu
yleensd useista osatavoitteista, joista jokainen muodostaa ikddn kuin oman
pienimuotoisemman sédvellysprosessinsa (Heinonen 1995, 36). Séveltdjad voi kuljettaa teoksen
eri osien sivellysprosesseja yhtd aikaa, ja vélilli hdn voi nousta tarkastelemaan yksittdisten
savellysprosessien suhdetta kokonaisuuden muodostumiseen. Sdvellysprosessia voidaankin
pitdd tdstd syystd syklisend tai dialektisena, mutta kuitenkin pddmaddrdsuuntautuneena
prosessina, jossa vaihtoehtojen tuottamis- ja arviointivaihe vuorottelevat (Heinonen 1995,
36).

Heinosen esittdmistd seitsemdstd luovan prosessin vaiheesta neljd, mallien ja
strategioiden sisdistdiminen, kypsyminen, oivallus ja inspiraatio ovat kdytdnndssa sdveltdjin
pddn sisdssd tapahtuvaa prosessointia, jonka jéljittiminen sdveltdjin todellisesta toiminnasta
saattaa olla vaikeaa. Ndma vaiheet eivit vilttdmattd ilmene lainkaan ulkoisesti havaittavassa
muodossa, esim. sdvellettdvissd teoksessa ja siind tapahtuvissa muutoksissa. Sen sijaan
valmistelu-, todentamis- ja kommunikaatiovaiheilla on selvd yhteys sdveltdjan ajatuksista

ulkomaailmaan. Tietyn teoksen sdvellysprosessia tarkasteltaessa niistd vaiheista jdd usein
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my0s havaittavissa olevia jilkid (esim. luonnokset), tai nimé vaiheet tapahtuvat selvésti
vuorovaikutuksessa sdveltdjin ympériston kanssa (esim. neuvottelut teoksen esittdmisestd).

Yksittdisen sdvellyksen ndkokulmasta sdvellysprosessi ndyttidytyy konkreettisen
tyoskentelyn eri vaiheina. "Tyypillinen" sdvellysprosessi koostuu kolmesta vaiheesta:

1) valmistelu- eli esisévellysvaihe

2) toteutusvaihe eli "varsinainen" sdvellysvaihe

3) korjaus- eli revisiovaihe

(Heinonen 1995, 58.)

Valmistelu- ja esisdvellysvaihe sisdltdvit saveltdjan aikaisemman koulutuksen ja kokemuksen
sekd teoksen sdveltimisen sdvellysideat ja tehtdvépresentaation muodostamisen.
Toteutusvaihe etenee tilanteen mukaan muuttuvan tehtdvipresentaation varassa ja sisaltdd
yleensd useita erilaisia osavaiheita, mm. ideoivat, jdsentdvdt ja viimeistelevdt osavaiheet.
Korjausvaihe sisdltdd tavallisesti valmistuneeseen sdvellykseen tehtévit korjaukset sekd ne
savellysprosessin sdveltdjdén aiheuttamat muutokset, jotka my6hemmin vaikuttavat séveltdjian
muissa sdvellyksissdin tekemiin ratkaisuihin. (Heinonen 1995, 58.) Korjausvaiheen toinen
puoli kohdistuu siis sédvellettdvin teoksen viimeistelyyn ja toista puolta voisi kutsua
yksinkertaisesti oppimiseksi. Sdveltdjd oppii sdvellysprosessin kuluessa jotain sellaista, jota
hén voi hyodyntdid jatkossa my0Os muissa teoksissaan. Néin korjausvaihe voi liittyd seuraavan
savellyksen valmisteluvaiheeseen ja savellystyon uusi sykli saa alkunsa.

Koska sdveltdmisen tutkimus on ollut enemmain kiinnostunut kognitiivisista luovista
prosesseista, jotka tapahtuvat sdveltdjdn ajatuksissa hdnen sdveltdessddn, on sédveltdjén ja
hénen ympéristonsd vilinen suhde jadnyt vihemmaélle huomiolle. Kuitenkin sekd sdveltdjin
persoonallisuudella ettd yhteisollisilld ja kulttuurisilla  tekijoilld on vaikutuksensa
sdvellysprosessiin (ks. Heinonen 1995). Kenties taidemusiikin kentdlld yhd eldvd ajatus
sdveltdjastd yksilollisend luovana nerona on osittain vaikuttanut sdvellysprosessien
tutkimuksen painotuksiin ja tutkimuskohteiden valintaan — tai valitsematta jattdmisiin.
Populaarimusiikin kentdlld on yleisesti tunnustettu tosiseikka, ettdi muusikoilla ja
tuotantokoneistolla on sédveltdjin rinnalla vdhintddn yhtd merkittdvd rooli teoksen
tuottamisessa valmiiksi teokseksi ja saattamisessa yleison kuultavaksi. My0s taidemusiikin

piirissd kdsitykset musiikin luomisen prosesseista saattavat kaivata uudelleenarviointia.
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2.4 Saveltaminen vuorovaikutuksena

Miksi sdveltdjat sdveltdvat? Sédveltimistyohon ryhtymisen taustalla voi olla sisdinen
sdveltdmisen tarve eli kun sdveltdjaa "sivellytyttdd" (Hako 2005, 88) tai jokin kdytdnndllinen
syy, kuten sivellystilaus. Sdveltdjd voi pédittdd sdveltdd ilman, ettd hédnelld on tietoakaan
savellyksen esittdmisestd, tai sdvellys voi syntya siksi, ettd se on tilattu tiettyyn tarkoitukseen
ja tietyille esittdjille (Whittall 2009). Séavellysprosessin aikana sédveltdja voi olla hyvinkin
aktiivisessa vuorovaikutuksessa sdvellyksen tilaajan kanssa. Erityistapauksena voisi pitdd
sellaista tilaussdvellystd, jonka sédveltdjd kirjoittaa jollekin tietylle muusikolle l&heisessd
kanssakdymisessd hénen kanssaan. Téllaiset teokset syntyvét usein tietyn muusikon vuoksi,
eivdt vain muusikon inspiroimina, vaan muusikko voi antaa sdveltdjdlle my0s kdytdnnon
neuvoja (Webb 2007, 255). Monet sédveltdjat ja muusikot ovat kertoneet yhteistyon
merkityksestd niin sévellystyolle kuin muusikkona toimimisellekin. Selvédd on, ettd sidveltdja
ja muusikko tarvitsevat toisiaan. Muusikot tarvitsevat sdveltdjien kirjoittamaa musiikkia
soitettavakseen, ja sdveltdjit tarvitsevat muusikoita musiikkinsa esittdjiksi. Esittdjien kautta

musiikki my6s kommunikoi kuulijoiden kanssa.

2.4.1 Tilaussavellykset

Tilaussdvellyksissd sdveltdjdn ja muusikon vuorovaikutus voi olla luonteeltaan monenlaista.
Vuorovaikutus voi keskittyd yksinomaan jo valmiin teoksen soittamisen tulkinnallisiin
kysymyksiin, tai muusikon ja sdveltdjin vilinen yhteisty0 voi vaikuttaa teoksen siséltdihin ja
rakenteeseen jo sdvellysvaiheessa. Tutkimustietoa tilaussdvellyksistd ja niiden erityispiirteistd
on kuitenkin vain niukasti saatavissa.

Sédveltdjd Bryn Harrisonin pianisti Philip Thomasille kirjoittamaa tilaussévellysté étre-
temps késittelevd artikkeli (Clarke, Cook, Harrison & Thomas 2005) on yksi harvoista
tilaussidvellykseen  keskittyvid  tutkimuksia.  Artikkeli ~ analysoi  enimmékseen
harjoitteluprosessia ja muusikon roolia, mutta myos sdvellysprosessi saa tilaa varsinkin
sdveltdgjan omassa puheenvuorossa. Séveltdjd Bryn Harrison kertoo sdveltdessddn
keskittyvédnsd padasiassa musiikilliseen materiaaliin eli séveltasojen ja rytmin organisointiin
sekd sdvellyksen muotoon liittyviin kysymyksiin, jotka monille muillekin sdveltdjille ovat

saveltdmisprosessin tirkeimpid kysymyksid. Intensiivinen tyOskentely materiaalin parissa
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esittdjddn ja esitystilaan sekd viime kddessd my0s yleisoon. Kysymykset, miten esittdjd reagoi
notatointitapaan tai miten teos kommunikoi yleison kanssa, Harrisonin esittdd mieluummin
muusikolle, kuin yrittdisi ratkaista ne itse. Tdméin vuoksi hin pitdd suurena etuna, jos voi
tehdid yhteisty6td muusikon kanssa, jonka hén tuntee jo entuudestaan. (Clarke et al. 2005, 34.)
Voidaan sanoa, ettd sdveltdjd Harrison keskittyy séveltdessddn teoksen rakenteeseen ja jéttaa
muusikolle vastuun teoksen auditiivisen asun tuottamisesta ja vélittdmisesta yleisolle.

Vaikka em. tutkimuksen yhtena tavoitteena oli sisdllyttdd analyysiin my0s sdveltdjan
osuus teoksen ja sen esityksen valmisteluprosessista ja valottaa samalla myos sdveltdjan ja
esittdjan vilistd vuorovaikutusta prosessin aikana (Clarke et al. 2005, 32), jii
vuorovaikutuksen osuus varsin vdhdiseksi. Osittain tdiméd johtunee teoksen luonteesta, jolle
keskeistd on erittdin kompleksinen ja tarkasti notatoitu rytmiikka. Teos itsessdéin loi raamit,
joiden puitteissa muusikko tydskenteli, eikd tulkinnanvaraisille yksityiskohdille ja
neuvottelulle siten ollut juuri sijaa. Kéytdnndssda Harrisonin étre-tempsia kisitteleva artikkeli
rajoittuu tutkimaan sédveltdjén ja esittdjdn vilistd vuorovaikutusta siitd hetkestd ldhtien, kun
valmis teos saapuu esittdjélle. Esimerkiksi pianistin pitima harjoituspéivikirja alkaa, kun hin
aloitti valmiin teoksen harjoittelun (Clarke et al. 2005, 32). Jos sédveltdjé ja pianisti kdvivit
keskusteluja sévellysprosessin kuluessa, ne eivit artikkelissa tule lainkaan ilmi. Neuvottelujen
vihdisyys johtui osittain todenndkoisesti myOs teosta soittavan muusikon tinkimattoméasti
ammattimaisuudesta ja ldhestymistavasta teokseen. Pianisti Philip Thomas ja hdnen kykynsi
uuden musiikin, mukaan lukien sdveltdjin omien teosten, esittdjind olivat Harrisonille
entuudestaan tuttuja (Clarke et al. 2005, 34), joten sdveltdja tiesi jo ennalta voivansa kirjoittaa
haluamallaan tavalla ilman rajoituksia.

Aivan erilainen ldhtokohta oli séveltdja Kirmo Lintiselld, joka oli yksi ensimmaéisid
Séaveltdja musiikkioppilaitoksessa -hankkeeseen osallistuneita sidveltdjid. Hinen Turun seudun
musiikkiopistolle kirjoittamassaan jousiorkesteriteoksessa Susisdvelsottiisi sévellystyon
tarkein 1dhtokohta ja tyOtd rajaava tekijd oli oppilasorkesterin kokoonpano ja soittajien
osaamistaso. My0s teoksen sdvellysideat perustuivat musiikkiopistolta saatuihin rajoituksiin,
mika nékyi sittemmin erityisesti teoksen harmonisessa ja rytmisessd rakenteessa, mutta myos
muodossa ja kokoonpanon joustavuudessa (Penttinen 2005, 33—-36). On tietysti selvii, ettd on
aivan eri asia sdveltdd vasta muutaman vuoden soitintaan opiskelleille 10-vuotiaille kuin
muusikolle, joka on alansa huippuammattilainen.

Tulevan kantaesittdjin kyvyt luonnollisesti vaikuttavat sdvellettivdin teoksen

keinovaroihin. Mutta tilaussévellyksien yhteydessdé on mahdollisuus myos sellaiseen
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sdveltdjan ja muusikoiden viliseen vuorovaikutukseen, jolla voi olla vaikutuksia paitsi
valmistuvaan sdvellykseen, my0s yleisemmin sdveltdjan tyolle. Sdveltdji James Harley
(2008) kertoo, kuinka yhteistyd muusikoiden kanssa on muovannut monin tavoin hinen
tyotddn — ja yleensd yksinkertaisempaan suuntaan. Esimerkiksi sinfoniaorkesterin
tyoskentelyn seuraaminen opetti héntd vélttdmidn rytmistd kompleksisuutta aina kun
mahdollista, rajoittamaan divisi-jakojen madrdd ja muotoilemaan metrinen rakenne
sellaiseksi, ettd kapellimestari voisi tempon pitdmisen sijaan artikuloida helpommin myds
muotoa (Harley 2008, 134). Yhteisty0 kapellimestarin kanssa sai hdnet muuttamaan jo
valmiin teoksen notaatioltaan helpommaksi (Harley 2008, 140), vaikka yhteistyokumppanina
olivat ammattilaismuusikot. Voi pédtelld, etteivit séveltdjdn musiikilliset ajatukset ja musiikin
hahmottaminen soittamalla aina kohtaa, ellei sdveltdjdlla ja muusikoilla ole kdytdnnon
kontaktia keskendén.

Muusikko voi ndyttaytyd myds séveltdjdn apuna, asiantuntijana, jonka avulla séveltéja
voi muokata teostaan instrumentille sopivammaksi ja saada tietoa soittimen erilaisista
mahdollisuuksista. Esimerkiksi pasunisti Barrie Webb (2007) kertoo sédvellyksistd, joihin
tehtiin  hdnen avustuksellaan muutoksia niiden valmistumisen jidlkeen. Teosten
uudelleenkirjoitus  vaihteli pienten yksityiskohtien tarkistamisesta koko teoksen
uudelleentyostimiseen (Webb 2007, 272). Kantaesityksen lisdksi muusikolla voi olla teoksen
olemassaololle ja jatkuvuudelle suuri merkitys, jos sdvellys saa yhd uusia esityksid teoksen
tilanneen muusikon ohjelmistossa. Muusikon merkitys teoksen olemassaololle kuitenkin
vihenee ajan myotd. Jos teos jdd eldmddn, teoksen kytkds kantaesittineeseen
yhteistydmuusikkoon vihitellen hiipuu, ja yhteisty0std sidveltimisen aikana tulee osa teoksen
syntyhistoriaa (Webb 2007, 255).

Muusikoiden ja sidveltdjien vilinen viliton vuorovaikutus tapahtuu kuitenkin
tavallisimmin sdvellyksen harjoitusten yhteydessd. Historiallisten séveltdjien musiikkia
soittaessaan muusikko nojaa teoksen tyylin ja esittimisen konventioiden tuntemukseen, mutta
elivien sdveltdjien musiikkia harjoitellessaan muusikko voi kéédntyd tulkinnallisissa
kysymyksissd my0s sédveltdjin puoleen. On varsin tavallista, ettd kantaesityksen ldhestyessi
sdveltdjd on kuuntelemassa teoksen harjoituksia. Sdveltdjdlla on ndin mahdollisuus ainakin

jossain médrin vaikuttaa sdvellyksensi esitykseen.
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2.4.2 Suomalaiset siveltijiat ja muusikot

Millaisia  sdveltdjien ja  muusikoiden  suhteet  sitten  ovat  suomalaisessa
taidemusiikkikulttuurissa? Ovatko suhteet muutoksessa ja mihin suuntaan? Vaikka aiheeseen
fokusoituvaa tutkimustietoa ei ollutkaan olemassa, halusin silti saada jonkinlaisen késityksen
suomalaisten sdveltdjien muusikkokuvasta ja siitd, millaisena mahdollinen yhteistyd
muusikkojen kanssa sdveltdjien ndkokulmasta on ndyttdytynyt. Halusin toisin sanoen
selvittdd, millaisessa ilmapiirissdé musiikkioppilaitossdveltdji Sanna Ahvenjiarvi oli
aloittamassa toimintaansa.

Sdveltdimisen  tutkimusmetodi, jossa  sdveltdjit itse  kertovat  omasta
sdvellysprosessistaan (Sloboda 2000 [1985], 103), voidaan ymmértdd paitsi sdveltdjien
haastatteluina, myds sédveltdjien omien, heiddn sédvellystyotddn koskevien kirjoitusten
tutkimisena.'” Valitsin muusikkokuvan metsistyksen kohteeksi kolme eri vuosikymmenini
julkaistua sdveltdjien Kkirjoitusten kokoelmaa, Erkki Salmenhaaran toimittaman Miten
savellykseni ovat syntyneet (1976), jossa kaksitoista asemansa vakiinnuttanutta vanhempaa
sdveltdjad kertoo sédvellyksistddn ja sévellystyonsd ldhtokohdista, sekd vuosina 1981 ja 2006
julkaistut kokoelmat Ammatti: sdveltdjd.

Salmenhaaran kokoelman kirjoituksia hallitsevat seikkaperdiset teosanalyysit ja
sdveltdjien teoksissaan kayttdmien sdvellystekniikoiden esittelyt. Useimmat kokoelman
saveltdjistd korostavat musiikin luomisprosessin mystistd, jopa yliluonnollista olemusta.
Joukossa on kuitenkin muutamia mainintoja myds muusikoiden roolista teosten tulkitsijoina
tai yhtend sédvellysprosessin osatekijdni. Esimerkiksi Tauno Marttinen kertoo kayttdneensa
viulisti Leif Segerstamia koekaniinina, jonka avulla hdn oli testannut viulukonserttonsa
kadenssin istuvuutta (Marttinen 1976, 98). Soittimellisuus on tekijd, joka voi ohjata
voimakkaastikin sdvellysprosessia. Esimerkiksi Aulis Salliselle soittimellisuus on niin
tarkedd, ettd joissakin hdnen teoksissaan musiikillinen materiaali on saanut alkunsa
instrumentista késin (Sallinen 1976, 144). Muusikko voi toimia myos séveltdjidn konsulttina,
instrumenttinsa keinovarojen asiantuntijana. Kuitenkin tirkein muusikon rooli on
luonnollisesti toimia teosten tulkitsijana ja esittdjdnd. Erik Bergman pohtii erityisesti
notaation merkitystd omien musiikillisten ajatuksiensa viélittdjand muusikoille (ks. Bergman
1976, 34-35, tarkemmin luvussa 3.2.2). Uudet musiikillisen ilmaisun tavat vaativat myos

uudenlaisia notaatiotapoja.

"7 Esim. Milla Tiainen (2005) on tutkinut taiteilija- ja musiikkikasityksié Paavo Heinisen ja Einojuhani
Rautavaaran teksteisti.
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Muutama vuosi Salmenhaaran kokoelman jéilkeen julkaistun, Korvat auki -
yhdistyksen sdveltdjien kirjoituksista kootun ensimmadisen Ammatti: sdveltdji (1981) -kirjan
tarkoituksena oli vastata Salmenhaaran kokoelman antamaan kuvaan suomalaisesta
nykymusiikista. Nuoremman polven sdveltdjdt kertovat kokoelmassa tyOstdén uudenlaista
estetiilkkaa edustavina sdveltdjind vastakohtana vanhemman séveltdjdsukupolven estetiikalle.
Huomiota kiinnittdvdt autonomisen teoskdsityksen korostuminen ja teoksia esittdvien
muusikkojen ja teosten kuulijoiden puuttuminen ldhes tyystin sdveltdjien kirjoituksista.
Esittdjd saatetaan jopa ndhda vélttdméttoménd pahana, joka pahimmassa tapauksessa saattaa
jopa estdd sdveltdjan ajatusten siirtymistd yleisolle. Kuten Anneli Arho muotoilee: "Kuulija
kuulee sdvellyksestd vain sen, mitd esittdjat hénelle esittdvat" (Arho 1981, 16).
Samankaltaisia kriittisid huomioita oli jo aiemmin tehnyt Paavo Heininen, joka tuskaili,
kuinka hénen teoksiaan oli soitettu niin huonosti ja vastaan hangoittelevasti tai jopa
kieltdydytty esittdiméstd kokonaisuudessaan (Heininen 1976, 61-62). Muusikoiden roolin
kieltiminen tai kokeminen musiikkia vidristdvdnd tekijind ndyttdisi kirjoitusten valossa
liittyvdn modernistiseen ja autonomista musiikkikésitysti korostavaan linjaan.

Mutta myds toisenlaisia ddnenpainoja on kuultavissa. Mikko Heinidlle muusikot ovat
tarkeitd yhteistyokumppaneita ja Harri Wessmanille myds inspiraation ldhteitd. Tutun
esittdjan persoonallisuus ja tulkintatapa voivat inspiroida sdveltdmistéd ja vaikuttaa myo0s itse
savellykseen (Wessman 1981, 130-131). Heinid kertoo tutkivansa ennen sdvellystyohon
ryhtymistd soittimen mahdollisuuksia perusteellisesti jonkun ensiluokkaisen muusikon
kanssa, jos soitin ei ole hinelle entuudestaan tuttu (Heinié 1981, 20). Hénelle muusikot ovat
olleet apuna my0s notaation ja tekstuurin hiomisessa tarkoituksenmukaisemmaksi (Heinid
1981, 21).

25 vuotta myShemmin samoista Korvat auki -sdveltdjistdi huomattavasti useampi
mainitsee yhteistyon tai vuorovaikutuksen muiden kanssa osana sdvellystyotddn. Uudessa
Ammatti: saveltdjd (2006) -kokoelmassa my0s negatiivinen muusikkokuva on kadonnut.
Muusikot nédyttdytyvit nyt sdveltdjien inspiroijina ja musiikin olennaisena osana. Esimerkiksi
Kaija Saariaholle tutun laulajan tai tietyn muusikon ja hénen soittimensa kuvitteleminen tuo
savellyksen kirjoitusprosessiin konkretiaa (Saariaho 2006, 131). Harri Wessman kertoo
16ytavansd sdvellystensd alkuidean helpoiten, jos hén saa tavata tulevan esittdjan (Wessman
2006, 148). Muusikoilla on konkreettista merkitystdi myos sdveltdjan tyotilauksille ja
toimeentulolle. Kuten Heinid ja Kortekangas huomaavat, verkostoitumisella ja

suhdetoiminnalla muusikkojen kanssa on merkitystd teosten saamisessa kuulijoiden
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kuultaviksi ja séveltdjan "tyomarkkinoiden" luomisessa (Heinié 2006, 26, Kortekangas 2006,
72).

Sdveltdjien kirjoituskokoelmista saa vaikutelman, ettd sdveltdjit ovat siirtyneet
seikkaperdisistd teosanalyyseista ja sdvellystyon mystisyyden korostamisesta yleisempiin,
sdvellystyotd sivuavien seikkojen ja suomalaista musiikkieldmid koskeviin pohdintoihin.
Suomalainen musiikkieldmaikin on toki muuttunut parissa kolmessa vuosikymmenessé paljon.
Kun vuonna 1981 Helsinki Biennale oli vasta vakiintumassa Suomen ensimmaéiseksi ja
ainoaksi nykymusiikkifestivaaliksi, tdnd pdivdnd vuosittain toistuvia, usean pdivin mittaisia
yksinomaan nykymusiikkiin keskittyvid festivaaleja on jo useita.'® Eikd vain ymparoivi
musiikkieldmé, vaan varmasti myds sdveltdjien ajatukset ovat muuttuneet 1980-luvun
alkuvuosiin verrattuna.

Ylipdatddn sdveltdjien kontaktit heiddn musiikkiaan esittdviin muusikoihin tuntuvat
lisddntyneen viime vuosikymmenind. Nykymusiikkitapahtumien ohjelmakirjoissa huomiota
kiinnittdd, miten monet teokset ovat joko tilausteoksia tai jollekin tietylle esiintyjélle tai
esiintyjaryhmille omistettuja. Séveltdjda Olli Kortekankaan (2005) mukaan monella
suomalaisella sdveltdjdlld on omat luottomuusikkonsa, ja yhteistyon muodot heidin kanssaan
voivat vaihdella. Perinteisessd tyOnjaossa muusikon tehtdviksi jadvdt soittotekniset
merkinnét, jotka hén lisdd muuten valmiiseen partituuriin. Kortekangas on kuitenkin kokeillut
my0s ldhestymistapaa, jossa muusikko ja sdveltdjd tosiasiassa luovat teoksen yhdessd. Suurin
osa sdvellyksistd asettuu luonnollisesti ndiden kahden déripdédn vilille. (Kortekangas 2005,
52-53.) Viime vuosina séveltdjien roolit ovat monipuolistuneet ja useat sdveltdjdt ovat
tyoskennelleet esim. kaupunginorkestereiden nimikkosdveltdjind. Saveltdjille on siis 10ytynyt
uusia tapoja, joilla asettua osaksi suomalaista musiikkieldmaa.

Suomalaisten sdveltdjien kirjoituskokoelmia on analysoinut my6s Juha Torvinen
(2005)."” Hin on tarkastellut siveltdjien nikemyksid tyonsi olemuksesta, mihin tarkoitukseen
he musiikkiaan tekevit ja miké on heidén tyonsé liikkeellepaneva voima (Torvinen 2005, 62).
Torvisen mukaan sévellystyon kohteena olevaa muusikkoa tai sdvellyksen tilaajaa voidaan
pitdd ulkomusiikillisena sdvellystyon lédhtokohtana (Torvinen 2005, 71). Samantyyppisiéd
ajatuksia esitti my0s sédveltdjd Bryn Harrison (ks. luku 2.4.1.). Ajatus tuntuu sdveltimisen
yhteydessd erikoiselta. Voiko muusikko olla ulkomusiikillinen, ts. musiikin ulkopuolella?

Muusikot, yksittéiset taiteilijat, kamariyhtye tai orkesteri, ovat kuitenkin savellystyon yhden

18 Viitasaaren Musiikin aika, Musica Nova Helsinki, Tampere Biennale ja Uuden musiikin lokakuu (Oulu).
! Torvisen aineistoina olivat kokoelmat Miten scvellykseni ovat syntyneet (1976), Ammatti: scveltdji (1981) ja
Mind, saveltdja 1-2 (2002).
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padmaidrdn, kantaesityksen tekijoitd tai ainakin kdytdnnollinen ja konkreettinen sivellystyon
kohde. Vaikka suurimman osan sédvellystyostd sdveltdjat tekevdt yksin omassa
tydhuoneessaan, muusikot ovat ainakin kuvitteellisesti ldsnd partituurin eri instrumenttien
stemmoissa.

Miksi tai kenelle sdveltdjat siis sdveltdvdt? Hyvin monille, erityisesti itseddn
modernisteina pitdville sdveltdjille sdveltimisen tavoitteena on itsensd kehittiminen ja
henkinen kasvu, jotka usein kdyvét kési kddessd itse musiikin edistimisen ja uudistamisen
kanssa (Torvinen 2005, 66). Saveltdjat kuitenkin pohtivat myds kuulijan roolia ja merkitysté
musiikkinsa vastaanottajana. Sdveltdjat pitdvit yhtend tyonsd pddmairistd tavanomaisesta
poikkeavien kokemuksien tarjoamisen kuulijoille (Torvinen 2005, 67). Ilman muusikkoa

kuuntelueldmyksien tarjoaminen kuulijoille voisi olla vaikeaa.

2.4.3 Saveltiminen kommunikaationa

Kun kuulija ajatellaan musiikin vastaanottajaksi ja sdveltdjd musiikin "ldhettdjaksi", puhutaan
musiikillisesta kommunikaatiosta. Musiikin sdveltimistd voidaan pitdd paitsi sdveltdjin
luovana itseilmaisuna, myds kommunikaationa ja viestinnén tapana. Teos voidaan kisittdd
musiikilliseksi "viestiksi", joka kulkee séveltdjéltd kuulijalle kommunikaatioketjua séveltdja —
(nuotti)teksti — esittdja — kuulija.”® Sdveltiminen on siis siveltijille tapa kommunikoida
musiikillisesti ympéristonsd kanssa.

Musiikin kommunikoivuudesta sdveltdjilld on hyvin erilaisia ndkemyksid. Joidenkin
sdveltdjien mielestd kommunikaatio ei ole musiikin olennainen osa, toisille taas kuulijan
puhutteleminen musiikilla on tirkedd (Torvinen 2005, 68—70). Kommunikoinnilla Torvinen
ndyttdd tarkoittavan teosten kontaktia yleisoon eli sdvellysten vastaanottoa. Kalevi Aho
kiteyttdd, ettd todellista merkitystd sdvellykselld ei voi olla, ennen kuin se esitetddn soivassa
muodossa (Torvinen 2005, 69). Téstd voitaisiin pdételld, ettdi kommunikoivuus pitdd ainakin
(1991) tutkimus. Hénen suomalaisille sdveltdjille osoitetussa kyselyssdén 40 % séveltdjista
ajatteli kommunikaatiota sekd kuuntelijan ettd esittdjin kanssa ja 31 % ei ajatellut
kommunikaatiota lainkaan (Nironen 1991, 97). Saman tutkimuksen haastatteluosuudessa

nekin siveltdjit, joka kielsivét ajattelevansa musiikin kommunikaatiota saveltimisen aikana,

% Perinteisten kommunikaatioteoriat perustuvat ketjuun "lahettiji, lihetyskanava, lihetettéivé informaatio,
vastaanottaja", jossa viestin ajatellaan kulkevan yhteen suuntaan (Hargreaves, MacDonald & Miell 2007, 3-4).
Vrt. myos Nattiez (1990, 73) ja Padilla (1997) sdvelteoksen olemuksesta.
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pitivit kommunikaatiota korkeintaan teknisend sédveltdessdédn tietylle muusikolle (Nironen
1991, 98). Millaista tdmd "tekninen kommunikaatio" muusikon kanssa on laatuaan, ei
tutkimuksessa kuitenkaan tule ilmi.

Suomalaisille séveltdjille kommunikaation késite tuntui olevan osittain hamérd, minka
voi tulkita osoitukseksi sdveltdjdn ja kuulijan etdisyydestd (Nironen 1991, 98). Jos sdveltdja
sdveltdd yksinomaan sédvellyksen sisdisten ehtojen varassa uhraamatta ajatustakaan
mahdollisen kuulijan kokemukselle, voidaan ajatella sdveltdjan kirjoittaman musiikin olevan
ei-kommunikatiivista.

Sdveltdiminen yksinomaan musiikin sisdisten rakenteiden varassa ja kommunikoivuus
yleison kanssa eivit kuitenkaan ole toisiaan poissulkevia asioita. Ne voivat ndyttdytya
toisilleen vastakohtaisina, jos kommunikoivuus ndhddén ahtaasti musiikin vélittymisena
mahdollisimman muuttumattomana musiikillisena viestind siveltdjiltad kuulijalle. Esimerkiksi
rytmisesti ddrimmdéisen kompleksisen Bryn Harrisonin étre-tempsin kohdalla musiikillisen
viestin vélittyminen muuttumattomana on ilmeisen mahdotonta. Esittdjin ja kuulijan
kokemukset samasta musiikista ovat perustavalla tavalla erilaiset, mikd ei kuitenkaan ole
merkki epdonnistuneesta kommunikaatiosta (Clarke et al. 2005, 64) vaan yksi musiikin
ominaislaadun piirre. Sdveltdjd itsekin pitdd kommunikointia yleison kanssa esittdjin
tehtivind ja keskittyy mieluummin musiikin rakenteellisiin kysymyksiin (Clarke et al. 2005,
34). Myoskédn suomalaisten sdveltdjien ndkokulmasta musiikin sivelkielen kompleksisuus ei
ollut erityisen merkittdvd musiikin vastaanottoa estivd tekija (Nironen 1991, 99). Koska
sdveltdja kokee teoksensa ensisijaisesti syntyprosessina, kuulija soivana lopputuloksena
(Heinid 1997, 39) ja muusikko omalla, seki séveltdjian ettd kuulijan kokemuksista eroavalla
tavallaan, piddn musiikillisen viestin muuntumista prosessin aikana ei vain toisinaan
tapahtuvana, vaan véistdméttoménéd osana musiikin perusolemusta.

Sdveltdjin kommunikoiminen musiikillaan voidaankin ymmaértdd laajemmin kuin
musiikillisena viestintdketjuna. Kommunikaatio musiikin rakenteilla ja ilmaisullisella
sisdllolld voidaan ndhdd osana moniulotteisempaa sosiaalista vuorovaikutusta (Clarke et al.
2005, 64). Kommunikaatioksi voidaan tulkita my0s prosessit, joilla sédveltdjd kommunikoi
kirjoittamallaan teoksella esittdjdn kanssa. Talloin musiikin kirjoittaminen muusikon
soitettavaksi on jo itsessdin kommunikaatiota, vaikka kirjoittaminen tapahtuisikin
yksinomaan musiikin rakenteiden ehdoilla. Vain jos kirjoitettu musiikki on fyysisesti tdysin

mahdotonta soittaa, kommunikaatiota ei voi syntyé.
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Suuri osa musiikillisesta kommunikaatiosta onkin luonteeltaan interaktiivista eika
yhteen suuntaan siirtyvdd informaatiota (Hargreaves et al. 2007, 4). Musiikillinen
kommunikaatio voidaan ymmértdd vuorovaikutuksena, johon tarvitaan védhintddn kaksi
aktiivista osapuolta. Vaikka kommunikaatioon ei vélttdméttd aina liity sellaista
intentionaalisuutta tai jérjestelméllisyyttd, jossa viesti kulkeutuisi selvérajaisesti ldhettdjalta
vastaanottajalle, voi systeemi silti olla kommunikatiivisesti eldvd (Rautiainen 2005, 207;
Ketola & al. 2002, 16-17). Myoskddn sdveltdjan musiikillisen viestin kulkeminen
lahtopisteestd pédtepisteeseensd kuulijalle ei ole kommunikaatioprosessien kannalta
vélttdmittd lainkaan oleellinen kysymys. Ennen kuin sédvellys on valmistunut, harjoiteltu ja
esitetty kuulijalle, on se kdynyt 1&pi monia erilaisia vaiheita. Oleellista kommunikaatiossa on
eri osapuolten vilisen vuorovaikutuksen laatu ja madrd. Kytkokset sdveltdjan, muusikon ja
yleison vililld voivat olla hyvinkin tiiviit ja intensiiviset tai jadda 16yhemmiksi.

Tarve sédveltdd pohjautuu tarpeeseen kommunikoida muiden ihmisten kanssa
(Heinonen 1995, 24). Séveltdjat korostavat toteuttavansa sdveltdessddn ennen kaikkea itsedén,
vaikka ajattelisivatkin séveltdessdin yleisod tai soittajaa (Nironen 1991, 99). Siveltdminen
kommunikaationa on siten tapa ilmaista itsed musiikillisesti, samalla tavalla kuin esimerkiksi
kuvataide on visuaalinen itseilmaisun tapa. Samalla valinnat, joita sdveltdjat tekevit

sdveltdessddn, viestivit jollain tasolla myds sdveltdjan omaksumia ideologioita ja arvoja.
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3 MUSIIKKI KRIITTISEN DISKURSSIANALYYSIN
VIITEKEHYKSESSA

Saveltdminen, kuten kaikki muukin musiikillinen toiminta, on osa omaa musiikkikulttuuriaan,
ja jokainen uusi sédvellys asettuu johonkin suhteeseen ympérdivén todellisuuden kanssa.
Erityisesti sdvellyksen ja sitd ympdrdivin todellisuuden suhde korostuu tilaussdvellyksen
kohdalla: Savellykselld on tietty kohde ja kayttotarkoitus, miki tulee ottaa huomioon myds
teosta sdvellettidessd. Jos sdvellystd ja sdveltimistd tarkastellaan osana sitd kulttuurista
ympéristdd, mihin sédvellys kéyttotarkoitukseltaankin liittyy, on tarkastelu ulotettava
sdveltdjan mielensisdisistd prosesseista ja intentioista siithen sosiaalisten suhteiden ja
vuorovaikutuksen verkostoon, jonka puitteissa sdvellystyd tapahtuu. Teokseen liittyvid
viestintdtilanteita voidaan tarkastella monimuotoisena kommunikaatiotapahtumien ja

sosiaalisen vuorovaikutuksen verkostona, jonka kautta sévellysprosessi ja itse teos rakentuvat.

3.1 Kriittisen diskurssianalyysin viitekehys

Jotta teosta ja sen rakentumista sosiaalisessa vuorovaikutuksessa voidaan tutkia, vaatii
tarkastelu  laajempaa ja  moniulotteisempaa  ndkokulmaa.  Yksi  mahdollisuus
kokonaisvaltaiseen musiikin tarkasteluun on Norman Faircloughin (1997) kriittisen
diskurssianalyysin viitekehykseen perustuva analyysimenetelmd, jota tutkija Yrjo Heinonen
on luonnostellut sovelluskohteenaan musiikilliset tekstit (Heinonen 2005a; 2005b).
Menetelmédn tavoitteena on mahdollistaa tutkijan liikkuminen joustavasti musiikki- ja
kulttuurianalyysin risteyskohdassa (Heinonen 2005a, 5). Kriittisen diskurssianalyysin
viitekehyksessé tekstin tarkastelu sidotaan kiintedsti sitd ympéardiviin konteksteihin, niin
sosiaalisiin kuin kulttuurisiinkin. Tamé tarkoittaa sitd, ettd musiikkia ei analysoida
"itseriittoisesti", sisdisten rakenteidensa suhteina, kulttuurisen kontekstinsa passiivisesti
kehystdmidnd, vaan analyysin kohteena ovat nimenomaan ne monet tavat ja mekanismit, joilla
musiikkiteksti liittyy sosiaaliseen ja kulttuuriseen ymparistoonsa.

Kriittistd diskurssianalyysia (critical discourse analysis eli CDA) voidaan pitda
luonteeltaan sekd teoriana ettd metodina (Chouliaraki & Fairclough 1999, 16). Teoria

kriittinen diskurssianalyysi on siind mielessd, ettd se késitteellistdd sosiaalisten rakenteiden tai
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kiytint6jen (makrotaso) ja kielellisten tai tekstuaalisten rakenteiden (mikrotaso) vélisid
suhteita ja vélittymistd. Kriittistd diskurssianalyysia voi pitdd myds metodina, silld se sisdltdd
diskursseihin perustuvan tutkimuksellisen ldhestymistavan jdsentdd tekstejd, sosiaalisia
kaytantdjd ja niiden vilisid suhteita.

Diskurssianalyysin  viitekehyksessd ~ tekstid  tarkastellaan ~ monifunktioisesta
ndkokulmasta eli ndhddin tekstin erilaisten funktioiden olevan ldsnd samanaikaisesti: Kielen
ideationaalinen funktio tuottaa representaatioita maailmasta, interpersonaalinen funktio luo
suhteita ja identiteettejd ja tekstuaalinen funktio liittyy tekstin rakenteeseen ja koostumukseen
(Fairclough 1997, 29). Kriittisen diskurssianalyysin ldhestymistapaa voidaankin kutsua
nékokulmaltaan systeemiseksi (ks. Fairclough 1997, 30). Vaikka musiikki ei kielen tavoin voi
representoida todellisuutta, myds kirjoitetusta musiikista voi 10ytdd vastaavia funktioita.
Partituuri voi médritelld muusikkojen vélisid suhteita, esim. solistin suhdetta orkesteriin, ja
tekstuaalinen funktio viittaa musiikin tekstuuriin ja rakenteisiin, esim. kontrapunktiin.

Fairclough tiivistdd kriittisen diskurssianalyysin analyyttisen viitekehyksen malliin
(kuvio 1), jossa tarkasteltava teksti sijoittuu sitd ympérdivien diskurssikdytdntdjen ja
ulomman kehén muodostavien sosiokulttuuristen kédytantdjen kehyksen keskelle (Fairclough
1997, 81-82). Diskurssikdytdnndilld Fairclough tarkoittaa niité tapoja, joilla tekstejé tuotetaan
ja otetaan vastaan (Fairclough 1997, 28; Heinonen 2005b, 142). Sosiokulttuuriset kiytannot
puolestaan ovat diskurssikdytdntdjen konteksteja, jotka muodostavat erilaisia kerrostumia ja
joita voidaan tarkastella erilaisilla abstraktiotasoilla. Diskurssikdytdnnon kontekstin osat
voivat muodostua useista sosiokulttuuristen kéytintdjen tasoista, kuten tilannekohtaiset eli
tietyt sosiaaliset tilanteet, institutionaaliset viitekehykset ja laajempi yhteiskunnallinen yhteys

(Fairclough 1997, 28-29).

SOSIOKULTTUURINEN KAYTANTO

DISKURSSIKAYTANTO

tekstin tuotanto

TEKSTI

tekstin kulutus

KUVIO 1. Viestintdtilanteen kriittisen diskurssianalyysin viitekehys (Fairclough 1997, 82).
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Diskurssianalyysissa kiinnitetdin huomiota yhtd lailla teksteihin kuin kdyténtoihinkin, seka
diskurssikdytdntdihin ettd sosiokulttuurisiin kdytdntdihin, ja tavoitteena on jdljittdd ndiden

vilisid systemaattisia yhteyksid (Fairclough 1997, 28-29).

3.1.1 Teksti

Analyysin kohteena olevat tekstit voivat olla paitsi kielellisid tekstejd, myds muuta
materiaalia. Fairclough tarkoittaa tekstilld paitsi kirjoitettua tai puhuttua kieltd, myds
visuaalista aineistoa tai vaikkapa &énitehosteita, jotka toimivat analysoitavan tekstin osina
(Fairclough 1997, 29). Analyysin kohteena oleva teksti voi siten sisiltdé erilaisia materiaaleja,
joiden yhdistelméstd analyysin kohde muodostuu.

Pekkild (1988) kayttid termid musiikkiteksti pystyékseen niputtamaan yhteen sellaisia
musiikin erilaisia ilmenemismuotoja, jotka perinteinen musiikkiterminologia nikee erillising,
kuten sévellys tai improvisaatio (Pekkild 1988, 61). Tekstin sijaan taidemusiikissa on tapana
puhua teoksista. Mékeldn (1988) mukaan "Sanassa teos korostuu teko: teos on jonkun tekema,
ennalta valmistama. Teksti puolestaan viittaa yhtélailla lukutapahtumaan: teksti on kirjoitettu,
minkd jilkeen se luetaan, tulkitaan ja esitetddn." (Mékeld 1988, 141.) Sana teksti viittaa
musiikilliseen viestintétilanteeseen, viestin ldhettdimisen ja sen vastaanottamisen tapahtumiin.
Séaveltdja kirjoittaa nuottitekstin, jonka muusikko lukee, tulkitsee ja soittaa yleisolle. Kriittisen
diskurssianalyysin ndkokulmasta musiikkiteos ei siis ndyttdydy autonomisen teoskisityksen
mukaisena kiintednd ja rajattuna objektina vaan eri tavoin ympérdivddn todellisuuteensa
kiinnittyvina kohteena.

Kriittistd diskurssianalyysia musiikkiin sovellettaessa tekstianalyysin voidaan késittda
tarkoittavan likimain samaa kuin teosanalyysi tai tarkasteltavan teoksen musiikkianalyysi.
Kuitenkaan kriittisen diskurssianalyysin kannalta ei ole tarpeen perinpohjaisen teosanalyysin
tapaan kuvata jokaista teoksen yksityiskohtaa (ks. Heinonen 2005a, 8; Sivuoja-Gunaratnam
2004, 74), vaan analyysin kannalta oleellista on, miten eri funktiot ovat tekstissd ldsna.
Téllaisessa analyysissa yhtd tdrkedd kuin tekstin varsinainen sisdltd on se, mitd tekstistd
puuttuu (Fairclough 1995, 80). Myos musiikin rakenteet ovat kulttuurisesti valikoituneita
(Sivuoja-Gunaratnam 2004, 73), joten musiikkitekstikin voidaan nidhdi erilaisten sosiaalisten
ja kulttuuristen kéyténtojen sdédtelemien valintaprosessien tuloksena.

Analyysin kohteena oleva musiikillinen teksti voi olla yhtd hyvin kirjoitettu notaatio,

ddnite tai esitys (Heinonen 2005a, 7; 2005b, 141), tai ndmd voidaan ymmértdd saman
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musiikkitekstin eri ilmenemismuotoina. Jatkossa kdytdn nimitystd nuottiteksti tai notaatio,

kun viittaan tarkasteltavan tekstin kirjoitettuun muotoon.

3.1.2 Diskurssikiytinnot

Fairclouhgin kriittisen diskurssianalyysin viitekehyksen mallissa tekstid ympéroivit kentit,
diskurssikdytdnnot ja sosiokulttuuriset kdytinnét, viittaavat toimintaan ja sosiaalisiin
suhteisiin. Diskurssikdytédntdjd ovat ne monet tavat, joilla tekstejd tuotetaan, levitetdén ja
otetaan vastaan (Fairclough 1995, 135; 1997, 28, 81). Diskurssikédytintd koostuu monista
tekstin tuottamisen ja kuluttamisen aspekteista, kuten genre tai intertekstuaalisuus, ja toimii
ikddn kuin valittdjdnd tekstin ja sosiokulttuuristen kéyténtojen vililld (Heinonen 2005a, 6).
Diskurssikdytdnndt muodostavat tekstuaalisen ja sosiokulttuurisen vilisen kytkoksen:
sosiokulttuuriset kdytdnnot muovaavat teksteja muuttamalla "diskurssikdytintojen luonnetta”
eli tekstien tuottamisen ja kuluttamisen tapoja, mikd puolestaan nédkyy itse tekstin
ominaisuuksissa (Fairclough 1997, 8§1-82).

Tarasti (1978) erottelee musiikin diskurssia ohjailevat mallit kahteen, ideologiseen ja
teknologiseen malliin. Ideologinen viittaa musiikkiyhteison kasityksiin ja normeihin, joita
edustavat esimerkiksi erilaiset musiikinestetiikat tai myytit. Teknologiset mallit puolestaan
sadtelevit konkreettisesti musiikin tuottamista. Téllaisia ovat esimerkiksi sdvellystekniikoiden
oppikirjat tai musiikin soittotekniseen tulkintaan ja opetukseen liittyvi suullinen tai kirjallinen
tieto. (Tarasti 1978, 197-198.) Fairclough maédrittelee diskurssin késitteen kaksipuoleisena,
erottaen sen sosiaalisen ja kielellisen merkityksen. Abstrakti merkitys (abstract noun) viittaa
diskurssin  sosiaaliseen ulottuvuuteen ja konkreettinen (count noun) kielelliseen
representaatioon (Fairclough 1995, 31; 2003, 26).

Diskurssikdytdannot liittyvét siis sekd konkreettiseen toimintaan ettd tulkintaan ja
ohjailevat niin tekstin tuottamista kuin sen lukemista ja kuluttamistakin. Tiedotusvélineiden
kohdalla tekstin tuotannossa korostuu kollektiivisuus. Mediatekstien tuottaminen on
kollektiivinen prosessi, johon osallistuu monia eri toimijoita: toimittajia, tuottajia ja teknisté
henkilokuntaa. Eri toimijoiden ja vaiheiden kautta tekstid muokataan, ja muotoutumisen eri
vaiheet uppoutuvat véhitellen sisdkkéiseksi ja kerrokselliseksi lopulliseksi kokonaisuudeksi
(Fairclough 1997, 68—69).

Taidemusiikin sdveltdmistd ei yleensd mielletd kovinkaan sosiaaliseksi tai

kollektiiviseksi ~ toiminnaksi.  Kuitenkin  sévellyksen  pddtyminen  sidvellysideasta
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konserttilavalle vaatii yleensd useiden ihmisten tydpanosta. Jos ajatellaan uuden sévellyksen
kulkeutumista sdveltdjdn ajatuksista ja tyOpOydéltd esitykseksi ja kuulijan korviin, voidaan
sdveltdjin ja muusikon toimet niputtaa yhteisen otsikon tekstin tuottaminen alle. Tekstin
tuottaminen siséltdd ndin tulkittuna kaikki ne prosessit, jotka osaltaan rakentavat teosta, niin

kirjoitetuksi nuottitekstiksi kuin auditiiviseksi kuulokuvaksikin.

3.1.3 Sosiokulttuuriset kaytinnot

Viestintitilannetta ympdrdivid sosiokulttuurisia kdytdntdjd voidaan tarkastella erilaisilla
abstraktiotasoilla, vilittomien tilannekontekstien, institutionaalisten kaytintjen tai jopa
kaikkein laajimmalla, yhteiskunnan ja kulttuurin kokonaiskehyksen tasolla (Fairclough 1997,
28-29 85; Heinonen 2005a, 10; Heinonen 2005b, 143). Naista vélitonta tilannekontekstia voi
luonnehtia vuorovaikutuskontekstiksi, jonka tarkastelu keskittyy tiettyihin konkreettisiin
sosiaalisiin viestintdtilanteisiin (Heinonen 2005a, 10; 2005b, 143). Tiéllaisia voisivat
musiikissa olla esimerkiksi teoksen harjoitukset, séveltdjén ja teoksen esittdjdn kohtaaminen
tai tuottajan ja muusikoiden vilinen keskustelu dénitystilanteessa.

Institutionaalisen tason analyysiin voi liittyd my0s vallan ja ideologioiden tarkastelua
(Fairclough, 1997, 85). Yksi kriittisen diskurssianalyysin tehtdvéd liittyykin vallan- ja
kielenkédyton yhteyksien paljastamiseen (Fairclough 1997, 75; ks. my0s Jokinen, Juhila &
Suoninen 1993, 43). Musiikissa kriittinen diskurssianalyysi voi nostaa esille esimerkiksi
seuraavanlaisia kysymyksid: Kuka pédattdd millaista musiikki on? Kuka kéyttdd valtaa
musiikkiteoksen rakentumisprosessin eli musiikkitekstin tuottamisessa? Faircloughin mukaan
myos tekstissd tehdyt kielelliset ratkaisut sisdltavét ideologisia merkityksiéd (Fairclough 1997,
40). My06s musiikin rakenteista saattaa 16ytyé ratkaisuja, jotka ovat luonteeltaan ideologisia.

Tekstit rakentuvat valintojen kautta, ja ndmé valinnat tapahtuvat sosiaalisissa
kaytannoissd. Jotkut asiat nékyvit vain yhdenlaisen sosiaalisen kédytdnnon alueelle kuuluvissa
teksteissd, mutta eivdt ndy toisenlaisen kdytdnnon teksteissd (Fairclough 1997, 139). On
tarpeen tarkastella, mitd valintoja on tehty, ja niitd yhteiskunnallisia vaikuttimia, jotka niité
valintoja ovat ohjailleet (Fairclough 1997, 138). Myos sdveltdminen on valintojen tekemisté.
Siksi savellyksen rakentumisen tarkastelussa on syyté tutkia sévellysprosessin aikana tehtyja
valintoja — mitd teokseen on siséllytetty ja mitd on jétetty pois. Liséksi on tarkasteltava myds

tehtyjen valintojen perusteita ja vaikuttimia.
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Ajan myotd sosiokulttuuriset kédytdnnot vidhitellen muovaavat ja muuttavat
diskurssikdytdntdja ja niiden kautta tekstejd. Prosessi on kuitenkin vastavuoroinen:
uudenlaiset tekstit ja diskurssikdytdnnot muokkaavat vihitellen myds sosiaalisia kédyténtoja.
(ks. Fairclough 1997, 71.) Kriittisen diskurssianalyysin nidkokulmasta kieltd tarkastellaankin
sekd yhteiskunnallisena tuotoksena ettd yhteiskunnallisena vaikuttajana (Fairclough 1997,
76). Vastaavanlaisia hitaita muutosprosesseja on 10ydettidvissd myods musiikin alalta.

Yksi kriittisen diskurssianalyysin perusoletuksista on, ettd kieli on sosiaalisesti
médrdytynyttd (Fairclough 1997, 31). My6s musiikki on ldpeensd kulttuurinen ja sosiaalinen
ilmio (mm. Leppdnen & Moisala 2003, 71). Musiikkia tuotetaan ja kulutetaan erilaisissa
sosiaalisissa kdytdnnodissd, ja musiikin alueella toimii lukuisia erilaisia instituutioita, esim.
kaupunginorkesterit, festivaalit, oppilaitokset tai levyteollisuus. Tdmin tutkimuksen kannalta
merkityksellisimmit instituutiot ovat suomalainen musiikkioppilaitos ja oman aikamme

taidemusiikin séveltdmiseen, opettamiseen ja esittimiseen liittyvét instituutiot.

3.2 Nuottitekstistd musiikiksi

Kriittisen diskurssianalyysin viitekehyksessd notaatiota voidaan pitdd tekstind tai yhtend
tarkasteltavan musiikkitekstin ilmenemismuotona. Lidnsimaisessa taidemusiikissa notaatio,
nuottikirjoitus, on myds sdvellysprosessin konkreettinen nékyvé tulos. Notaatio on viline,
jonka avulla sdveltdja vilittdd ajatuksiaan muusikolle ja muusikon kautta kuulijoille. Se,
millaista notaatiota sédveltdjd kayttdd, vaikuttaa tapaan, jolla sdveltdja kommunikoi
musiikkinsa esittdjan kanssa. Nuottitekstin kirjoittamisen ja lukemisen erilaiset kédytdnnot
kytkeytyvit nuottitekstin eri muotoihin, ts. erilaiset notaatiotavat luovat ja niitd saditelevit

erilaiset diskurssikadytdnnot.

3.2.1 Deskriptiivinen ja preskriptiivinen notaatio

Notaatio voi joko mairitelld sévelid, jotka teoksessa soivat, tai tapoja, joilla sévelid tuotetaan.
Kuvailevaa notaatiota, joka mairittelee haluttuja sdvelid, voidaan kutsua deskriptiiviseksi
notaatioksi ja ohjailevaa notaatiota, joka kuvaa dinien tuottamisen tapoja, kutsutaan
preskriptiiviseksi notaatioksi (Kanno 2007, 232, ks. myos Kurkela 1986, 17). Nuottikuva voi
sisdltdd myOs molemmat, sekd ohjailevan ettd kuvailevan funktion (Kanno 2007, 232), eli

ndmd kaksi notaatiotapaa voivat my0s tdydentdd toisiaan. Oli notaatio kuvailevaa tai
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ohjailevaa, deskriptiivistd tai preskriptiivistd, molemmissa tapauksissa notaatio toimii
kommunikaation vélineend (Kurkela 1986, 17). Nuottikuvan siséltimi informaatio on vain
luonteeltaan erilaista.

Deskriptiivinen, perinteinen notaatio sisdltdd suurimman osan informaatiosta, joka
tarvitaan tuotettavan didnen madrittelemiseen. Samalla se nojaa tukevasti musiikin
tulkitsemisen konventioihin. (Kanno 2007, 232.) Deskriptiivisen nuottikuvan muusikolle
tarjoama informaatio sdvelkorkeuksista ja rytmeistd perustuu pitkdn ajan kuluessa
muodostuneisiin esittimisen kéytdntdihin ja perinteeseen. Nuottikuvan tulkinta perustuu
vakiintuneisiin soittamisen kéytintoihin, joita kriittisen diskurssianalyysin késitteistod
kdyttden voitaisiin kutsua konventionaalisiksi diskurssikdytdnnodiksi (ks. Fairclough 1995,
83). Nama4 soittamisen konventiot voivat olla myds osin soitinkohtaisia, jolloin eri soittimilla
kiytannot tulkita nuottitekstid hieman poikkeavat toisistaan. Kéytdnndt perustuvat myds
vahvasti musiikin historian tuntemukseen. Sama sévelkulku tai rytmi saatetaan soittaa eri
tavalla artikuloiden, jos kyseessd on barokkimusiikki, kuin jos soitettavana olisi romanttisen
aikakauden sdvellys. Deskriptiivinen nuottikuva toimii vain silloin, kun sen kéyttdjat
ymmaértavit nuottikuvan ja dénen, jota notaatio edustaa (Kanno 2007, 233). Silti nuottikuva
jattad tilaa myos erilaisille tulkinnoille.

Preskriptiivinen, ohjaileva notaatio pyrkii maéirittelem&én mahdollisimman tarkoin
ddnten tuottamista. Se maédrittelee musiikkia soittotapahtuman, ei niinkdin soivan
lopputuloksen kautta. Esimerkiksi tabulatuuri-nuottikirjoitus kitaralle on esittdjan liikkeité,
sormien otteita ohjaileva tapa notatoida musiikkia. Soittoliikkeitd ohjaileva notaatio on
erityisesti tarpeen kuvattaessa uusia, epdkonventionaalisia soittotekniikoita. Monet
instrumenttien uudet soittotekniikat ovat syntyneet séveltdjien ja muusikoiden yhteistyoni
sdveltdjien  konsultoidessa =~ muusikoita  testatakseen  ideoidensa  soittimellista
toteuttamiskelpoisuutta — ja syntyneet uudet soittotekniikat puolestaan ovat luoneet uusia
notaatiokdytantdja (Kanno 2007, 233). Tillaisia uutta luovia kirjoittamisen ja lukemisen
tapoja  voidaan  kriittisen  diskurssianalyysin  viitekehyksessd  kutsua  luoviksi
diskurssikdytdnnoiksi (ks. Fairclough 1995, 83).

Musiikin parametreistd erityisesti sointivdrid on vaikea yksiselitteisesti kuvata
perinteiselld, deskriptiiviselld notaatiolla, joka keskittyy péddasiassa sédvelkorkeuksiin ja
rytmeihin. Monet soittotekniikoiden uudet innovaatiot ovat kuitenkin liittyneet usein juuri
uudenlaisiin sointivareihin. Vaikka sointivari on merkittdva osa musiikin karakteeria, se ei voi

koskaan olla notaation keinoin aivan tdysin kuvattavissa. Preskriptiivinen notaatio tarjoaa
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kuitenkin keinon pddstd ldhemméksi sointivdrin notatoimista kuin perinteiselld
nuottikirjoituksella on mahdollista (Kanno 2007, 248).

Deskriptiivisen ja preskriptiivisen notaation oleellisin ero on niiden suhteessa musiikin
esittdjddn. Siind missd deskriptiivinen notaatio pyrkii hahmottelemaan soivaa lopputulosta,
johon muusikon tulee pyrkid, preskriptiivinen notaatio ei valttdiméttd kerro vield mitddn
teoksen soivasta olemuksesta. Preskriptiivinen notaatio kutsuu muusikon asemaan, jossa hin
on sdveltdjdn kanssa tasaveroinen osa luovaa prosessia ja teoksen diskurssia (Kanno 2007,
248). Teoksen soiva kuva ei ole kuviteltavissa pelkdn nuottitekstin avulla vaan muodostuu
vasta muusikon toteuttaessa nuottikuvan osoittamat toimet. Erilaisia notaatiotapoja yhdistda
kirjoitetun nuottikuvan asema diskursiivisten prosessien kohteena, oli kyse sitten nuottitekstin

kirjoittamisesta ja sdveltdmisestd, tai sen lukemisesta, tulkitsemisesta ja soittamisesta.

3.2.2 Muusikko nuottitekstin tulkitsijana

Muusikon tehtdvdnd on toimia kahden erilaisen diskursiivisen ulottuvuuden, kirjoittamisen ja
soittamisen, vilisend tulkkina (Clarke et al. 2005, 46). Teos saa auditiivisen hahmonsa
yleensi vasta muusikon luoman sointikuvan myo6td.”' Muusikolle nuottitekstin lukemisen
diskurssikdytdnnot ovat myos kehollisia. Samalla kun muusikko lukee ja tulkitsee kirjoitettua
nuottitekstid, teksti muuttuu kehon liikkeiden kautta soivaksi, kuultavaksi musiikiksi.

Muusikolle nuottien lukemisen ja opettelemisen prosessi sisdltdd kolme tasoa: rytmien
ja sdvelkorkeuksien opettelun, kehon koordinaation ja lopulta "musiikilliseksi tekemisen",
jonka myotd musiikin esittdiminen ei kuulosta yksinomaan mekaaniselta nuottikuvan
toistamiselta. Yleensd niistd kaksi ensimmaisté, sdvelien ja rytmien opettelu ja niiden suhde
kehon koordinaatioon, tapahtuvat varsin automaattisesti. Poikkeuksena ovat aloittelevat
soittajat ja nykymusiikin esittdjét, joille sdvellyksen perustan hahmottaminen vie yleensd
enemmaén aikaa kuin musiikillisen ilmaisun rakentaminen. (Kanno 2007, 233.) Jos nuottikuva
el perustu jo aiemmin opituille soittamisen kdytdnnoille, nuottitekstin ja kehon liikkeiden
suhde pitdé opetella.

Oudolta vaikuttava, perinteisestd poikkeava nuottikuva voi kertoa uudenlaisista
soivista kudoksista, ilmaista erityisen kompleksista rakennetta, ohjata muusikkoa

improvisoimaan tai rakentamaan musiikkiesitystd muuten luovalla tavalla, pyrkiad

2 pPoikkeuksena musiikki, jonka sdveltdjd itse on luonut suoraan dénitteeksi, esim. nauhamusiikki tai
elektroninen musiikki.
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visuaalisuudella stimuloimaan muusikkoa tai ohjata hédntd tulkinnan sijaan kokemaan
musiikkia eri tavoin (Mali 2006). Kaikki ndméi tavat asettavat muusikon perinteisen
nuottikuvan soittamiseen verrattuna uudenlaisten haasteiden eteen.

Uudenlaiset soivat kudokset edellyttivdat muusikolta usein myds uusien soittotapojen
omaksumista ja asettavat ndin ammattimuusikonkin tavallaan amatdorin asemaan (Mali 2006,
12). Musiikin soittaminen ei ole vain tuttujen elementtien tunnistamista nuottikuvasta vaan
my0s kehollista tuntumaa musiikillisiin eleisiin (Arho 2004, 172). Jos perusohjelmiston
soittamisessa muotoutuneet soittoliikkeet ja motoriikka eivit riitd, muusikon on harjoiteltava
uusia liikkeitd, soittoasentoja ja niiden yhdistelmié tuottaakseen notaation osoittamia dénia.

Nuottikuva voi olla my®6s joiltakin osin avoin ja jéttdd musiikin muotoutumisesta osan
muusikon harteille. Esimerkiksi ohjatussa improvisaatiossa sédveltdjd méérittelee raamit,
joiden puitteissa muusikko tuottaa improvisoimalla osan teoksen soivasta sisdllostd. Nuotit
voivat osoittaa joitakin musiikin aspekteja, esimerkiksi sdveltasoja, karakteereja, tiheyksid,
nopeuksia tai soittotapoja, ja jattdd loput muusikon maun ja kykyjen mukaan varioituviksi
(Mali 2006, 14). Saveltdjan asettamien raamien véljyys voi vaihdella suurestikin. Ohjatussa
improvisaatiossa musiikin keskeiseksi elementiksi nousee myos soittajan musiikillinen tausta
(Mali 2006, 14). Muusikko ei ohjatussa improvisaatiossa toimi endd vain nuottikuvan ja
sdveltdjan kirjoittaman tekstin tulkkina, vaan hédn osallistuu omalla panoksellaan myos
teoksen luomisprosessiin.

Nuottikuvan ja esityksen vilisen suhteen rakentumista musiikin parametrien vapauden
ja tarkkuuden kautta on tarkastellut Taru Leppédnen (1996) sdveltdja Usko Merildisen ja
huilisti Mikael Helasvuon puheesta. Hén totesi molempien késitteellistdvin dynamiikan ja
sointivdrin sdveltaso-organisaatiota ja ajan organisaatiota vapaammiksi parametreiksi.
Samalla vapaus ja tarkkuus maédrittelivit myos sdveltdjan ja esittdjan vilistd tehtivinjakoa.
(Leppédnen 1996, 116.) Sointiviri ja dynamiikka kuuluivat pddosin muusikon tehtdvikenttdin
eli teoksen esittdmiseen ja tarjosivat muusikolle enemmain vapauksia, kun taas sdveltasot ja
rytmit olivat séveltdjén ja nuottikuvan méairittelemii ja sallivat vihemmaén vapauksia teoksen
esittdjille (Leppdnen 1996, 108—110). Leppdsen esimerkkiteoksessa, Merildisen Suvisoitossa
kaikkein vihiten vapauksia soittajalle tarjosi sdveltaso-organisaatio. Sointivdri oli musiikin
parametreistd erityisasemassa sdveltdjdn ja muusikon vilisen suhteen kannalta. Sointivérin
kohdalla Merildinen mainitsee hyvén kontaktin muusikkoon ja kertoo oppineensa Helasvuolta

tavattoman paljon huilun soinnillisesta rikkaudesta (Leppidnen 1996, 74-75). Tillaista
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sdveltdjan ja muusikon suhdetta voidaan luonnehtia vuorovaikutukselliseksi. Sdveltdjan ja
muusikon kompetenssit kohtaavat hedelmallisellé tavalla ja ruokkivat toisiaan.

Séveltdjd ei kuitenkaan aina kohtaa hénen teostaan soittavaa muusikkoa, jolloin hin
voisi selittdd tai ndyttdd, miten haluaisi sdvellyksenséd soitettavan. Saveltédjélle notaatio on
véline, jolla hdn pyrkii vélittdimddn musiikillisia ajatuksiaan musiikkiaan esittiville
muusikoille, joko perinteisiin keinoihin nojautuen tai uusia notaatiotapoja etsien. Itsensd
ymmérrettaviksi tekeminen ja musiikillisten ajatuksien vélittdiminen muusikoille yksinomaan
notaation keinoin ei ole séveltédjélle suinkaan helppo tehtéva. Saveltdja Erik Bergman, joka on
kayttanyt mitd erilaisimpia notaatiotapoja, graafista ja optista notaatiota ja eri aspekteille
pohjautuvaa ohjattua improvisaatiota™, kertoo vaatineen jopa vuosia saada aikaan edes
jossain méiirin kelvollinen notaatio kaikelle sille, mitd hinen mielessddn on sdveltimisen
aikana liikkkunut (Bergman 1976, 34). Silti Bergman kokee notatoimisen haasteellisena
tehtdvdnd ja  kaipaa  yleispidtevdmpdd ja  havainnollisempaa  keinovalikoimaa
nuottikirjoitukselle.

Musiikkimaailmassa kaivattaisiin myods monissa tilanteissa uudenlaista notaatiota sen sijaan
ettd joudumme kahlaamaan yksittdisten kokeilujen vaikeakulkuisessa metsédssd, notaatiota,
joka olisi sekd hyvéksyttdvd ettd yleispatevd samalla kun se kykenisi havainnollisesti
ilmaisemaan séveltdjdn herkimmaétkin tarkoitusperit. (Bergman 1995, 51.)

Nuottiteksti ei vélttdmaittd kuitenkaan ole aina séveltdjén ajatusten mahdollisimman tarkkaa
kirjaamista ja vilittdmistd muusikon ymmaérrettdviksi ja tulkittavaksi. Jos sédveltdja jattda
nuottitekstiin muusikolle vapauksia, teos saa aina védhén erilaisen ilmiasun eri muusikon
tekemédnd. Sekd nuottitekstin lukemisen ettd sen kirjoittamisen diskurssikdytdnnot
muodostuvat erilaisten notaatiotapojen myotd erilaisiksi. Néin teos saattaa hahmottua eri
tavoin my0s kuulijalle.

Nykymusiikissa on varsin tavallista, ettd sdveltdja ja muusikko kohtaavat myos
todellisuudessa, eivit vain nuottitekstin vélitykselld. Tadlloin myds sdvellyksen esittdjén luovat
ratkaisut voivat vaikuttaa sdveltdjin ymmarrykseen omien sdvellystensd tukinnallisista
mahdollisuuksista (Virtanen 2007, 142). Séaveltdjén ja muusikon vélinen vuorovaikutus ei siis
vélttdmaitta ole yksisuuntaista, sdveltdjan muusikolle osoittamia ohjeita, vaan osapuolet voivat

my0s keskustella teoksen soivaan toteutukseen liittyvistd kysymyksist.

*? Siveltijd on "johtanut" ohjattua improvisaatiota sévelien, siveltaso-ohjeiden, soitto- ja laulutapaviitteiden tai
tunneilmaisuun, esittdjin persoonallisuuteen, temperamenttiin tai pulssiin liittyvien mééreiden avulla (Bergman
1976, 34-35).
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3.3 Teos neuvottelun kohteena

Musiikki, vaikka se olisi mahdollisimman tarkoin kirjoitettu nuottitekstiksi, on aina avoin
my0s erilaisille tulkinnoille. Teosten tulkinnoista voidaan keskustella, kiistelld tai olla
hyviéssd yhteisymmarryksessd. Teos voi myds ajan mittaan muuttua, joko tulkintakdytdnnon
muuttuessa, uusina sovituksina tai sdveltdjén itsensd tekemien muutosten myo6td. Kriittisen
diskurssianalyysin  ndkokulmasta  musiikkiteos ei  ndyttdydy autonomisena  tai
riippumattomana entiteettind, vaan monin tavoin sosiaalisissa kdytdnnoissd rakentuvana ja
muuntuvana ilmiona (vrt. Virtanen 2005, 115).

Kisitteend musiikkiteos on institutionalisoitunut ja  sditelee edelleenkin
kisityksidmme musiikin luomisesta ja esittdmisestd (ks. Goehr 2002 [1992]). Pidimme
musiikkiteoksia luovan yksilon, sdveltdjdn, kirjoittamina taideteoksina ja objekteina, joita
muusikot mahdollisimman sdveltdjduskollisesti tulkitsevat. Goehrin historiallisuuteen
perustuvan ontologian mukaan teoskdsite liittyy sithen, miksi kasittelemme teoksia objekteina
Goehr 2002 [1992], 7). Viime aikoina on kuitenkin noussut esille myds muita, perinteisié
teos-kisitteitd haastavia ndkokulmia, esim. objektimaisuuden sijaan on tarkasteltu teoksen
tapahtumaluonnetta tai prosessimaisuutta (Packalén 2008, 129). Esimerkiksi Juha Torvinen
(2007) ymmartid teoksen projektina, jolloin teos on irti yksittdisen ihmisen méadrddvasta
funktiosta teoksen tekijdnd. Teos on sekd prosessi, eli jatkuvasti etenevd kulttuurinen
tapahtuma, ettd tila, johon ihminen astuu tai johon hén osallistuu (Torvinen 2007, 163).

Jos musiikkiteosta ldhestyy sen soittamisen ja harjoittelun kautta, prosessimainen
teoskdsite tuntuu perustellulta. Harjoitellessaan uutta sdvellystd jokainen muusikko luo
teokseen omanlaisensa suhteen. Muusikon suhde teokseen muovautuu vihitellen
harjoitteluprosessin  kuluessa, ja samalla teos saa vihitellen soivan hahmonsa.
Fragmentaarisista teoksen palasista muodostuu vihitellen esityksen ehed kokonaisuus
(Virtanen 2007, 229). Teoksen harjoitteleminen voidaan kasittda prosessiksi ja musiikilliseksi
tilaksi, jossa soittaminen tapahtuu. Jos sdvellystd soittaa useampi kuin yksi muusikko,
jokainen muusikko muodostaa harjoiteltavaan teokseen oman suhteensa. Teoksen esityksen
rakentaminen edellyttd télloin muusikoiden vélistd neuvottelua teoksen esittdmisen tavoista.

Neuvottelu on tavoitteeseen pyrkivd vuorovaikutustilanne, jonka tarkoituksena voi
olla ongelman ratkaiseminen, yhteisen sopimuksen aikaan saaminen, asioiden
suunnitteleminen tai tapahtumien analysoiminen (Jattu-Wahlstrom & Kallio, 6).

Harjoituksissa neuvottelujen tavoitteena on luonnollisesti yhteisen ndkemyksen
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muodostaminen teoksen tulkinnasta, vaikka eri muusikkojen ndkemykset eroaisivatkin aluksi
paljonkin toisistaan.

Teoksen oleminen neuvottelun kohteena edellyttdd, ettd teoksen jotkut elementit
voivat muuntua, eli teoksessa tulee olla joiltakin osin neuvottelun varaa. Marjaana Virtanen
(2007) on tutkinut FEinojuhani Rautavaaran kolmen pianokonserton rakentumista
harjoituksissa kédytyjen neuvottelujen kautta esitykseksi. Hidnen analysoimansa neuvottelut
koskivat 1ahinnd musiikin tulkintaan liittyvid sekundaarisia parametrejé.

Mutta my0s partituurin sisdiset rakenteet vaikuttavat solistin ja orkesterin suhteisiin ja
sadtelevit neuvottelujen kautta tapahtuvaa teoksen rakentamista. Séveltdjén ja kantaesittdjin
vélinen suhde oli jo Rautavaaran pianokonserttojen sdvellysprosessien aikana vaikuttanut
partituuriin sévelletyn draaman muotoutumiseen ja teoksen rakenteisiin (Virtanen 2007, 73—
74).7 Partituurin sisdiset suhteet vaikuttavat todellakin teosta soittavien muusikkojen valisiin
suhteisiin. Jos jokin stemma on esim. kamarimusiikissa selvisti solistisempi kuin muut,
asettaa se soittajansa erilaiseen asemaan suhteessa muihin soittajiin.

Muusikkojen vilisid suhteita ja neuvotteluasemia médrittelevit myds ne sosiaaliset ja
institutionaaliset kdytdnnot, joissa musiikkia tehddén. Jousikvartetti on hyvin erilainen paikka
savellystd koskeville neuvotteluille kuin iso sinfoniaorkesteri. Pienesséd kamarikokoonpanossa
jokaisella soittajalla on mahdollisuus saada ddnensd kuuluviin, kun taas jopa yli sadan
soittajan sinfoniaorkesterissa orkesterin jdsenten vilistd kommunikaatiota sditelevit
orkesterin sisdinen hierarkia ja tyOskentelytavat. Kvartetin jdsenten voidaan katsoa olevan
neuvottelujen kannalta asemaltaan samalla viivalla, kun taas sinfoniaorkesterissa
kapellimestarilla on auktoriteetti orkesterimuusikoiden yli. Jos ldsnd on vield solisti ja
harjoiteltavan teoksen sdveltdjd, voidaan kysyé, kenelld loppujen lopuksi on ylin auktoriteetti
ja valta méadritelld sévellyksen soittamista ja tulkintaa.

Harjoituksissa kéytyjen neuvottelujen keskeiset toimijat olivat Virtasen (2007)
tutkimuksessa sédveltdjd, solisti ja kapellimestari. Vaikka sédveltdjd ei itse ollut ldsnd
konserttojen harjoituksissa, oli hdn kuitenkin vélillisesti 1dsnd neuvotteluissa paitsi kirjoitetun
partituurin kautta, myds solistin vilitykselld. Solisti Laura Mikkolalla oli neuvotteluissa
erityisen merkittdvd asema, silld hdn on tehnyt pitkdén yhteistyotd sdveltdjdn kanssa ja
neuvotellut suoraan sdveltdjan kanssa sdvellysten tulkinnoista (Virtanen 2007, 138).

Muusikko, joka on keskustellut suoraan sdveltdjdn kanssa teoksen tulkinnasta, voi tuoda

» Ensimmdisen pianokonserton Rautavaara sivelsi itselleen ja omille pianistisille taidoilleen ja kolmannen
Vladimimir Ashkenazylle, joka samalla toimi kapellimestarina (Virtanen 2007, 75, 113). Jokaisessa Rautavaaran
kolmesta pianokonsertosta solistin ja orkesterin vilinen suhde muodostuu jo partituurissa hieman erilaiseksi.
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harjoituksiin sédveltdjdn toiveita ja ajatuksia ja esiintyd auktoriteettina tulkinnallisissa
kysymyksissa.

Virtasen tutkimuksessa korostui sidveltdjan tekijyys, vaikka teoksen esitys rakentuikin
neuvottelujen kautta. Sdveltdjdn tekijyyttd vahvistaa partituurin keskeinen asema osapuolten
vélisen vuorovaikutuksen perustana (Virtanen 2005, 115). Partituurin asema on kuitenkin
kahtalainen. Séveltdjien, muusikkojen ja partituurin vélisessd vuorovaikutuksessa partituuri ei
ole tasaveroinen vuorovaikutuksen osapuoli vaan pikemminkin objekti, josta neuvotellaan
(Virtanen 2007, 23). Samalla kun partituuri edustaa sdveltdjdd teosta koskevissa
neuvotteluissa, on se myds neuvottelujen kohde.

Sdvellys saa Virtasen esittdmén mallin mukaan kolme eri ilmenemismuotoa: jo
olemassa oleva valmis partituuri (score), teos harjoituksissa (work-in-rehearsal), jolloin teos
ndyttdytyy fragmentaarisena, erilaisten tulkinnallisten vaihtoehtojen kokoelmana, ja teos
esityksessd (work-in-performance), jolloin teos ndyttiytyy yhtendisend yleisolle esitettivani
kokonaisuutena (Virtanen 2007, 227, 229— 231).>* Partituuri on mallissa siveltdjin ja esittdjén
vélisen yhteistyon tulos (Virtanen 2007, 233).

Virtasen musiikkiteoksen olemusta kuvaavaan malliin voitaisiin perustellusti lisété
vield yksi vaihe, work-being-composed, teos sidvellysvaiheessa. Savellysvaiheessa oleva teos
olisi valmis vasta osittain, ollen muilta osin keskenerdinen tai kokonaan séveltimittd.”’
Savellysvaiheella tdydennettyd musiikkiteoksen monivaiheista olemusta kuvaavaa
kokonaisuutta voitaisiin kutsua myds musiikkitekstin tuottamisprosessiksi. Parhaiten téllainen
monivaiheinen tuottamisprosessin malli istuisi tilausteoksen kuvaamiseen,’ silld
tilausteoksen tuottamisprosessin paitepisteend voidaan pitdd kantaesitysta.

Tuottamisprosessin sisdénrakennettuna oletuksena on, ettd prosessi on kollektiivinen.
Toimijoita on tuottamisprosessissa yleensid useita, kun taas luomisprosessi ymméirretdin
yksittdisen ihmisen luovana toimintana. Tuottamisesta on totuttu puhumaan
populaarimusiikin tai elokuvien kohdalla, mutta harvemmin taidemusiikissa. Vaikka on tullut

yleisemmaéksi (ja muodikkaammaksi) pitdd musiikin tekijyyttd kollektiivisena ja sosiaalisena

* Virtasen malli on esittiijikeskeinen, jolloin se ottaa huomioon ne teoksen ulottuvuudet, jotka ovat
neuvoteltavissa ja joissa esittdjilld on mahdollisuus tehdé valintoja. Samalla malli korostaa, ettd nuottiteksti ei
ole suoraviivaisesti kifnnettdvissi esitykseksi (Virtanen 2007, 231.), vaan edellyttéi eri toimijoiden vélistd
vuorovaikutusta.

* Tillainen fragmentaarinen teoskdsitys olisi ristiriidassa esim. Talbotin (2000) musiikkiteoksen kolmesta
olemassaolon ehdosta erottuvuuden ja toistettavuuden kanssa. Keskenerdinen teos ei ole suljettu kokonaisuus
eikd se pysy samanlaisena (ks. Talbot 2000, 3—4).

?% Rautavaaran kolme pianokonserttoa, jotka olivat Virtasen mallin perustana, olivat kaikki alkuperiltéiin
tilausteoksia.
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prosessina, yhden tekijin kisite silti kestdd (Ahonen 2007, 203). Oman aikamme
taidemusiikissakin sdveltdjén tekijyys tuntuu itsestddnselvyydeltd, vaikka muusikon rooli
onkin saanut my0s uudenlaisia painotuksia.

Jos partituuri on sédveltdjdn ja muusikon vélisen yhteistyon tulosta, kuten Virtanen
(2007) esittdd, herdd kysymys, millaista timd yhteisty0 ja sdveltdjdn ja muusikon vilinen
vuorovaikutus on luonteeltaan. Voisiko myds teoksen sdvellysprosessi siséltdd sitd koskevia
neuvotteluja? Ja jos voi, miten neuvottelut muovaavat sdvellysprosessia ja valmistuvaa

savellysti?
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4 TUTKIMUSASETELMA

4.1 Tutkimuskysymykset

Téssd tutkimuksessa teoksen sdveltdmistd tarkastellaan sdvellyksen tilaajan ja sédveltdjén
vélisen vuorovaikutuksen ndkokulmasta. Tarkoituksena on kuvata Lapin musiikkiopiston
tilaaman orkesteriteoksen sédvellysprosessin vaiheita ja eritelld sévellysprosessin kulkuun
vaikuttaneita  tekijoitd. Keskeisend tutkimuskysymyksend on: Millaiseksi  Lapin
musiikkiopiston tilausteos ja sen sdvellysprosessi muotoutuivat sdveltdjin ja musiikkiopiston
vdlisessd vuorovaikutuksessa?

Tutkimuksessa sovelletaan kriittisen diskurssianalyysin ldhestymistapaa, mutta
keskittyen tarkastelussa ensisijaisesti tekstin tuottamisprosessiin ja sen eri aspekteihin.
Kiaytdnnossd tdma tarkoittaa, ettd sdvellysprosessia tarkastellaan seka tekstin rakentumisena
ettd rakentumisen taustalla vaikuttavina diskursiivisina ja sosiokulttuurisina muodostelmina.
Siksi tutkimus pyrkii vastaamaan myds alakysymyksiin:

Millaista vuorovaikutusta sdvellysprosessin eri vaiheissa oli?

Miten vuorovaikutus vaikutti sdveltdjan tekemiin valintoihin?

Miten vuorovaikutus mahdollisesti nikyi tilausteoksessa nuottitekstin tasolla?

Millaiset diskurssikdytdnnot kytkivit tilausteoksen sosiokulttuuriseen kontekstiinsa?
Millaisista arvoista ja ideologioista sévellysprosessin aikana tehdyt ratkaisut viestittavat?

Lapin musiikkiopiston tilausteos Revontuulet valikoitui tutkimuskohteeksi siksi, ettd tutkijalla
oli teoksen kantaesityksen kapellimestarina mahdollisuus pééstd lahietdisyydeltd
tarkastelemaan teoksen syntyprosessia ja sdveltdjin ja musiikkiopiston vilistd
kanssakdymistd. Yhteistyo sdveltdjan kanssa oli tiivistd, ja tutkimuksen tekijd oli samalla yksi
sdveltdjan ja musiikkiopiston vélisen vuorovaikutuksen aktiivinen osapuoli.

Vuorovaikutuksen nikokulma siveltimiseen tarkoittaa tdssd tutkimuksessa sitd, ettd
huomiota kiinnitetddn millaisten neuvottelujen tai muiden vuorovaikutustilanteiden kautta
sdvellysprosessi eteni. Saveltdmistd ei siis ndhdd itseriittoisena, vaan dynaamisesti
ympérdivddn todellisuuteen kiinnittyvdnd prosessina. Tutkimus rajautuu koskemaan niité
vuorovaikutustilanteita, joissa sdveltdjd oli jollain tavalla osallisena.

Kriittisen diskurssianalyysin viitekehyksen avulla pyritddn tarkastelemaan Revontuulet

-sivellyksen kautta tapahtuvia musiikkiopiston ja sdveltdjan kohtaamisia ja erilaisten
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diskurssikdytdntdjen ja sosiokulttuuristen kdyténtdjen yhtymékohtia, eroja ja sekoittumista.
Koska tutkimuksessa keskitytddn yhden tekstin tuottamisen prosessiin, ei tarkoituksena ole
niinkddn yleistettdvyys, vaan yhden erityisen ilmion systemaattinen ja syvéllinen kuvaus.
Lyhyesti tarkastellaan myo0s tilaussidvellyshankkeen tavoitteiden toteutumista sédveltdjén ja
musiikkiopiston kannalta.

Tutkimuskysymyksid ldhestytddn kahdella tasolla. Ensiksi kuvataan tilausteoksen
sdvellysprosessin vaiheita ja selostetaan vaiheisiin liittyvid konkreettisia tapahtumia.
Vaiheiden tarkastelussa tukeudutaan sdvellysprosessia koskeviin teorioihin. Toiseksi,
sdvellystd ja sen sdvellysprosessia tarkastellaan kokonaisuutena kriittisen diskurssianalyysin

nikokulmasta.

4.2 Aineistot

Tutkimuksen aineistot ovat monen tyyppisid, ja ne on keritty péddasiassa tilausteoksen
sdvellys- ja harjoitteluprosessin kuluessa Lapin musiikkiopistossa Rovaniemelld. Erilaiset
aineistot tdydentdvit toisiaan antaen mahdollisimman kattavan kuvan sdvellystyon vaiheista.
Tutkimuksessa kaytettdviin aineistoihin kuuluu nuottimateriaalia, sédveltdjdn haastatteluja,
tallenteita tilausteoksen harjoituksista, sdhkoOpostikirjeenvaihtoa sdveltdjin kanssa seka
kenttapéivikirjan muotoon kirjoitettuja muistiinpanojani hankkeen ajalta.

Aineistojen ddni- ja videotallenteet rajoittuvat niihin harjoituksiin ja kantaesitykseen,
joissa sdveltdja itse oli mukana. Koska sédveltdjda Sanna Ahvenjirvi asui sévellystyon aikana
Itdvallassa ja kdvi Suomessa lukuvuoden aikana vain viisi kertaa, aineistoina ovat nuotti-
ddnite- ja videomateriaalin lisdksi my0s sdveltdjan ja tutkijan vélinen sdhkopostikirjeenvaihto
ja hankkeen aikana kirjoittamani kenttdpdivikirja. Kirjeenvaihto ja kenttdpdivékirja
tdydentdvit muiden aineistojen antamaa kuvaa sivellysprosessin vaiheista.

Aineistoina kdytettdvadn nuottimateriaaliin kuuluu sdvellystyon eri vaiheissa tehtyjé
luonnoksia ja valmiin teoksen partituuri. Nuottiesimerkkeind kéytetdén soittimien stemmoja
silloin, kun yksittdinen stemma on havainnollisempi ja tiiviimpi kuin vastaava parituurin
kohta. Luonnokset on numeroitu kronologisesti ja pdivitty joko luonnokseen merkitylld
padivamadralld tai paivdykselld, jolloin luonnos on ollut mukana musiikkiopiston
oppilasorkesterin harjoituksissa.

Sdveltdjin haastatteluja oli kolme: kaksi sévellysprosessin aikana ja yksi

kantaesityksen jélkeen. Kolmannen haastattelun ajankohta oli muutama kuukausi
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kantaesityksen jdlkeen, kun sédveltdjd Ahvenjirvi oli saanut valmiiksi sdvellysdiplomiinsa
liittyvan kirjallisen tyon ja palannut pysyvésti Suomeen. Kolmas haastattelu jakaantui
kaksipdivdiselle vierailulle ja on siksi pdivétty kahtena perdkkdisend pdivéna.

Kaikkiaan tutkimusaineistoihin kuuluvat seuraavat materiaalit:

Nuottimateriaali:
luonnos 1: (idealuonnos) 9.8.2004
luonnos 2: (graafinen suunnitelma) 1.9.2004
luonnos 3: (harmoninen kokeilu) 30.9.2004
luonnos 4: (alun variantit) 11.1.2005
luonnos 5: (laatikot) 13.1.2005
puhtaaksikirjoittamaton (keskenerdinen) partituuri
valmis, puhtaaksikirjoitettu partituuri korjauksineen

Adnitteet ja videoinnit (CD / DVD) harjoituksista, joissa siveltiji oli mukana:
harjoitus 21.12.2004 (DVD) koko harjoitus
harjoitus 13.1.2005 (CD) koko harjoitus
harjoitus 19.4.2005 (CD) osa harjoituksesta, 1dpimenoja
harjoitus 21.4.2005 (CD) osa harjoituksesta
harjoitus 21.4.2005 (DVD) séveltdjidtapaaminen: oppilaiden kysymyksid saveltdjélle
kenraaliharjoitus ja kantaesitys 11.5.2005 (CD, kantaesityksestd myods DVD)

Saveltdjan haastattelut (H):
H1:5.9.2004, Rovaniemi
H2:13.1.2005, Rovaniemi
H3:4.2.2006 ja 5.2.2006, Haapajérvi

Sahkdopostikirjeenvaihto (SP):
séveltdjén ja kapellimestarin vdlinen kirjeenvaihto kevééstd 2004 toukokuuhun 2005
(SP + péivays) (sdveltdjan luvalla)

Kenttépaivékirja (KP):
kapellimestarin péivikirja projektin aikana (KP + péiviys)

Erilaiset aineistot valottavat sdvellystyon vaiheita hieman eri ndkdkulmista. Luonnoksista voi
jaljittda saveltdjan tyoskentelyyn ja teoksen nuottikuvan rakentumiseen eli perinteisessd
mielessd sdveltdmiseen liittyvid asioita. Harjoituksista tehdyt tallenteet dokumentoivat
sdveltdjan roolia ja toimintaa oppilasorkesterin harjoituksissa projektin kuluessa. Séveltdjan
haastatteluilla péadstdan sdveltdjan ulkoisesti ndkyvin toiminnan ja kirjoitettujen tuotosten
taakse, sdveltdjidn tavoitteisiin, motiiveihin ja sdvellysprosessin eri vaiheissa tekemien
ratkaisujen syihin. Haastattelut valaisevat myds sdveltdjan ajatuksia ja itseymmadrrysta
musiikkiopiston tilausteoksen sdvellysprosessin merkityksistd hinen itsenséd kannalta.
Saveltdjan ja musiikkiopiston véliseen vuorovaikutukseen ja neuvotteluihin liittyvissi
aineistoissa keskeiselld sijalla on séveltdjén ja tutkimuksen tekijan vdlinen vuoropuhelu, silld

kanssakdyminen sdveltdjén ja tilausteosta johtavan kapellimestarin vililld oli tilausteoksen
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kohdalla luonnollisesti varsin tiivistd. Aineistojen analyysissa ja teoksen rakentumisprosessin
kuvauksessa pyritddn tuomaan selvisti esille ne kohdat, joissa oma toimintani on ollut

vaikuttamassa teokseen ja sen sdvellysprosessiin.

4.3 Menetelmat

Tutkimus on laadullinen tapaustutkimus, jossa tapauksena on Lapin musiikkiopiston
tilausteoksen sdvellysprosessi.

Tapaustutkimuksen kohteen valinnan kriteereind voivat olla tapauksen tyypillisyys,
kriittisyys (jonkin teoreettiseen mallin pétevyyden arvioiminen), ainutkertaisuus (opitaan
tuntemaan ilmiotd) tai paljastavuus (pddsy kuvaamaan ilmidtd, jota ei aiemmin ole ollut
mahdollista tutkia tieteellisesti) (Syrjdld & Numminen 1988, 19). Sanna Ahvenjirven
Revontuulet on paitsi Lapin musiikkiopiston ensimmadinen tilausteos, my0s sdveltdjille
ensimmiinen oppilassoittajille tarkoitettu kokonaan uusi sdvellys’’. Tidmin vuoksi
Revontuulet  oli  sédvellysprosessin  puitteiltaankin  erikoistapaus.  Tutkimuskohteena
Revontuulien  sdvellysprosessi oli sekd ainutkertainen ettd paljastava. Sidveltdjin ja
musiikkiopiston vilistd yhteistyotd ei ole aiemmin tutkittu, ja oppilasorkesterin
kapellimestarilla minulla oli poikkeuksellinen mahdollisuus pééstd tutkimaan uutta ilmiotd
lahietdisyydelta.

Koska olin yksi musiikkiopiston ja sédveltdjdn vélisen vuorovaikutuksen aktiivinen
osapuoli, on tutkimuksessa my0s toimintatutkimuksen piirteitd. Toimintatutkimus olisi ollut
mielekds tapa 1dhestyd musiikkiopiston tilausteosta, jos tavoitteena olisi ollut tutkia ja kehittda
esimerkiksi oppilasorkestereiden workshop-menetelmid. Toimintatutkimuksessa tavoitteena
on yleensi jonkin jo vakiintuneen kédytdnnon parantaminen (Syrjéld & Numminen 1988, 50),
eikd Revontuulet musiikkiopistolle ja saveltdjdlle todennékdisesti ainutkertaisena tapauksena
sopinut tdhdn toimintatutkimuksen periaatteeseen.

Tapaustutkimuksen keskeinen ero verrattuna muihin tutkimustyyppeihin on
aineistonhankinnan monipuolisuus (Syrjdld & Numminen 1988, 78). Lapin musiikkiopiston
tilausteoksen sévellysprosessin aikana kerétyt aineistot ovat hyvin monenlaisia (ks. luku 4.2)
ja valottavat eri puolilta sdvellysprosessin vaiheita. Monipuolisilla aineistoilla pyritddn
syvilliseen tutkimuskohteen ymmaértamiseen. Samalla erilaisista aineistoista kootut tiedot

tdydentdvidt ja validoivat toisiaan (Syrjdld & Numminen 1988, 78). Kvalitatiivinen

*7 Saveltiji oli kylld aiemmin kirjoittanut oppilaskokoonpanoille sovituksia.
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tapaustutkimus kohdistuu wusein enemminkin prosessiin kuin sen lopputulokseen, ja
tavoitteena on kokonaisvaltainen ja systemaattinen ilmion kuvaus (Syrjdld 1994, 13).
Prosesseja ja niiden kehittymistd kuvatessaan tapaustutkimus on usein samalla myds
pitkittdistutkimus (Syrjdld 1994, 15). Myos tdtd tutkimusta voi luonnehtia systemaattiseksi ja
pitkittéiseksi, silld Revontuulien sdvellysprosessia tarkastellaan koko prosessin keston ajalta.

Tapaustutkimuksessa tutkija ja tutkittavat ovat vuorovaikutuksessa keskendin, ja
myo0s tutkija on mukana hankkeessa ominen subjektiivisine kokemuksineen (Syrjild &
Numminen 1988, 9). Osa tdmin tutkimuksen aineistoista perustuu osallistuvalle
havainnoinnille, jossa tutkija tavalla tai toisella osallistuu tutkimansa yhteison toimintaan (ks.
Eskola & Suoranta 1998, 99-100). Aineiston analyysissa (luku 5) kdy ilmi, ettd sdveltdjén ja
tutkijan véliselld vuorovaikutuksella oli myds oma vaikutuksensa tilausteoksen
sdvellysprosessiin ja teoksen rakentumiseen. Tapaustutkimukselle on myds ominaista, etti
ilmidita tutkitaan niiden todellisessa kontekstissa eli luonnollisessa ympéristossddan (Yin
1989, 23; Syrjédld 1994, 13). Tutkimuksen aineistot on kerdtty suurimmaksi osaksi prosessin
kuluessa Lapin musiikkiopistossa, ja osa aineistoista on syntynyt tutkijan ja sédveltdjin
vuorovaikutuksen tuloksena. Tastd syystd tutkimus saa my0s etnomusikologisia,
kenttitutkimukseen viittaavia painotuksia.*®

Tutkimusta voi pitdd ldhestymistavaltaan myos kulttuurisena, silldi se tarkastelee
musiikkia kulttuurisena ja sosiaalisena ilmiond omassa kontekstissaan (ks. Leppédnen &
Moisala 2003). Kulttuurinen musiikintutkimus nékee musiikkikulttuurin kenttéind, jossa
musiikin parissa toimivat ihmiset kdyvét neuvotteluja ja kamppailuja siitd, mitd musiikki on ja
millaista sen tulisi olla (Leppdnen & Moisala 2003, 78). Yksi tdmédn tutkimuksen tavoite on
juuri téllaisten neuvotteluiden tai kamppailujen tekeminen nékyvéksi, tosin vain yhden
sdvellyksen sévellysprosessin kohdalla.

Musiikillisten rakenteiden analysoiminen kulttuurisina valintaprosesseina voi olla yksi
kriittisen musiikintutkimuksen tehtdvé (Sivuoja-Gunaratnam 2004, 73). Téllaista kriittisyytté
Revontuulien  tutkimuksessa tavoitellaan soveltamalla  kriittisen — diskurssianalyysin
viitekehystd. Talld valinnalla tutkimus asettuu osaksi postmodernia musiikintutkimusta.*

Tutkimusprosessi koostui useasta eri vaiheesta, joista ensimmdiinen, aineistojen

kerddminen, kesti n. 1,5 vuotta. Seuraava tydvaihe sisilsi kaikkien haastattelujen litteroimisen

* Tutkimuskentti voi olla miki tahansa mééritelty ja rajattu kohde, josta kerityn tutkimusaineiston sisélto
syntyy tutkijan ja tutkittavien vilisessid vuorovaikutuksessa (Kurkela, Leisié & Moisala 2003, 60).

* Sivuoja-Gunaratnam (2004) ehdottaa termié postmoderni musiikintutkimus yleisnimitykseksi sellaisesta new
musicologyyn viittaavasta tutkimuksesta, jossa musiikin rakenteiden tarkastelu kytketéén tiiviisti sitd
ympdroiviin toimijoihin ja kulttuurisiin rakenteisiin (Sivuoja-Gunaratnam 2004, 68, 74).
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ja muun aineiston ldpikdymisen ja jérjestelyn kronologiseen jérjestykseen. Kronologisesti
jérjestettyjen aineistojen ja haastattelujen avulla rekonstruoin sévellysprosessin vaiheet niin
tarkasti kuin se aineistojen avulla oli mahdollista. Téassd yhteydessd voi puhua
aineistotriangulaatiosta (ks. Hirsjarvi, Remes & Sajavaara 2003, 215), silld sdvellysprosessia
jasennetddn useiden aineistojen avulla. Revontuulien sivellysprosessin vaiheet selostetaan
luvussa 5 jisennettynd sédvellysprosessin yleisen mallin mukaan kolmeen padvaiheeseen.
Tédma jdsentely istui aineistojen antamaan kuvaan hyvin luontevasti.

Seuraavaa tutkimusprosessin vaihetta voi luonnehtia tulkinnalliseksi. Luvussa 5
esitetyn sédvellysprosessin kuvauksen pohjalta tehdddn kriittiseen diskurssianalyysiin
tukeutuen metatason analyysia ja tulkintaa. Koska aineistot sisélsivit niin erilaista materiaalia
(nuotteja, &dni- ja videotallenteita ja tekstid), ei systemaattisia aineistopohjaisia
analyysimetodeja voinut kayttdd. Toisaalta tutkimus kéayttdd viitekehyksendén kriittistd
diskurssianalyysia, jota voidaan itsessddn pitdd tulkinnallisena tutkimusmenetelména.
Tulkintoja ei tehdd sattumanvaraisesti, vaan tavoitteena on kriittisyys, musiikkitekstin ja
sithen vaikuttaneiden sosiokulttuuristen ehtojen paljastaminen.

Tutkimusraportin varsinaiset tulokset koostuvat siten kahdesta kokonaisuudesta:
savellysprosessin vaiheiden tarkastelusta vuorovaikutuksen kannalta ja Revontuulien
diskurssianalyyttisestd tarkastelusta. P&ddtdnnon lopuksi arvioidaan tutkimusta ja sen

merkitystd laajemmassa kontekstissa.
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5 REVONTUULET -TEOKSEN SAVELLYSPROSESSI

Revontuulien sévellysprosessin vaiheet jdsennetddn eri aineistoihin nojaten kolmeen
padvaiheeseen: 1. valmistelu- eli esisdvellysvaihe, 2. toteutus- eli "varsinainen" sévellysvaihe
ja 3. korjaus- eli revisiovaihe. Vaiheiden sisdltod ja osavaiheita selostetaan
yksityiskohtaisemmin osana koko teoksen rakentumisprosessia. Sévellyksen muotoutumista
tarkastellaan my0s suhteessa nuottikuvan rakentumiseen ja siitd saakka kun se on mielekéstd,
vertaillen lopulliseen partituuriin. Lopuksi tarkastellaan lyhyesti sdvellyksen vastaanottoa ja

musiikkiopiston tilaussidvellyksen sévellysprosessin merkitysta sidveltdjille itselleen.

5.1 Esisavellysvaihe

5.1.1 Savellystyon lihtokohdat ja sivellystehtiva

Savellystyon ldhtolaukauksena voi pitdd Sanna Ahvenjdrven valintaa Lapin musiikkiopiston
Saveltdjd musiikkiopistossa -hankkeen siveltdjdksi. Valtakunnallisen hankkeen tarkoituksena
oli, ettd hankkeeseen osallistuva musiikkiopisto valitsee itselleen sdveltdjén, jolta
musiikkiopisto sitoutuu tilaamaan véhintddn yhden uuden sdvellyksen (Fimic & SML, 5).
Lapin musiikkiopisto valitsi oman sdveltdjansd kevédlla 2004, ja varsinainen toiminta
suunniteltiin lukuvuodeksi 2004-2005. Sévellystyon valmisteluvaihe kdynnistyi kidytannossi
vélittomésti nimikkoséveltdjiksi valinnan jidlkeen neuvotteluilla tulevan tilausteoksen
kokoonpanosta. ~ Savellystehtdvin  madrittely tapahtui siten neuvotellen yhdessd
musiikkiopiston kanssa.

Hankkeeseen = kuuluva  musiikkiopiston  tilausteos  pditettiin ~ kohdistaa
oppilasorkesterille, jotta mahdollisimman suuri osa musiikkiopiston oppilaista paisisi mukaan
tilaussdvellysprojektiin. Tdma sopi myo0s sdveltdjdn intresseihin, silld hin oli kiinnostunut
kartoittamaan mahdollisimman monen soittimen kohdalta, millaisia sointivdrejd ja
soittotapoja oppilassoittajat voisivat toteuttaa (Ahvenjérvi 2005, 6). Ndiin tilausteoksen
kokoonpanossa yhdistyivit séveltdjin ammatilliset kiinnostuksenkohteet ja musiikkiopiston
tavoitteet. Molempien ajatuksissa oli saada mahdollisimman suuri osa oppilaista

osallistumaan projektiin.
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Ennen sévellystyon aloittamista Ahvenjérven oli selvitettdvd, mitd orkesterisoittimia
musiikkiopistossa opetettiin ja mitd voisi olla kéytettdvissd sdvellettdvdin teoksen
kokoonpanossa. Esimerkiksi lydmésoitinvalikoima ja puhaltimien opetus saattavat vaihdella
suurestikin eri musiikkiopistoissa. Jo kevédlla 2004 hin selvitti, mitd lydmadsoittimia Lapin
musiikkiopistolla oli (H3 4.2.2006). Soittimia koskeviin kysymyksiin parhaiten pystyvit
vastaamaan musiikkiopiston eri soittimien opettajat. Soittimiston ja niiden mahdollisuuksien

kartoittamisesta tuli siten osa sivellystehtavaa.

5.1.2 Ensimmainen suunnitelma

Kesilld 2004 Ahvenjérvi teki ensimmadisen suunnitelman oppilasorkesterisévellyksestd. Téta
Darmstadtin - savellyskurssilla tehtyd suunnitelmaa® voi kutsua idealuonnokseksi (ks.
Heinonen 1995, 31), silld se sisdltdd soittimiin liittyvdé ideointia ja kysymyksid sekd lyhyita
fragmentaarisia rytmiikkaluonnosteluja. Samalla siind hahmotellaan myds teoksen
kokonaisrakennetta.

Idealuonnoksen taustalla ovat eri tahoilta saadut vastaukset oppilaille mahdollisista
soittotavoista. Ahvenjdrvi oli ottanut sdvellystyonsd ldhtokohdaksi, mitd lapset pystyvit
soittamaan (H1 5.9.2004). Lapsille mahdollisten soittotapojen kartoitusta hén teki pitkén ajan
kuluessa ja  monilta eri tahoilta:  musiikkiopiston  opettajilta, = Darmstadtin
nykymusiikkiasiantuntijoilta, tutuilta muusikoilta ja omilta opettajiltaan Salzburgin
Mozarteum-yliopistossa.

S: Olen kysellyt [...] nditi jo kev&éll4, ja nyt olen kysellyt Saksassa niiltéd jotka on ihan uuden
musiikin spesialisteja, mutta oli hyvin usein ongelma etté heilld ei ole taas kokemusta lasten
kanssa. (H1 5.9.2004.)

Ahvenjérven piti kartoittaa oppilassoittajien mahdollisuuksia monesta suunnasta, silld mitdén
valmista mallia tai soitinopasta aiheesta ei ollut olemassa. Ammattimuusikot ja
sdvellyksenopettajat tuntevat kylld soittimien mahdollisuudet, mutta heilld ei valttdmitta ole
tietoa siitd, mitkd soittotekniikat ovat oppilassoittajille vaikeita ja mitkd helppoja toteuttaa.
Soitonopettajat puolestaan eivdt vélttdméttd tunne nykymusiikissa kdytdssd olevia erilaisia
soittotekniikoita.

Soittotavoista neuvoteltaessa kommunikointia vaikeutti se, ettd soitonopettaja ja

sdveltdja puhuivat toisinaan ikédn kuin eri kielta.

0 "Orkkabiisi mus.opistoon" 9.8.2004.



50

S: Se opettaja ei vilttamaétti tiid, mikd se on se soittotapa, josta keskustellaan (H3 4.2.2006).

Jos kidvi niin, ettd musiikkiopiston opettaja tuomitsi jonkun soittotekniikan oppilaille
mahdottomana, ei sdveltdjd vilttimattd tyytynyt tdhdn yhteen mielipiteeseen vaan kysyi
samaa asiaa my0s muualta.

S: [...] Ne on ne tietyt opettajat, jotka vaikutti suoraan silld, mitd ne sanoi, ettd mitd voi
kirjoittaa. Niitd soittotapoja on pantu suurimmaksi osaksi. Mutta sitten toiset taas sanoi, etti
tdtd ei voi kirjoittaa, mutta kun mie en uskonut, mie kysyin sen sitten muualta. (H3 4.2.2006.)

Sédveltdja ei siis luottanut tdysin opettajien arvostelukykyyn, jos jokin soittotapa sai hylkddvin
tuomion. Oppilaille mahdollisten soittotapojen kartoitustyossd Ahvenjiarvi haki siten
ratkaisuja sekd nykymusiikkispesialistien ettd soitonopettajien ndkokulmasta.

Ensimmadisessd suunnitelmassa kokoonpanoksi on merkitty jouset, huilu, oboe,
klarinetti ja lydmasoittimet. Vasket, jotka olivat mukana valmiissa teoksessa, puuttuvat tésté
suunnitelmasta. Luonnos on kahden A4-sivun kokoinen aukeama, jonka vasempaan laitaan
soitinryhmdt (puhaltimet, lydjdt ja jouset) on sijoitettu partituurijirjestyksessd. Kunkin
soitinryhmén kohdalle on kirjattu erilaisia soittotapaideoita, kysymyksié tai selvitystd vaativia
asioita, esim. "Kysy puhaltimien d#niala!" (Luonnos 1). Lydjien kohdalla on lista niistd
soittimista, joita musiikkiopistolla on (marimba, metallofoni, kellopeli, patarummut,
isorumpu, pikkurumpu, rumpusetti), huomio "1 kapula/kdsi ly6jélld" ja muutamia
lydmaésoittimiin liittyvid kysymyksid, kuten "Soittaako pieni patarumpali vain patoja? [...]
Tarkista, mikd metallofoni on!" (Luonnos 1). Eri soittimille Ahvenjirvi on hahmotellut
erilaisia soittotapoja ja sointivdrejd, joita hén suunnitteli ottavansa mukaan teokseen.

Puhaltimet: lappakopina, muita poksuja/naksuja, keyklick+soundi
sormella/kynélla liukuja
multifonit
huilun puhalluséénet
Lyomaésoittimet: jousella lautasten soitto, kiviskd VI. jousi?
taustalle patatremlo + isorumputrem (vois l&hted talla)
padoilla gliss.
Jouset: puupuolella soitto
pizz —> arco
liukuja
jousilla kieltenpidikkeen soittoa — fade out
(Luonnos 1, 9.8.2004.)

Soittotavat on ryhmitelty aukeamalle siten, ettdi ne muodostavat ikddn kuin
partituurihahmotelman. Vertikaalisesti padllekkéin on sijoiteltu eri soittimien samanaikaisesti
soivat soittotavat. Lineaarisesti vasemmalta oikealle on merkitty soittotapojen muuttuminen.

Luonnoksesta vilittyy kuva, ettd osa soittotavoista on sellaisia, joiden sédveltdja jo uskoo
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olevan mahdollisia toteuttaa oppilassoittajilla. Toiset soittotavat ovat puolestaan
toteutuskelpoisuudeltaan epdvarmempia ja edellyttéisivit jatkoselvityksia.

Haluan jousille atonaalisia sointuja, pitdis olla helpot sormitukset, melkeinpé I-asemassa vain.
Voiko lapset soittaa luonnonhuiludénia? (Luonnos 1, 9.8.2004.)

Jo tdssd vaiheessa Ahvenjdrvi ilmaisee halunsa kirjoittaa teokseen atonaalisia harmonioita,
mutta on epdvarma niiden toteutuksen onnistumisesta oppilassoittajilla. Lisdksi suunnitelma
sisdltdd muistiinpanoja avoimista, sekd laajemmista ettd rajatummista kysymyksista.
Kokonaissuunnitelman alapuolelle on merkitty suuri, koko sévellyksen rakentumiselle
oleellinen kysymys: "Minkélainen rytmiikka?" Rytmiikkaa séveltdjd on hahmotellut jonossa
olevin rastein, joiden vélinen etdisyys harvenee ja tihentyy. T&hdn liittyy myds
notatointipulma "Miten saa notatoitua kiithdytyksen ja hidastuksen?" johon mydhemmin
etsittiin myos kdytannon kokeiluilla oppilassoittajille sopivaa ratkaisua. Toinen Ahvenjérven
kirjaama notatointikysymys koskee glissandoja.

Miten notatoin glissit, jotta helppo lapsille? (Luonnos 1, 9.8.2004.)

Yhtd hyvin kuin idealuonnokseksi, titd ensimmadistd suunnitelmaa voisi kutsua my0s
ensimmaiseksi kasikirjoitusluonnokseksi tai konseptiksi (ks. Heinonen 1995, 31), silld se
sisdltdd yhteenvetona myos karkean hahmotelman teoksen kokonaisrakenteeksi: kopinat —

harmoniat — glissandot (ks. nuottiesimerkki 1).
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NUOTTIESIMERKKI 1. Osa luonnoksesta 1, 9.8.2004.

Ahvenjirvi my0s tarkentaa luonnoksessaan hieman néiden kolmen suuren taitteen sisdistd
rakennetta. Kopinoiden alapuolella on nuolia vasemmalle ja oikealle merkinndlld "tempo
eldd", ja harmonioiden kohdalla on merkintd "hidas —> nopea". Ahvenjdrvi haluaa

ensimmadiseen taitteeseen tempon vaihtelevuutta, ts. kopinoiden tihentymid ja harventumia.
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Harmoniajaksoon hén suunnittelee accelerandoa ja soittotapojen samanaikaisen muuttumisen
avulla rakennettua intensiteetin kasvua. Harmoniajakson loppuun tulisi aksentteja, paridénia
jousille ja multifoneja puhaltajille. Harmonia- ja glissandojakson véliseen rajakohtaan
sijoittuisi ndin myds teoksen kliimaksi. Viimeisen, glissandojakson muotoa hdn hahmottelee
laantuvaksi ja rauhoittuvaksi. Kliimaksin nopeita ja paljon glissandoja siséltidvisti
tekstuurista pédéddyttdisiin glissandojen hidastumisen ja védhenemisen mydtd lopetuksen
hédivytykseen. Teoksen péddttivian fade out -merkinndn alapuolella Ahvenjirvi esittdd yhden
mahdollisen ratkaisun péatoseleeksi: "Kipuais esim. jouset lopuksi ylos?".

Koska tdmi ensimmaéinen sdvellyssuunnitelma siséltdd sekd ideoivia elementtejd etti
kokonaisrakenteen hahmottelua, titd ensimmaistd suunnitelmaa voisi kutsua idealuonnoksen
ja kasikirjoitusluonnoksen yhdistelméksi, ideoivaksi kdsikirjoitusluonnokseksi. Luonnosta
voidaan  pitdd  itse  sdvellystyon  alkupisteend ja  erddnlaisena  tiekarttana,
etenemissuunnitelmana, joka suuntaa sédveltdjin seuraavia toimia. Télld ensimmdiselld
ideoivalla kasikirjoitusluonnoksella Ahvenjérvi muodostaa musiikkiopiston
tilaussivellykselle tehtidvipresentaation, joka pitdd sisdlladn my0s viitteellisen suunnitelman
seuraavaksi osatavoitteeksi ja toiminnan suuntaamiseksi (ks. Heinonen 1995, 18-19).
Sdveltdjin omat tavoitteet sdvellykselle tulevat suunnitelmassa selvésti ilmi. Ahvenjérvi
haluaa tutustuttaa lapset nykymusiikkiin, mikéd tarkoittaa kéytdnndssd tutustuttamista
dissonoiviin harmonioihin ja erilaisiin soittotapoihin (H1 5.9.2004). Kokonaishahmotelman ja
ideoinnin lisdksi sdveltdji on merkinnyt luonnokseen itselleen ohjeeksi seuraavan,

konkreettisen askelen sévellyksen rakentamiselle: "Piirrd graafinen suunnitelma".

5.1.3 Graafinen suunnitelma

Seuraava luonnos on graafinen kokonaissuunnitelma, joka on valmistunut Darmstadtin
sdvellyskurssin ja syksyn ensimméisen musiikkiopistovierailun (1.—5.9.2004) viliseni aikana.
Kokoonpanoksi on merkitty huilu, oboe, klarinetti, fagotti, lydmésoittimet ja jouset.
Ahvenjérvelld on usein tapana tydskennelld niin, ettd hdn hahmottelee ensin teoksen
kokonaisuuden, ennen kuin ryhtyy tydskentelemdin pienempien yksityiskohtien parissa.

S: Mé huomaan ettd mulla on syntynyt semmoinen [...] ettd mie l1&hden hyvin pitkélle siitd ettd
mulla on se kokonaisdramaturgia, mutta en sano ollenkaan ettd se olis ainoa oikea tapa l&hted
[...] Siind on joku sellainen yliaivo, jonka pitdd saada organisoitua, jotta pysyy jotenkin
hallinta, ja mé luulen ettd se on ihan luonteesta kiinni. (H1 5.9.2004.)
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Kokonaisuuden luonnostelulla hdn pyrkii ottamaan haltuun ja hallitsemaan sédvellysprosessia.
Savellystyon aloittaminen kokonaisdramaturgian luonnostelulla on paitsi séveltdjékohtainen
yksilollinen tapa, myds ndkokulma, jossa sédveltdjd pyrkii ottamaan huomioon kuulijan jo
savellysvaiheessa.

S: Dramaturgia on se, miké pitdéd kuulijan mukana (H1 5.9.2004).

Graafinen luonnos toimii ikddn kuin teoksen kisikirjoituksena, jonka avulla sdveltdja rakentaa
kuulijan otteessaan pitdvdn kokonaisuuden. Muutoksia annostellaan dramaturgisesti sopiviin
kohtiin, jotta kuulijan mielenkiinto pysyy ylla.

Musiikkiopiston tilausteoksen graafinen suunnitelma on viisisivuinen, tila-aika-
notaatiolla toteutettu "partituuri”, jossa puhaltimet, ly6jét ja jouset, tarkemmin eritteleméttd,
on sijoitettu partituurin tapaan pééllekkdin, ja aika etenee vasemmalta oikealle. Erilaiset
kudokset on merkitty graafisin merkein, sanallisesti tai molemmin tavoin. Ajan kuluminen on
merkitty minuutteina ja sekunteina niihin kohtiin, joissa kudoksessa tapahtuu kokonaisuuden
kannalta merkittdvid muutoksia.

S: Kokonaisdramaturgiaan vaikuttaa myds se, etté [...] ndméa kopinat ne mie halusin ettd ne
olis aluksi, sitten ettd sielld olis my0s sitten niitd harmonisia jaksoja [...]. Ja ettd sais
multifoneja puhaltajille, se vaikuttaa siihen ettd ne pitdé olla hyvin forte-jakso, koska ne pienet
ei varmaankaan voi multifoneja soittaa kovin hiljaa. [...] jos huilut ja klarinetit [...] soittaa
glissandoja, niiden pitdd olla loppupuolella, koska jos ne [...] soittavat pelkilld suukappaleella,
niitéd ei saa enédé sen kappaleen aikana vireeseen [...] (H1 5.9.2004.)

Paitsi dramaturgisesti mielekkddn kokonaisuuden muodostamiseen, kokonaisuuden
suunnitteluun vaikuttavat myos kdytannolliset, tekniset asiat, esimerkiksi se, ettd puhaltimien
suukappaleen irrottamisen jéilkeen soitinta ei endd teoksen kuluessa pysty virittiméén.
Sointivérit ja soittotavat ovat sdveltdjdlle musiikillista perusmateriaalia ja siksi mukana jo
kokonaisuuden ensimmaéisessd hahmottelussa.

S: Niin ettd ldhtokohtana se [...] mitd puhaltimet voi tehdd, mité jouset voi tehdé, sitten niista
semmoisia, ettd ne passaisi yhteen ndma sointivirimaailmat. (H1 5.9.2004.)

Graafisen luonnoksen sisiltd on kokonaisuudessaan seuraava;

[1. taite: sointivérit]
Alku: - puhaltimet: key click
- timpani ja bassorumpu: trem
- jouset: col legno battuto/gettato
Tihentymit ja harventumat, seké liukuvina ettd yhtikkisind
leikkauksina, vilill4 lautasen soitto jousella.
Key clickit muuttuvat vdhitellen soiviksi déniksi, col
legnot pizzicatoiksi ja arcoiksi ripotellen.

[2. taite: atonaaliset harmoniat]
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1'30 Kaikilla puhaltajilla sound ja kaikilla jousilla arco,
atonaalisia melodioita aluksi hitaasti, kiihtyy véhitellen,
kunnes
2'30 [kulminaatio] - puhaltajilla multifonit

- jousistolla aksentoidut, dissonoivat paridédnet, ehkd myos
tremoloa + tikutus vuorottelevat jokaisella soittajalla
omassa tahdissa

- Perc: paljon erilaisia kova-atakkisia lydmésoittimia
(padat, isorumpu, blokit, triangeli, lautaset)

[3. taite: glissandot]
n. 3 min Kaikki paitsi glissandoa soittavat jouset lopettavat yhtiakkid
soiton

Nopeat glissandot

- Fl: soittavat pelkilld suukappaleilla glissandoja sormi
putkessa

- Ob + Fag harmonioita

- ClI: soittavat suukappale + seuraava kappale kyné/sormi
putkessa glissandoja

- padoilla glissandoja

- Str: -muutama soittaja aloittaa nopeat glissandot [lukuisat
glissandot kuvattu viistosti ylds ja alas suuntaavin
viivoin]

Hidastuu ja harvenee >

4 min [Puhaltimet]:

- hitaat glissandot

- puhallusédénet véhitellen mukaan

Jouset kipuaa ylos

[paatos] Jouset: kieltenpidikkeen soittoa vahitellen kaikilla

Puhaltajat: Puhalluséénet eri vokaaleilla ja konsonanteilla

- Fl: [oijoij] [61j61j], f 1t sh srr, frr krr trr drr, myds
peittamalla reikd suukappaleesta (soi s7 alempaa)

- Inhale, Exhale

4 min 30 sek — 5 min [Kaikilla]: — Fade out

(Luonnos 2, graafinen suunnitelma 1.9.2004.)

Ensimmdisen suunnitelman sisdltdimd karkea hahmotelma teoksen kolmitaitteisesta
kokonaisuudesta (kopinat — harmoniat — glissandot) on sédilynyt periaatteen tasolla graafisessa
luonnoksessa ennallaan. Nyt Ahvenjdrvi vain maéirittelee tarkemmin taitteiden siséltod ja
niiden vilisiéd rajakohtia. Kaikki taitteet sisdltdvit vihittdisid siirtymid kudostyypisté toiseen,
ja ne limittyvét toisiinsa eri tavoin.

S: [...] ettd sielld olis liukuvia ylimenoja, dramaturgisesti ettd on liukuvia, asteittaisia
ylimenoja, mutta sitten myo0s ettd olis joitakin leikkauksia (H1 5.9.2004).

Alun col legno -rapinat muuttuvat vihitellen sévelkorkeudellisiksi pizzicatoiksi ja jousella
soitetuiksi sdveliksi ja huilujen key click -kopinat soiviksi déniksi. Atonaaliset harmoniat

kiihtyvét véhitellen kohti huippukohtaa, jossa soittotekniikat muuttuvat aksentoiduiksi ja
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harmoniat dissonoiviksi. Jousille hdn suunnittelee huippukohtaan epdsdannéllistd tremoloa,
jossa sormet ja jousi olisivat epdsynkronissa keskenéén.

S: Ja se ettd se olis sielld myds nopeimmillaan, jos sinne tulee se ei-synkassa oleva sormet ja
jouset (H1 5.9.2004).

Huipennuksessa on selked leikkaus, jossa jousia lukuun ottamatta kaikki muut lopettavat yhta
aikaa soiton. Leikkauksessa jouset aloittavat glissandot, joihin muut soittimet myShemmin
yhtyvit. Lopetuksessa glissandot harvenevat ja hidastuvat, puhaltimien suukappaleglissandot
muuttuvat erilaisten puhallusddnien kautta lopulta pelkiksi hengitysdaniksi, ja viimein kaikki
ddnet hiljenevit ja haihtuvat pois.

Kaikki kolme taitetta ovat graafisessa suunnitelmassa kestoltaan yhté pitkid, n. 1 min
30 s. Valmis teos venyi sittemmin noin kuusiminuuttiseksi, jolloin ensimmaéinen ja toinen
taite saivat lisdd pituutta suunnitelmaan verrattuna. Viimeisen glissandotaitteen kesto oli

valmiissakin teoksessa tarkalleen puolitoista minuuttia.

5.1.4 Workshop-tyoskentely oppilasorkesterin kanssa

Ahvenjédrven tavoitteena oli alusta ldhtien, ettd hdn voisi tydskennelld oppilasorkesterin
kanssa yhdessi ja kokeilla heiddn kanssaan kéytdnndssé erilaisten soittotapojen toteuttamista.
Sdveltdjda musiikkioppilaitoksessa -hankkeen tavoitteena oli luoda mahdollisuuksia
vuoropuheluun séveltdjdn, opettajan ja oppilaan vililld, ja yhdeksi mahdolliseksi
toimintatavaksi ehdotettiin workshop-tydskentelyd (Fimic & SML, 5). Sévellyskursseilla
jérjestettyihin workshop-tyoskentelyihin verrattuna erona oli se, ettd sdveltdjilld oli nyt
mahdollisuus pelkédn kokeilemisen sijaan kirjoittaa teos samalle kokoonpanolle valmiiksi asti.

S: Tésséd on se hyvé puoli, ettd tdssd voi ihan mittatilaustyond heille radtiloida (H1 5.9.2004).

Ensimmadisen suunnitelman ja graafisen luonnoksen siséiltdmid soittotekniikoita kokeiltiin
syksyn  kahden  Ahvenjdrven  musiikkiopistovierailun ~ aikana = musiikkiopiston
oppilasorkesterin harjoituksissa 2.9. ja 30.9.2004. Téssd vaiheessa kiihdytysten ja hidastusten
tai glissandojen notatointiin liittyvét kysymykset olivat vield ratkaisematta. Ahvenjérvi pyrkii
teoksissaan yleensd vilttimain tasaista pulssia ja haluaa tempossa tapahtuvan koko ajan
pientd vaihtelua niin, ettei pulssi hahmottuisi tasaisena sykkeend (H1 5.9.2004). Tédméin
toteuttaminen sellaisella notaatiolla, jota lapset pystyisivdt lukemaan ja soittamaan, oli
kysymys, joka hidnen piti sdvellystydssdin ratkaista. Ahvenjirven ajatuksena oli, ettd orkesteri

voisi ehkd toteuttaa halutun sointikuvan kapellimestarin viittausten, sormimerkkien tai
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vaikkapa vérillisten paperilappujen mukaan (KP 1.9.2004), jolloin tarkkaa notaatiota ei aina
ehké edes tarvittaisi.

Oppilasorkesterin kanssa kokeiltiinkin kapellimestarin viittausten mukaan harvenevia
ja tihentyvid col legno battuto -koputuksia, sekd glissandoja tempoa ja nyanssia muuttaen.
Keskusteluissamme totesimme toisiinsa lomittuvat véhittdiset siirtymét johtamisteknisesti
vaativiksi. Samansuuntainen muutos, esimerkiksi accelerando ja crescendo eli tihentyminen,
oli helppo toteuttaa, mutta kahden erisuuntaisen muutoksen samanaikainen toteuttaminen oli
huomattavasti hankalampaa ja vaati sanallisia ohjeita. (KP 2.9.2004.)

Harjoituksissa 30.9.2004 jatkettiin soittotekniikkakokeiluja, mm. tallan takaa soittoa,
sul ponticelloa seka col legno gettatoa, jossa jousta liikutetaan puupuolella kielten suuntaisesti
sointikohdasta sul tastoon ja takaisin. Lisdksi kokeiltiin mahdollisimman nopeaa
jousidetachéa, jossa my0ds sormet liikkuvat otelaudalla niin nopeasti kuin mahdollista, mutta
jousi ja sormet keskendén epdsynkronissa. (Ahvenjirvi 2005, 18; KP 5.9.2004.) Soinnillisesti
tamé kuulostaa hyvin nopealta detachélta, jonka sévelkorkeus vaihtelee sattumanvaraisesti.
Kaikki orkesterin kanssa kokeillut tekniikat onnistuivat hyvin, ja miké tirkeintd, kokeilut
ndyttivit olevan oppilaista hauskoja soittaa (Ahvenjérvi 2005, 18).

Téssd vaiheessa harmoniat vield etsivdt muotoaan. Ahvenjirvi oli tehnyt syyskuun
alun musiikkiopistovierailulle itselleen nuottikaavion, johon hén oli kirjoittanut sdvelet, jotka
olisivat kéaytettivissd, jos jousisoittajille voisi kirjoittaa vain yhden sormijérjestyksen
mukaisia sdvelid (H1 5.9.2004). Kyseessd oli todennékdisesti samantyyppinen kaavio
"kielletyistd ja sallituista sdvelistd", jonka sdveltdjd Kirmo Lintinen kokosi musiikkiopiston
opettajilta saamistaan ohjeista sdveltdessddn tilausteosta Turun seudun musiikkiopiston
jousiorkesterille (ks. Penttinen 2005, 33). Viulun opiskelussa edetddn perinteisesti niin, ettd
ensin opitaan ns. korkean kakkossormen sormijdrjestys. Vasta timén jdlkeen opiskellaan
ensin matala kakkossormi ja myShemmin muita kromaattisia sévelid. Jos jousistolla olisi vain
korkea kakkossormi kdytettdvissd, puuttuisi orkesterin harmonioista kromatiikka ldhes téysin.
Toinen harmonioihin liittyvé seikka, mitd Ahvenjérvi pohti, oli stemmojen laulettavuus.

S: Siihen harmonia-ajatteluun, etté lapsille mietin, onko se parempi, ettd kokonaismelodiat ja
harmoniat kuulostaa atonaalisilta, mutta yhden lapsen stemma on mahdollisimman tonaalinen,
jotta ne pystyis sitd laulamaan, sitd mie mietin ettd kuinka tirkeédd se on. (H1 5.9.2004.)

Ahvenjarvi halusi teokseen atonaalisia harmonioita, mutta oli epdvarma, miten ne
pystyttéisiin toteuttamaan. H&n mietti, olisiko stemmojen laulettavuuden eli lineaarisen
tonaalisuuden sijaan tirkedmpid, ettd stemmoissa olisi selkedt ja loogiset sormitukset, jolloin

esim. muunnesévelet valmistettaisiin (H1 5.9.2004). Neuvotteluissamme Ahvenjarven kanssa
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olin kapellimestarina ja soitonopettajana sitd mieltd, ettei kromaattisia sévelid tarvitse valttad,
silld orkesterin soittajat olivat edenneet opinnoissaan sen verran pitkélle, ettd muidenkin
sormijdrjestysten pitdisi olla kaikille ainakin jossain méérin tuttuja.

Pedagoginen ldhestymistapa oli vahvasti ldsnd, kun Ahvenjirvi mietti stemmojen
sisdltdd harmonioiden lisdksi my0s lineaarisesti ja pyrkien asettumaan soittajan asemaan.

S: [...] mielenkiintoista soitettavaa, ettd mielenkiinto sdilyy, jokaisen stemman pitéisi olla
semmoinen. [...] Niin ja myds, jos haluaa ettd ne treenaa niitd my6s kotona. (H1 5.9.2004.)

Ehdotin, ettd voisimme sdveltdjdn seuraavan vierailun aikana kokeilla orkesterilla myds jotain
harmonioihin liittyvdd eikd vain soittotapoja (H1 5.9.2004), joihin olimme keskittyneet
ensimmadisen orkesterivierailun aikana.

Seuraavalla tapaamiskerralla oppilasorkesteri saikin soitettavakseen Ahvenjirven
harjoituksia varten kirjoittaman harmonialuonnoksen (nuottiesimerkki 2). Luonnoksessa hin
oli sekoittanut atonaalisuutta ja modaalisuutta (Ahvenjérvi 2005, 18) rakentamalla sellojen ja
alttoviulujen a-urkupisteen ylle viulujen kaksiddnisen melodian. Ykkosviulun melodiassa

kaytetddn 12 sdvelluokasta kaikkiaan kymmentd, kakkosviululla seitsemaa.
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Kuulokuva katkelmasta on urkupisteen hallitsevan vaikutuksen vuoksi kuitenkin
voimakkaasti modaalinen, vaikka lineaarisesti viulujen melodiat voikin hahmottaa
atonaalisina. Tétd luonnosta Ahvenjarvi kommentoi my6hemmin seuraavasti:

[...] se ensimmadinen pétkd mikd sielld harjoituksissa oli silloin syyskuussa, se oli vihédn
niinkuin modaalista, jonkun moodin mukaan meni, se ei ollut silld lailla atonaalista, siiné oli
se urkupiste-juttu, ettd se ei ole semmoinen oma tyyli. (H2 13.1.2005.)

Sédveltdja etsi tuolloin harmonista ilmaisutapaa, jonka arveli olevan oppilaille helpompaa kuin
taysin atonaalinen kirjoitustapa. Han mietti, pitdisiko lapsille kirjoittaessa pitdé jollain tavalla
kiinni sidvellajisuudesta, eli vaikka muunnesévelid esiintyisikin, olisi melodia kuitenkin
hahmotettavissa jossain sdvellajissa (H3 4.2.2006).

Mie ajattelin ettd se helpottaa sitd oppilaiden soittamista. Mutta se ei olis sitten.. Ettd jos on
tarkoitus tehdd nykymusiikkia, se ei ole mulle nykymusiikkia. (H3 4.2.2006.)

5.1.5 Hakemus LUSESIille: tilaussiivellyksen tavoitteet kirjataan

Syyskuun toisen vierailun péitteeksi Lapin musiikkiopiston rehtori ja sdveltdjd laativat
yhdessd Luovan Séveltaiteen Edistimissddtiolle (LUSES) hakemuksen, josta kdyvit ilmi
musiikkiopiston tilausteoksen suunniteltu kokoonpano ja sidvellyksen pedagogiset tavoitteet.
Jousiston kokoa maéirittelee sen hetkinen nuorempien soittajien jousiorkesterin kokoonpano:
neljd ykkosviulua, neljd kakkosviulua, kaksi alttoa ja neljd selloa. Jousien lisdksi teokseen
kaavaillaan kolmea huilua, kolmea klarinettia, yhtd bassoklarinettia ja kolmea
lyomisoittajaa.’’ Kokoonpano kertoo, ettd teokseen suunniteltiin otettavaksi mukaan niiti
orkesterisoittimia, joiden opiskelijoita musiikkiopistossa oli eniten tai niitd, joiden opettajat
olivat olleet aktiivisia projektin suunnittelu- ja kartoitusvaiheessa. Teoksen suunnitelluksi
kestoksi on merkitty 5 minuuttia ja tavoitelluksi valmistumisajaksi 13.1.2005. (H3 4.2.2006.)
Hakemuksessa ilmoitetaan teoksen pedagogisiksi tavoitteiksi tutustuttaa oppilaat jo
opintojen alkuvaiheessa atonaalisiin harmonioihin, soittimensa uudempiin sointivéreihin ja
perusohjelmistosta poikkeaviin soittotekniikoihin. Téllaisina tekniikkoina mainitaan jousien
col legno gettato, sul ponticello, eritempoiset ja eripituiset glissandot sekd soittotapa, jossa
vasemman kdden sormet ja jousikdsi soittavat mahdollisimman nopeasti ilman késien
keskindistd synkronisointia. Puupuhaltimien soittotavoiksi kaavailtiin key clickejd, erilaisia

hengitysdinid eri vokaalein ja konsonantein, helpoimpia multifoneja seké glissandoja pelkélla

*! Graafisessa suunnitelmassa mukana ollut fagotti on jiényt pois yksinkertaisesti siité syysti, ettei
musiikkiopistossa juuri tuona vuonna ollut ainuttakaan fagottioppilasta. Vasket puuttuvat edelleen tistikin
suunnitelmasta.
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suukappaleella liikuttaen sormea edestakaisin soittimen putkessa. Lyomdsoittimilla
kaytettdviksi soittotavoiksi hakemuksessa mainitaan mm. patarumpujen glissando, lautasen ja
vibrafonin soitto jousella ja vibrafonin soitto vispiloilla. (H3 4.2.2006.) Jousien soittotavoista
kaikkia oli kokeiltu harjoituksissa séveltdjén syyskuun vierailujen aikana. Multifoneja lukuun
ottamatta puhaltajien soittotavoista kaikkia hakemuksessa ilmoitettuja 16ytyy myos valmiista
teoksesta. Vibrafonin tai lautasen soittoa jousella ei kaytetty, koska sopivia jousia ei 10ytynyt
musiikkiopistolta (H3 4.2.2006).

Hakemuksessa kerrotaan myds, ettd sdveltdjd ja musiikkiopiston opettajat ovat
syyskuussa keskustelleet erilaisten soittotapojen toteutuksesta nuorilla soittajilla. Lisdksi
kerrotaan, ettd kapellimestari Kristiina Penttinen ja séveltdjd Sanna Ahvenjérvi ovat paitsi
neuvotelleet sdvellyksen notatoinnista ja johtamisteknisistd kysymyksistd, my0s kokeilleet
2.9. ja 30.9. jousiorkesterin harjoituksissa, miten nuoret jousisoittajat reagoivat heille
uudenlaisiin kapellimestarin lyontitekniikoihin. (H3 4.2.2006.)

My0s teoksen rakennetta kuvataan hakemuksessa:

S: [lukee hakemuspaperista] "Kaikille soitinryhmille kirjoitetaan atonaalisia melodioita, jotka
ovat kullakin soittimella mahdollisimman helposti toteutettavissa. Tavoitteena on helpon
notaation ja toteutuksen avulla luoda kuulokuvaltaan dramaturgisesti mielenkiintoinen ja
vaihteleva pedagoginen teos." (H3 4.2.2006.)

Vaikka orkesteri oli juuri kokeillut harmonista luonnosta, joka kuulosti ennemmin
modaaliselta kuin atonaaliselta, Ahvenjdrven pohjimmaisena tavoitteena oli kuitenkin
atonaalisen satsin kirjoittaminen. Ratkaisematta oli, kuinka ankaraa atonaalisuutta hin voisi
kayttad ja pitdisiko harmonista ilmaisua muokata jollakin tavalla melodisempaan suuntaan tai
sdilyttdd osittain sédvellajituntumaa. Kokonaisdramaturginen ajattelu  késittdd paitsi
kuulokuvan, myos teoksen soittamisen ndkokulman. Notaatiokysymykset odottivat yha

ratkaisemista.

5.1.6 Etsikkoaika ja kypsyttelyvaihe — sivellystekninen "sainnosto'" muotoutuu

Syyskuu oli Ahvenjérvelle paitsi tilaussdvellyksen kartoittamisvaiheen jatkamista, eli
soittimien erilaisten mahdollisuuksien selvittelyd ja soittotekniikkaideoiden testausta
kiytannossd oppilasorkesterin kanssa, myos sdvellysteknisesti erddnlaista henkilokohtaista
etsikkoaikaa musiikkiopistosdvellyksen suhteen. Halu luoda oppilasorkesterille sopivaa

materiaalia oli johtanut hénet tielle, joka osoittautui kestimattomiksi suhteessa hinen omaan
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savellystyyliinsd. Ahvenjdrvi oli ottanut suunnakseen melodisen ajattelun, joka vei poispdin
hénelle luonteenomaisesta, atonaalisesta harmonia-ajattelusta.

S: Kun mie 1dhdin tosiaan ajattelemaan sita siltd kannalta, ettd se on tosi melodista. [...] Mie
huomasin sen, ettd kirjoitin paljon melodioita ylds, jotka tuli pddhén, niin siitd tuli aina tosi
tonaalisen kuuloista. [...] mulla meni aikaa hirveésti siihen, ettd mie tein sitd tavallaan, en
tehnyt omalla tyylilla [...] (H2 13.1.2005.)

Ahvenjarvi  kirjoitti  vélilld  diplomityotdan, sinfoniaorkesteriteosta, minkd jélkeen
musiikkiopistoteoksen pariin palatessaan hédn totesi tehneensd musiikkiopiston tilausteosta
koko syksyn védrddn suuntaan.

S: Ja se syyskuu, sitd on tehnyt ihan harhaan jotenkin. Sitten kun sen ottaa uudestaan esille,
sitten huomaa sen. (H2 13.1.2005.)

Loka-marraskuun kypsyttelyvaiheen aikana musiikkiopiston tilausteos oli ollut lepddmassd, ja
sithen liittyvét sdvellysideat joutuivat nyt uudelleenarvioinnin ja kriittisen tarkastelun
kohteeksi. Oli 10ydettiva ratkaisu, jonka avulla savellystyd paidsisi eteenpdin.

S: Ja mie péhkésin, ja sitten mie jdsensin asiat sillé lailla ettd, mitkd on ne asiat kun kirjoittaa
lapsille ja nuorille, niin ettd mitké on ne asiat, mitka sdilyvit samana siind mun omassa
musiikissa ja mitké taas on ne jotka vaihtuu. (H2 13.1.2005.)

Ahvenjéarvi ldhti etsimddn ratkaisua pilkkomalla ongelman osiin ja pohtimalla jokaisen
osaongelman kohdalla lapsille ja nuorille séveltimisen ja oman sdvellystyylinsd suhdetta.
Kiaytdnnossd hén tarkasteli erikseen musiikin parametreja ja mietti jokaisen parametrin
kohdalla, milld tavalla hdn voisi soveltaa omalle sévellystyylilleen ominaisia asioita
musiikkiopistolle sivellettdvain teokseen.

Kokonaisdramaturgia on Ahvenjérvelle kaiken a ja o (H2 13.1.2005) ja teoksen
kantava runko. Hén kuitenkin suosii teostensa dramaturgiassa hitaasti muuttuvia ja kehittyvia
prosesseja, joista hdn nyt joutui jossain méérin tinkimaén.

S: Joo, oon joutunut karsimaan siitd, mie tykk&isin semmoisista prosesseista, ettd esimerkiksi
lahtee hitaampana ja kiihtyy - hidastuu [...] (H2 13.1.2005).

Suurin syy vihitellen muuttuvien prosessien karsintaan olivat rytmiset rajoitteet, silld
oppilassoittajille ei voinut kirjoittaa kovin monimutkaista rytmiikkaa. Erityisesti kiihtyvé-
hidastuva -rytmivaihteluista on tullut Ahvenjérvelle oikeastaan jo tyylikeino (H2 13.1.2005),
jonka toteuttamiskeinot joutuivat nyt kriittisen pohdinnan kohteeksi. Rytmin sijaan hin paétti
luoda kehittyvid prosesseja sointivdrimateriaalien vahittdisilld muutoksilla. Erilaiset
sointivérit olivat Ahvenjérvelle paitsi musiikillista perusmateriaalia, myds materiaalia, jonka

toteuttamisessa ei oppilassoittajia koskevia rajoitteita tullut vastaan.
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Harmonioissa rajoittavana tekijdnd olivat puhallinsoittimien rajalliset &énialat.
Oppilassoittajien kéytettdvissd olevat ddnialat Ahvenjirvi kokosi soittimien opettajilta.
Lisdrajoitteena oli vield, ettei ddnialan &drirajoilla voinut pysyd kovin pitkdén, joten
stemmojen piti liikkkua enimmaikseen keskirekisterin alueella. (H2 13.1.2005.) Jousistolla
kéaytettdvissd oleva rekisteri oli puhaltimia huomattavasti laajempi. Rajallisista dédnialoista
huolimatta oli kuitenkin mahdollista saada aikaan myds puhaltajille Ahvenjirven
sdvellystyylille ominaista atonaalista sointusatsia. Sointusatsin rakentaminen vain vaati
enemmain tyotd ja kdrsivdllistd sommittelua. Rajallisesta rytmiikasta ja ddnialoista johtuen
melodialinjojen tuli olla kauttaaltaan helpotettuja (H2 13.1.2005).

S: Melodiset ja harmoniset jutut ovat syntyneet aika pitkélle niiden rekistereitten, ettd on
pitanyt varkata niitd 44nié [...] sillé lailla ettei tule tylsd, ettei se jauha niitd samoja sdvelid, ettd
se kavis valilld vahdn supummassa, sitten taas voi kéyttdd niitd d4riddnid. (H2 13.1.2005.)

Ahvenjérvi keksi rakentaa sointusatsin kontrapunktin periaatteilla, jolloin hédn sai jokaisen
soittimen stemmaan aikaan myos toistoa.

S: [...] kun mie mietin sitd miten mie saan sinne toiston soittajille, mutta en kuulijoille. Se
[kontrapunkti] tuli sitd kautta. Ettd ne tulee sitten paallekkdin, ndma satsit. (H3 4.2.2006.)

Esimerkiksi puupuhaltajien 2-ddninen melodia esiintyy aluksi yksindén (ks. nuottiesimerkki 7,
valmiin teoksen t. 42-50), kuten vaskien hitaammista aika-arvoista koostuva 2-ddninen
melodia hetked my6hemmin. Satsit ovat pééllekkdin tahdeissa 69—77 muodostaen yhdessé 4-
ddnisen atonaalisen sointusatsin. Melodinen aines pysyy toistossa tdsmélleen samana, ilman
modulaatioita.

Melodiikan toistoa sdveltdja halusi teokseen helpottaakseen stemmojen opettelua.

S: [...] kun niille tulee muutenkin inhottavia atonaalisia harmonioita ja stemmoja
opeteltavaksi, niin ettd se opettelun maéré ei ole kaksinkertainen yhdelle oppilaalle.
(H3 4.2.2006.)

Modulaatiot eivdt olleet mahdollisia, silld melodiat kéyttivit jo hyvidkseen koko
oppilassoittajille mahdollista ambitusta. Ammattilaisille kirjoittaessaan Ahvenjdrvi olisi
kayttanyt melodisen aineksen toistossa modulaatiota (H3 4.2.2006), mutta musiikkiopiston
tilausteoksessa hidn muunteli toistoissa melodioiden yhdistelyd toisiinsa, pilkkoi satsia

lyhyempiin osiin tai muunteli satsin ympéristoa.
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5.2 Toteutusvaihe eli intensiivisen saveltamisen vaihe

5.2.1 Kohti ensimmaisia tuttiharjoituksia

Marraskuun  puolivilistd  ldhtien = Ahvenjérvi  pystyi  keskittymdén  yksinomaan
musiikkiopistosdvellykseen. Kun hén sai ratkaistua teoksen tyyliin liittyvdt ongelmat ja oli
padtynyt tiettyyn sdvellystekniseen strategiaan, teos alkoi rakentua vauhdilla. Yhtend
sdvellystyotd vauhdittavana tekijand oli myos lahestyvd musiikkiopistovierailu, joka oli
sovittu tilausteoksen varsinaisten harjoitusten alkamisajankohdaksi ja sijoitettu juuri
joululoman kynnykselle.

Nyt Ahvenjérvi oli ratkaissut myos teoksen kokoonpanon. Hén halusi teokseen kolme
huilua, kaksi oboeta, kolme klarinettia, yhden kédyrdtorven, kolme trumpettia, kolme
lydmaésoittajaa ja jousiston, jonka kooksi hdn kaavaili 6-6-4-4-1 (Ahvenjirvi 2005, 6; SP
22.11.2004a).

Kokoonpano on kasvanut siitd, mistd viimeksi oli puhetta. Muutamien soittimien osalta on
vield auki, ovatko ne mukana projektissa vai eivit. (SP 22.11.2004a.)

Neuvottelut joidenkin soittimien opettajien kanssa siis jatkuivat yhd. Nyt aktiivisena
osapuolena oli sdveltdjd, joka oli kertonut opettajille tarvitsevansa tietyn médrdn kunkin
soittimen soittajia, mutta odotteli vield muutamilta opettajilta varmistusta, saadaanko soittimia
hénen haluamansa méédrd mukaan. Ahvenjarvi oli myds ilmoittanut opettajille, ettd kaikkien
orkesteriin osallistuvien soittajien taso saa olla 1/3 tai alle’> (SP 22.11.2004b), joten tekninen
osaaminen ei rajoittanut liiaksi orkesterin soittajien valintaa.

Vaikka kokoonpano ei ollut vield tdysin selvilld, ei Ahvenjérvi endd voinut odottaa
vahvistusta soittimistosta, silld sdvellystydssd oli pddstavé eteenpdin. Jos soittimista osa olisi
jaanyt pois, hin todenndkdisesti olisi muuttanut instrumentaatiota tarvittavalla tavalla
myOhemmin. Mutta nyt sévellystyd perustui ideaaliin, ihanteelliseen kokoonpanoon, jolla hin
pystyisi toteuttamaan haluamansa sointivédriyhdistelméit niin, ettd ne todennékdisesti olisivat

balanssissa keskendén. Muutoksia ja korjauksia voisi tehdé sitten mydhemmin.

2 Kurssitutkinto 1/3 vastaa nykyisten SML:n ohjeiden mukaista tasosuoritusta 1.
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5.2.2 Notaatiotapojen etsiminen

Notatoimisessa eniten pédénvaivaa Ahvenjérvelle aiheutti vapauden ja kontrollin vilinen
suhde. Kun tietynlaisen tekstuurin aikaansaamiseksi ammattimuusikoille voi notatoida kaiken

pilkuntarkasti, ei samaa periaatetta voinut noudattaa oppilassoittajilla.

Glissandonotaatio

Mie tdssd pahkéilen notatointia [...] glissandojaksoon viuluille. [...] Pitd4 16ytad sellainen
notaatio kaikkiin juttuihin, ettd jotenkin voi kontrolloida satsia, ettei se oo ihan epdmaééraista.
(SP 22.11.2004c.)

Glissandonotaation ongelmana oli, etti suuri osa jousisoittajista ei ollut vield koskaan
soittanut asemissa. YlOspdisen glissandon voisi ilmoittaa vaikka senttimetreind (SP
22.11.2004c), mutta alaspdinen glissando olikin jo ongelmallisempi. Miten l&htdsévelen
korkeuden voisi ilmaista tavalla, joka ei olisi liian tulkinnanvarainen? Ahvenjirven piti 16ytda
notaatiolle ratkaisu, joka olisi sekd soittajan ymmaérrettdvissd ettd samalla maédrittelisi
riittdvdn, mutta ei kuitenkaan liian tarkasti, kuinka pitkd ja kuinka nopea glissando tulisi
soittaa. Sdveltdjdssa herdsi ajatus kayttdd sittenkin nuottikuvaa eiki vain sanallisia ohjeita.

Jos haluan laittaa sanallisen ohjeen liséksi myds nuottikuvan, silloin voin laittaa glissandon
alkusdvelen myos ristind (SP 22.11.2004c).

Nuotinpddn merkitseminen ristind kertoisi halutun sdvelkorkeuden, mutta samalla ilmaisisi,
ettei sdvelen tarvitse olla aivan tarkasti kohdallaan. Tdméin pohjalta Ahvenjérvi kehitteli
notaation, jossa glissandon méérittely perustuisi otelaudan jakamiseen helposti hahmotettaviin
osiin. Otelauta jaettaisiin neljdan yhtd suureen osaan, joiden rajakohdat sijaitsisivat otelaudan
puolivélisséd eli kaikukopan alkamiskohdassa, sekd néin kahtia jaetun otelaudan alaosan eli
kaulan ja otelaudan yldosan puolivileissi. Rajakohtien sédvelkorkeuksia voisi kadyttda
glissandonotaation "tukipisteind". Mielipiteitd ideastaan glissandonotaatioksi sekd neljdén
osaan jaetun otelaudan rajakohdissa sijaitsevia sdvelid Ahvenjarvi kyseli jousisoittimien
opettajilta sdhkopostitse.

Mika sdvel viulussa on kaulan puolivilissd esim. D-kielelld? [...] Tieddtko, onko ndmaé jotain
standardijuttuja vai vaihteleekohan nima soitinkohtaisesti? (SP 22.11.2004c.)

Itse selvitin vastauksia kysymyksiin kokeilemalla sidvelkorkeuksia sekd omalla kokoviulullani
ettd musiikkiopiston puoliviululla saaden molemmilla soittimilla samat tulokset. Arvelin
rajakohtien sdvelten olevan viulun rakenteeseen liittyvid standardeja, joissa soitinkohtaista

vaihtelua ei juuri olisi. Ja koska asemasoitto oli hallussa vain osalla soittajista, mielesténi
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pienilld epétarkkuuksilla ei pitdisi olla merkitystd. Itse kirjoitustavasta ehdotin, ettd
nuottikuvan olisi hyvd ndyttdd visuaalisesti siltd, miltd sen olisi tarkoitus kuulostaakin.
Ehdotin glissandon merkitsemistd vakiintuneeseen tapaan glissandoviivalla nuottiviivastolle
varustettuna lisdmerkinnilld, jossa kerrottaisiin millé kielelld ja milld sormella glissando on
tarkoitus soittaa. (SP 25.11.2005.) Sidveltdjda muodosti glissandonotaation yhdistelemalla

ideoita ja kdyttdmalla opettajilta saamiaan tietoja sévelkorkeuksista (ks. nuottiesimerkki 3).

* So]-’hjx\\q & darvite ol kokewvstn  asemicsa  Soitmmicestn  Soitaalseen sAvelylsessa olevat glissandot.

Rash  glissanden  aloitus - [ lopetussavelend  osoittan vuiteelisen  sayelkorkeuden,
amic—
. . : kanlan kopan Komdan, in ofchadan
EsitysmertinnBn ————  selifyst  satula puolval  aawisatta ‘Of?;v';i“i“ "
¢ | | ] 1
————t | I I
EXTYY
Esim . Sevraavanlainen notadoint  dackoitroa:

Glissando soitetaan A-ldelella 2. sormella .
Glissande  aloitetann swonnileen  kopan alkamiskohdan fa  ofelaudan loppomisloh doun F\,o\\\vi\\'d'a.
Glissando falityy suonnileen  kanlan puslivaliin, ‘

NUOTTIESIMERKKI 3. Glissando-ohjeet.

Laatikkonotaatio

Syyskuun lopun musiikkiopistovierailun jdlkeen Ahvenjirvi oli tullut johtopditokseen, ettd
myo0s sointikenttid siséltdvid jaksoja tdytyisi jotenkin mairitelld notaation avulla tarkemmin,
jotta olisi mahdollista saada aikaan dramaturgisesti kehittyvid tapahtumia.

S: Mutta sitten ne sointivérijutut, kun mie olin tehnyt ne ensin sillé lailla ettd ne melkein
kaikki olis ollut vapaapulsatiivisesti. Siind ei saa mitédn silloin dramaturgisesti tehtyd, niin
mun piti se miettid ihan kokonaan uusiksi koko juttu. [...] etté siiné jai jonkinlainen vapaus,
ettei se ole rytmisesti liian ankaraa, mutta siiné kuitenkin on kontrolli, niin se on ollut se
ongelma. (H2 13.1.2005.)

Vapauden ja kontrollin suhteella Ahvenjérvi viitaa tdssd ns. laatikkonotaatioon, jossa osa
soittajista on "vapaalla" (H2 13.1.2005), irrallaan kapellimestarin johdolla jatkavan muun
orkesterin pulssista. Ahvenjérvi ei ollut aiemmissa sédvellyksissddn kayttanyt téllaista
vapaampaa notaatiota lainkaan, vaan oli aina notatoinut kaiken tarkasti ja pikemminkin
vastustanut laatikkoja (H2 13.1.2005). Repetitiiviselld laatikolla, jossa jokin stemma jaa
kertaamaan tietyksi ajaksi jotain lyhyttd aihetta (esim. sellot t. 32, nuottiesimerkki 4), oli
mahdollista saada satsiin sdveltdjdn tavoittelemaa rytmistd epdsddnnollisyyttd ja

levottomuutta. Tahdeittain etenevddn materiaaliin yhdistettynd laatikot loivat epdsddannollista
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sointikenttdd esim. melodian taustalle. Epésddnnoéllisyydestddn huolimatta tausta jéi

toisteisuudessaan kuitenkin luonteeltaan staattiseksi ja paikallaan pysyvéksi.
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NUOTTIESIMERKKI 4. Sellostemma t. 32-41.

Savellyksenopettajansa Adriana Holszkyn neuvomana Ahvenjirvi yhdisti tahdeittain etenevéa
materiaalia my0s vapaasti soitettavaksi jaksoon, joka ei ollut repetitiivinen laatikko vaan jossa
useampi tahti oli yhdistetty erdédnlaiseksi yhdeksi pitkdksi "tahdiksi", jaksoksi, jonka sisdlla
tapahtuu muutosta (H3 4.2.2006). Téllaiseen vapaapulsatiivisesti etenevain materiaaliin oli
mahdollista saada aikaan my0s dynaamista muutosta (esim. I-viulun glissandot t. 104-111,
nuottiesimerkki 5). Molempia laatikkonotatoinnin tapoja esiintyy Revontuulissa useassa

kohdassa.
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NUOTTIESIMERKKI 5. I-viulustemma t. 104—-111.

5.2.3 Ensimmiinen askelma: ensimmiiiset valmiit teoskatkelmat ja tuttiharjoitukset

Saapuessaan Rovaniemelle 19.12.2004 Ahvenjdrvi oli saanut ldhes valmiiksi teoksen
viimeisen taitteen eli glissandojakson (valmiissa teoksessa t. 90—126) sekd atonaalisten
harmonioiden taitteen (valmiissa teoksessa t. 42—79) (ks. kuva 2). Joistakin kohdin puuttui
vield soittimia, mutta osa sivuista oli jo valmiita, puhtaaksikirjoitusta vailla olevia partituurin

osia. Valitsimme yhdessd sdveltdjin kanssa orkesterin ensimmadisiin yhteisharjoituksiin
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harjoiteltavaksi néistd partituurin osista kolme soitinnukseltaan mahdollisimman tdydellista
katkelmaa ja nimesimme ne harjoituskirjaimin A, B ja C. Illan ja yon aikana Ahvenjarvi
askarteli partituurista leikkaamalla seuraavan pdivén harjoituksiin harjoitusstemmat niista
katkelmista, joita ei suuren sivumédrdn vuoksi voinut soittaa suoraan partituurista.

Kuvassa 2 tuolloin valmistuneita partituurin osia verrataan valmiiseen teokseen.
Katkoviivoin ja vaaleammalla vérilld on kuvattu jaksot, joista stemmoja vield puuttui, ja
umpinaisin viivoin ja tummemmalla virilld jaksot, jotka paétyivét joko sellaisenaan tai vain

védhiisin muutoksin ja korjauksin lopulliseen teokseen.

Revontuulet

(1-126)
Y - S B. C
26 . 146-68 :69-78: 90-103 i [109 [119
(SOINTIVARIT):HARMONIAT GLISSANDOT |
A: t. 42 B:t. 104  C:t. 119

tahtinumerot = vastaava kohta valmiissa partituurissa

KUVA 2. Tilaussédvellyksen valmiit ja keskenerdiset jaksot 21.12.2004.

Harjoituskirjainta A edeltivat tahdit (t. 26—42) sisélsivit vain joitakin hajanaisia fragmentteja.
Itse A-katkelma kasitti kuusi partituurin sivua (valmiissa teoksessa t. 42—68), joiden neljista
ensimmadisestd tahdista puuttuivat vield lydmésoittimien stemmat. Tahdit 46—68 siséltdvien
partituurin sivujen alareunaan Ahvenjérvi oli kirjoittanut "VALMIS". Muutamaa kellopelille
kirjoitettua sdveltd lukuun ottamatta tdhén jaksoon ei tullut mydhemmin lisdyksié.
Luonnospartituuriin téssd vaiheessa merkityt sivunumerot pysyivdt samoina valmiissa
teoksessakin, eli teoksen raamit olivat olemassa, vaikka sisdltod puuttuikin.

Tahdeista 69—78 puuttuivat vield kaikki lydmésoittimien stemmat, ja tahdeista 90—108
puuttuivat oboen, vaskien ja lydmésoittimien melodiset aiheet. Harjoituskirjain B kisitti kaksi
partituurin sivua, valmiin teoksen tahdit 104—111. Vaikka ensimmadisestd neljastd tahdista
puuttuivatkin vaskien, oboen ja lydmaisoittajien stemmat, valitsimme katkelman soitettavaksi,
koska se oli yksi jousten ei-repetitiivisistd "laatikoista" (ks. nuottiesimerkki 5). Halusimme
kokeilla, miten laatikko-kirjoitustapa toimisi kdytdnnossa.

Teoksen paittdvat kahdeksan tahtia (t. 119-126) olivat jo tdysin valmiit ja sisélsivat
paljon uutta notaatiota ja soittoteknistd asiaa kaikille soitinryhmille, joten pddtimme aloittaa

harjoitukset télld katkelmalla C (nuottiesimerkki 6).
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Vaikka teoksen perusrakenne oli sdilynyt kuta kuinkin ennallaan ja noudatti aiempien
suunnitelmien kolmitaitteista rakennetta "sointivdrit — harmoniat — glissandot", oli teoksen
lopetus saanut aivan erilaisen ratkaisun. Véhittdisen hiljenemisen ja morendon sijaan teoksen
loppu oli nyt suuri crescendo, joka johti teoksen paéttiville aksentoidulle iskulle.

Taitteiden vilisten siirtymien sdvellysteknisestd haasteellisuudesta kielii se, ettéd
molemmat siirtymdkohdat olivat vield avoinna. Harmoniajakson ja glissandojakson vélinen
rajakohta puuttui kokonaan, eikd siitd ollut edes hajanaisia luonnostelmia vield olemassa.
Sointivirikenttien muuntuminen harmonioiksi oli vasta luonnosteluasteella, eikd teoksen
aloitus ollut 16ytinyt vield lainkaan hahmoaan.

Ensimmdisissd tuttiharjoituksissa 21.12.2004, jossa mukana oli myds muutamia
soitonopettajia, kéytiin aluksi jokaisen soitinryhmén kanssa harjoitusjakson C erilaiset
notaatiot ja niiden soittotekniikat (ks. nuottiesimerkki 6): sellojen ja kontrabasson Bartok-
pizzicatot, muiden jousien "hulluna sahaus", jonka aikana véhitellen kiivetddn otelautaa
ylospdin koko ajan otelautaa nopeasti sormittaen, sekd klarinettien suukappale-glissandot
ensin sormella ja sitten kyndlld, miké osoittautui ergonomisesti ja soinnillisesti paremmaksi
vaihtoehdoksi. Téamén jéilkeen jaksoa soitettiin yhdessd, jolloin sdveltdjd sai tyytyvidisend
todeta yhteisen balanssin toimivan. (DVD 1, 21.12.2004.) Jousien "hulluna sahaus" oli
kokeiltu jo syyskuussa orkesterin harjoituksissa, mutta nyt sitd soitettiin ensimmadistd kertaa
nuottikuvasta. Puhaltajat ja lydomaisoittajat olivat mukana orkesterissa ensimmaisté kertaa.

Lyomadsoittimien oikeanlaista sointia loppujaksoon Ahvenjdrvi haki yhdessé
lydmaésoittajien ja heiddn opettajansa kanssa selvittelemilld pikkurummun ja reuna- ja
vannelyonnin eroa (ks. nuottiesimerkki 6, t. 124) ja kokeilemalla patarumpujen preparointia
eri vdlinein, joista alumiinifolion ja ohuen kettingin yhdistelma oli hidnen mielestdén paras
(ks. nuottiesimerkki 6, t. 119) (DVD 1, 21.12.2004). Jaksosta vilittyi kuitenkin sdveltdjian
varmuus kirjoittamansa tekstuurin ja soittotapojen toimivuudesta. Harjoittaminen oli 1dhinna
sointikuvan tdsmentdmistd sdveltdjan haluamaan suuntaan, erityisid soinnillisia tai
toteuttamiseen liittyvid ongelmia ei ilmennyt.

Toisen tyyppinen funktio sdveltdjidn kanssakdymiselld soittajien ja heidén opettajiensa
kanssa oli harjoituksien jdlkipuolella, jolloin sdveltdjan ohjeiden mukaan kokeiltiin erilaisia
soittotapoja eri soittimilla. Ahvenjérvelld oli lista soittotekniikoista, joita han halusi kokeilla
ja kuunnella, miltd ne kuulostaisivat oppilaiden soittamana. Jousiston kanssa kokeiltiin mm.
tallan takaa soittoa ja soittotapaa, jossa jousta painetaan niin voimakkaasti, ettd ddni rikkoutuu

ja muuttuu ratiseviksi. Sdveltdjd ndytti eri vaihtoehtoja itse malliksi viululla ja kuunteli
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tarkasti eri versioiden kuulokuvaa. (DVD 1, 21.12.2004.) Vaikutelma oli, ettei sdveltija
itsekddn tiennyt tarkalleen, millainen sointi hénelld oli tavoitteena. Pikemminkin hén
kuulosteli, miltd eri vaihtoehdot kuulostivat, ja painoi niitd mieleensd mahdollista tulevaa
kayttod varten.

Vaskia Ahvenjdrvi pyysi kokeilemaan mm. slap tongue -soittotekniikkaa, ja
lydmaésoittimien kanssa hdn mm. etsi patarumpujen glissandon &éridénid ja keskusteli eri
vaihtoehdoista kellopelien kapuloiksi tehden kokeiluista itselleen muistiinpanoja (DVD 2,
21.12.2004). Kaikkia niitd kokeiluja my6s hyddynnettiin valmiissa teoksessa. Kokeilut
vahvistivat  sdveltdjan késitystd, ettd erilaiset soittotekniikat toimivat mainiosti
oppilassoittajilla.

Harjoitusten lopuksi soitettiin vield harjoituskirjaimella A merkittyd sointusatsia
(nuottiesimerkki 7), jonka stemmojen prima vista -lukemisessa puhaltajilla oli suuria
vaikeuksia (DVD 2, 21.12.2004). Vaikeuksien syyni lienee ollut erityisesti muunnesévelten
suuri médrd. Perustaso 1:n tasoiset kappaleet harvoin sisdltdvdt kovin runsaasti modulaatioita
tai kromatiikkaa, joten tillaisen tekstuurin lukemiseen ei olla yksinkertaisesti totuttu. Myos
uusien melodioiden omaksumiseen ja otteiden opetteluun nuoret, vasta lyhyen aikaa soittoa
harrastaneet oppilaat tarvitsevat yksinkertaisesti enemmén aikaa. Jousistolta katkelman
soittaminen luonnistui ylldttivdn hyvin, vaikka jokaiselle oppilaalle kokemus tdysin
atonaalisen tekstuurin soittamisesta oli mitd suurimmalla todennédkdisyydelld laatuaan

ensimmainen.
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NUOTTIESIMERKKI 7. Sointusatsia eli harjoituskatkelman C alkua (valmiin teoksen tahdit

42-46).
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5.2.4 Toinen askelma: teoksen alku valmistuu, variantit ja hylitty laatikko

Joululoman aikana sédvellysty0 jatkui hyvin intensiivisend. Ahvenjérvi oli tdydentdnyt loman
aikana loppujaksosta puuttuvat stemmat ja kirjoittanut teosta osittain jo puhtaaksikin.
Harmoniajakso oli tdydentynyt lydmésoittimilla. Suurin uusi kokonaisuus oli kuitenkin
teoksen alku, josta vield joululoman kynnykselld oli olemassa vain hajanaisia merkintdja.
Kuvassa 3 esitetdéin, missd vaiheessa sdvellys oli tammikuun ensimmdiisissé

orkesteriharjoituksissa 13.1.2005.

(1-126)

A B C
a) [11-31]32-a1 42-76 (79) 190-126 | |
b) |SOINTIVARIT HARMONIAT 'GLISSANDOT
variantit: "puuttuu
a) 4/4 n. 3 sivua"

b) vaihtuvat tahtilajit

tahtinumerot = vastaava kohta valmiissa partituurissa

KUVA 3. Tilaussévellyksen rakenne 13.1.2005.

Teoksen alkutahdeista, partituurin kahdesta ensimmadisestd sivusta (t. 1-10) Ahvenjirvi oli
kirjoittanut kaksi varianttia, ensimmadisen 4/4 -tahtilajiin ja toisen vaihtuvin tahtilajein.
Sointivérijakso oli tdssd vaiheessa muutaman tahdin pitempi, silld tahtien 31 ja 32 viliin hin
oli luonnostellut repetitiivisid laatikkoja siséltdvin jakson, "laatikkosivun". Harmonia- ja
glissandojakson vilinen liitos puuttui vield kokonaan, eli teoksen keskeltd puuttui n. kolme
sivua pitkd pala.

Teoksen alun Ahvenjérvi oli séveltidnyt hyvin nopeasti, alle viikossa.

S: Tuo alku on tullut tosi nopeasti. Mulla ei ollut viime lauantaina vield mitéédn kasitysta siitd.
[...] lauantaina oli semmoinen etté ei-ei-ei, ettd mité télle alulle tapahtuu, mulla ei todellakaan
ollut koko alkua olemassakaan, ettd mie oon nyt tdssi viikon aikana. (H2 13.1.2005.)

Alkuun oli ilmaantunut aivan uutta materiaalia, jota ei ollut esiintynyt aiemmissa

luonnoksissa.

S: [...] se meni silloin ihan uusiksi, kun se notatointi tarkentui. Se dramaturgiakin meni ihan
uusiksi. Itse asiassa ihan kokonaan uusiksi. Se jéi se idea, ettd sielld on niitd sointivéreja sielld
alussa, ja sitten sinne vihitellen tulee niitd harmonioita mukaan, ensin huiluéénin, sitten
lydmaisoittimilla. (H3 4.2.2006.)
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Teos alkoi nyt huu-tavulla puhalletuilla hengityséddnilld, clavesien hankaamisella toisiaan
vasten ja jousien col legnolla, jossa jousta liikutellaan puupuoli kielid vasten edestakaisin
kielten suuntaisesti (ks. nuottiesimerkki 8). Vihitellen sdvelkorkeudettomien puhallus- ja
hankausédénien mukaan tulee sdvelkorkeudellisia sivelid ja viimein melodisia aiheita, kunnes

siirrytdadn kokonaan harmoniataitteeseen.
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NUOTTIESIMERKKI 8. Alun variantti 4/4 -tahtilajissa 11.1.2005.
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Tammikuun ensimmadisessd palaverissamme 10.1.2005 kdvimme Ahvenjirven kanssa lépi
alkuosan nuottikuvan siséltdmid erilaisia esitysohjeita. Minun piti tulkita ja toteuttaa
nuottikuvan ohjeita, minkd perusteella sédveltdja pditteli, oliko tulos sellainen kuin hin
ohjeilla oli tavoitellut. Esimerkiksi séveltdjd antoi minulle triangelin ja lyontitikun, joilla
minun tuli soittaa "dempatulla triangelilla nopea tremolo mahdollisimman l&helld triangelin
yldkulmaa". Samalla tavoin kdvimme lépi niin jousien kuin puhaltajienkin esitysmerkintojé.
Joitakin ohjeita muokattiin ehdotuksestani suomenkielisemmiksi, esim. "dempatusta" tuli
vaimennettu, ja joitakin esitysohjeita, esim. "Soita jousen puupuolella edestakaisin tallan ja
otelaudan puolivdlin vélilld" (ks. nuottiesimerkki 8, viulujen esitysohje), muutettiin
ehdotukseni pohjalta selkedmmiksi. (KP 10.1.2005.)

Tammikuun palavereissamme keskustelimme myos muutamista
notaatiokysymyksistd, esimerkiksi mikd olisi paras tapa notatoida vapaasti kiihtyvé tai
hidastuva séveltoisto. Pidin vakiintunutta kdytdnt6d parhaana, eli sdvelrepetitiota yhdistdva
ylépalkki olisi kirjoitettu kiilamaisesti leveneviéksi tai kapenevaksi kertomaan aika-arvojen
nopeutumisesta tai hidastumisesta. (KP 10.1.2005.) Toinen Ahvenjérved askarruttava asia oli
kehittyva rytmiikka ja sointivireilld tapahtuva tihenevi prosessi, jota hdn halusi saada aikaan
alun sointivérijaksoon. Sointivdrien muutosprosessiin hin oli kirjoittanut luonnossivun, jossa
oli kuusi eri aikaan aloittavaa repetitiivistd laatikkoa (nuottiesimerkki 9), mutta ei lainkaan
tahdeittain etenevii materiaalia (KP 11.1.2005).

Neuvottelimme myos vaihtuvista tahtilajeista, joita sdveltdjd tdhdn mennessd oli
pyrkinyt vdlttimaan. Olin sitd mieltd, ettei vaihtuvien tahtilajien kirjoittamiselle pitdisi olla
mitdén estettd, jos syke sdilyy samana ja vain tahtien pituudet vaihtelevat. (KP 11.1.2005.)
Pikemminkin rohkaisin vaihtuvien tahtilajien kirjoittamiseen, silld oman kokemukseni
mukaan vaihtuvat tahtilajimerkinndt saattavat vain ndyttdd oudoilta, vaikka niiden
toteuttaminen on itse asiassa hyvin helppoa, jos perussyke ei rikkoudu. Tdmédn sdveltdja
itsekin totesi omien sévellysoppilaidensa kanssa myShemmin.

S: Ne tahtilajien vaihdokset eivit ole lapsille mikddn ongelma, ettd niistd tehdéén, aikuiset
tekee niistd helposti ongelman (H3 4.2.2006).

Ahvenjarvi kertoi olleensa arka vaihtuvien tahtilajien kanssa (H3 4.2.2006), koska ei vield
tiennyt, kuinka ne toimisivat oppilassoittajien kanssa. Sanoin teoksen alkutahtien olevan
otollinen paikka kokeilla vaihtuvia tahtilajeja, silld puhallusten alut voisi yhtd hyvin kirjoittaa
alkamaan myos tahdin ensimmadiseltd iskulta siten, ettd tahtien pituus vaihtelisi. Nyt alku oli

kirjoitettu 4/4 -tahtilajiin ja puhallusten alut osuivat eri tahdeissa eri iskuille (ks.
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nuottiesimerkki 8). Ahvenjérvi kirjoittikin alusta toisen version vaihtuvin tahtilajein
kokeiltavaksi oppilasorkesterin harjoituksissa. Oppilaat ja opettajat saisivat harjoituksissa
valita varianteista sen, joka tuntuisi luontevammalta soittaa (CD 13.1.2005).

Tuttiharjoituksissa  13.1.2005 paikalla oli runsaasti myds musiikkiopiston
soitonopettajia. Heiddn avullaan joitakin soittotapoja saatiin tdsmennettyd paremmin
sdveltdjan ajatuksia vastaaviksi, ja joitakin aivan uudenlaisiakin ratkaisuja 16ydettiin.
Ahvenjérvelle uutta oli oboen slap tongue, jonka sdveltdjd ei aiemmin tiennyt olevan oboelle
mahdollinen, mutta jonka soitonopettaja ndytti olevan soitettavissa ilman roorid. Huu-
puhallus kuulosti parhaimmalta huiluilla cis*-otteella ja vaskilla niin, ettd huulet peittdvat
puhallusaukon (Ahvenjéarvi 2005, 19). Clavesien hankaaminen toisiaan vasten tuotti hyvin
hiljaisen dénen, joka hukkui muun orkesterin joukkoon. Lydmaésoitinopettajan ehdotuksesta se
muutettiin - rumpukapuloiden hankaamiseksi vastakkain, jolloin syntyvd ddni oli
voimakkaampi (CD 13.1.2005). Huilun tremolo ss-shh-dénteilld kuulosti sdveltdjan mielesti
parhaimmalta, kun se puhallettiin puhallusaukon ohi lépét avoinna (Ahvenjarvi 2005, 19).

Saveltdjan luonnostelema "laatikkosivu" (nuottiesimerkki 9), joka sisélsi kuusi eri
aikaan alkavaa repetitiivistd laatikkoa, osoittautui epdonnistuneeksi yritykseksi.

S: Ettéd jos on pelkkd laatikko, niin se junnaa paikallaan. Mutta jos on laatikko ja joku joka
etenee ja on rytmissd, niin siind tulee se epdsddnndllisyys rytmiikkaan ja sit siind tulee se
etenevyys. [...] Eika titékadn olis tajunnut, ellei olis tdndén koittanut sitd himpskatin
epdonnistunutta laatikkoa. (H2 13.1.2005.)

Sen sijaan ettd lisdéintyvit erilaiset tekstuurit eri soittimilla olisivat luoneet kehittyvéd linjaa,
jossa tekstuuri tdyttyy rikkaammaksi jokaisen uuden sisddntulon myoétd, loivat laatikot
pysédhtyneen, staattisen vaikutelman. Heti harjoituksissa Ahvenjdrvi oli erittdin tyytyméton
kuulemaansa ja arveli hylkddvidnsd laatikkosivun kokonaan (CD 13.1.2005). Néin
teoskatkelman kokeilu harjoituksissa johti suoraan sidveltdjin tekemiin valintoihin ja
laatikkokokeilu péétyi roskakoriin. Kokeilun avulla Ahvenjirvi oivalsi, ettd etenevyyden

luominen edellyttdd satsiin myds pulssissa liikkuvaa materiaalia.
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NUOTTIESIMERKKI 9. Hylétty luonnos, "laatikkosivu" 13.1.2005.
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Harjoitusten perusteella sdveltdji alkoi pohtia myos teoksen alun balanssia koskevia
muutoksia, silld kielten suuntaiset col legno -hankaukset I-viuluilla (ks. nuottiesimerkki 8)
eivdt kuuluneet kdytinnossa lainkaan. Heti harjoitusten jilkeen Ahvenjdrvi mietti, riittddko
ettd jousien liike aluksi vain nikyy, vaikkei mitddn vield kuulukaan (H2 13.1.2005). Muutama
pdivd myohemmin hén kuitenkin péétyi toisenlaiseen ratkaisuun.

[...] aion vaihtaa alussa kieltensuuntaisessa hankauksessa jousiston stemmoja siten, etté sellot
aloittavat ykkosviulujen sijaan sen kieltensuuntaisen hankauksen, koska olisi se kiva saada
kuulumaan (SP 18.1.2005).

Selloilla laajempi liikerata ja paksumpien kielien karkeampi punos tuottivat col legno -

hankauksella selvisti viuluja voimakkaamman danen.

5.2.5 Kolmas askelma: puuttuva pala ja koko teos valmistuu

Teoksesta puuttuva pala (lopullisessa partituurissa tahdit 79-90) eli harmonia- ja
glissadojaksoa yhdistiva taite oli Ahvenjirvelle kaikkein vaikein liitos koko kappaleessa.

S: Mie olin ajatellut, ettd siind tapahtuu kehitys sinne, [selaa partituuria] ihan sinne tahtiin 90
asti, se tapahtuisi semmoinen kiihtyminen ja semmoinen kehittyminen. Mutta nythén se
tapahtuu tuonne 77 asti, sinne asti tapahtuu sitd kehittymista. Jotta olisin saanut tapahtumaan
kehittymisen vield siitd, olisi pitdnyt saada monipuolisempi rytmiikka kehiin. Se olis vaatinut
ehki jotenkin enemmaén kehittelyaikaa ja kypsyttelyd. Siind oli vaihtoehtona, ettd siihen tulee
joko tiukka leikkaus, [...] kun siihen piti ehdottomasti saada ennen tété glissandoa, ennen
tahtia 90, piti saada tiukka huipentuma. (H3 4.2.2006.)

Puuttuvaan palaan piti saada rakennettua koko teoksen huipentava kliimaksi, josta I-viulut
aloittaisivat glissandot aivan otelaudan yldpddstd. Alunperin Ahvenjirvi olisi halunnut
rakentaa kliimaksiin tulon saumattomasti edeltidvéstd materiaalista véhitellen kehittyen. Tama
olisi kuitenkin vaatinut rytmiikkaan enemman tiivistyvid ja monimutkaistuvia prosesseja.

S: Miten rytmisesti tiivistyvid prosesseja pystyisi paremmin toteuttamaan nuorilla soittajilla,
niin se on semmoinen, johon mulla vield ei ole vastausta. Jota tdhén liitokseen olisi tarvinnut.
(H3 4.2.2006.)

Aika alkoi kuitenkin loppua, tammikuu ldheni loppuaan, harjoitukset olivat jo kdynnissd, ja
kantaesitys oli paidtetty pidettidviksi 15.5., joten sédveltdjd péddtyi tekemédn tahtiin 79
leikkauksen, jossa véhittdisen muutoksen sijaan materiaali muuttuu kokonaan toisenlaiseksi.
Syntyi raju Marcato Furioso -jakso, jonka materiaali poikkeaa monin tavoin aiemmin
savelletyisti taitteista. Kysymykseen, mistd uusi materiaali tuli, Ahvenjdrvi vastasi:

S: Se tuli varmaan siitd, kun meilld oli sun kanssa puhetta tahtilajin vaihdoksista. [...] Niilld
tahtilajin vaihdoksilla sai semmoisen [...] rytistyksen, rutistuksen luotua. (H3 4.2.2006.)
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Keskustelut vaihtuvista tahtilajeista ja niiden onnistuminen hyvin tammikuun harjoituksissa
teoksen alun yksinkertaissmman materiaalin kanssa rohkaisivat siveltdjdd kiyttdmadn titi
keinoa teoksen huipennusjaksossa. Jaksossa 5/4 -tahdit vuorottelevat 4/4 tai 3/4 -tahtien
kanssa (ks. nuottiesimerkki 10). 5/4-tahdeissa on tukevalla marcatolla soitettavia melodisia
aiheita, joita lyhyemmissd vélitahdeissa olevat rytmiaiheet kommentoivat. Jousilla uutena
soittotekniikkana on "préssityt" &ddnet eli soittotapa, jossa jousella painetaan kielid niin
voimakkaasti, ettd ddni rikkoutuu. Samalla sammutetaan kielet kevyesti vasemmalla kadella
painamalla, jolloin saadaan aikaan sdvelkorkeudeton nariseva &dni. Tétd soittotapaa oli
kokeiltu jo joulukuun harjoituksissa (ks. luku 5.2.3), mutta vasta nyt soittotapa pdityi
teokseen. Koko Marcato Furioso -jaksoa kannattelee congo-rumpujen ja bassorummun tahteja

aksentein jakava syke.
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My®6s harmonioiden suhteen Ahvenjérvi oli ollut positiivisesti yllattynyt, ettd lapset pystyivét
soittamaan atonaalista tekstuuria (H3 4.2.2006). Siksi hén uskaltautui kirjoittamaan
atonaalista sointusatsia rohkeammin, soitinkohtaiset tasoerot kuitenkin huomioiden. Marcato
Furioso -jaksossa erityisesti I-viulujen ja huilujen vaikeustaso kasvaa reippaasti muuhun
teokseen verrattuna. Viulut kipuavat unisonossa huilujen kanssa atonaalisella melodialla
tahdin 90 kulminaatioon tultaessa aina n. viidenteen asemaan, f 3:44n saakka.

Yhtend vaikuttimena rohkeampaan ja vaativampaan tekstuuriin oli todennékdisesti se,
ettd joulu-tammikuussa alkoi olla selvii, ettd jousisoittajistoa tiytyy tdydentdd. Nuorempien
jousisoittajien orkesterin viulisteja ei ollut riittdvisti vastaamaan suureen puhaltajaméérdén.
Lisdksi vasta joulukuussa selvisi, ettd osa viulisteista, joiden olisi kuulunut osallistua
orkesteriin, tulisi jadmdin pois myods kevatlukukauden tilaussévellysperiodista. Soittajiston
tdydentdmiseen etsittiin erilaisia ratkaisuja tammikuun ajan ja helmikuun alussa péétettiin
musiikkiopiston varttuneempien soittajien jousiorkesteri yhdistdd hiihtolomasta eteenpéin
nuorempien orkesteriin yhdeksi suureksi jousistoksi. Myds puhaltimiin saatiin vahvistuksia
pidemmalld olevista soittajista.

Marcato Furioso -jakson valmistumiseen pdittyi varsinainen sédvellystyd. Jéljelld oli
vield puhtaasti mekaaninen, mutta tydlds vaihe, stemmojen tekeminen.

Talla hetkelld en tee mitddn muuta, kuin nditd stemmoja. Hidasta. Jokainen tydvaihe tuntuu
vievén 2-3 kertaa enemmaén aikaa, kuin suunnittelee. (SP 1.2.2005.)

Stemmojen kirjoittamisen sijaan Ahvenjdrvi askarteli stemmat leikkaa-liimaa -tekniikalla
lisiten nuotteihin tarvittavat merkinnét. Partituuri ja stemmat saapuivat pikapakettina
Salzburgista Rovaniemelle 8.2.2005. Sévellystyd oli nyt ohi, vaikka sdhkdpostikeskustelut
teoksen yksityiskohdista olivat vasta alkamassa, ja korjauksia ja muutoksia tulikin
myO6hemmin kevién aikana.

S: Se on pakko ajatella, ettd se on valmis, silloin kun ne partituurin ja stemmat antaa, vaikka
tietdd ettd sielld tulee aivan hirvedsti vield muutoksia olemaan. (H 4.2.2006.)

5.3 Korjaus- ja viimeistelyvaihe: kohti kantaesitysta

Ahvenjéarvi kdvi Rovaniemelld kevddn mittaan vield kaksi kertaa, huhtikuussa orkesterin
harjoituksia kuuntelemassa ja toukokuussa kenraaliharjoituksessa ja kantaesityksessa.
Vierailujen vélilld kiytiin sdhkOpostitse tiivistd kirjeenvaihtoa harjoitusten aikana esille

nousseista tilausteosta koskevista kysymyksisté.
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5.3.1 Kirjeenvaihto yksityiskohdista

Tammi-helmikuussa keskustelua kiytiin intensiivisimmin teoksen kokoonpanosta ja satsin
rakenteesta. Hdmmennystd opettajakunnassa aiheutti, ettd kaikilla puhaltajilla stemmat
kaksinsivat tai jopa triplasivat toisiaan ldhes koko ajan. Esim. kolmannen trumpetin ja
kdyrdtorven melodiat olivat aina unisonossa, kuten myds ykkds- ja kakkostrumpetti
keskenddn. Herdsi kysymys, tarvittaisiinko tuplaavia soittajia valttamattd lainkaan. Eiko yksi
soittaja stemmaa kohden riittéisi?

Perinteiseen orkestraatioon verrattuna, jossa jokainen puhaltaja soittaa yksin omaa
stemmaansa, ratkaisu kieltdimdttd tuntuikin oudolta. Tuplaus oli kuitenkin harkittu ja
perusteltu ratkaisu.

Aattelin, ettéd heilld on turvallisempi olo soittaa, kun 2 soittaa samaa stemmaa. [...] Jos on yksi
soittaja per stemma, niin alun "slaptonguet", RRR-jutut ja kellon kopistelu kynsilla tulevat
jdamadn muiden soittajien jalkoihin. (SP 26.1.2005.)

Kun kaksi soittaa samaa, saavat he tukea toisistaan, eikd oppilaan tarvitse olla yksin vastuussa
esim. ldhdoistd taukojen jédlkeen. Kahdentamisen ansiosta toisen soittajan poissaolo
harjoituksista ei myoskddn veisi mennessiddn koko stemmaa. Myos hiljaisten soittotapojen
saaminen balanssiin muun orkesterin kanssa vaati useamman soittajan. Ahvenjarvi kuitenkin
ilmaisi, ettd jos opettajat niin halusivat, hdnelle kylld kavisi myos kevennetty vaskisoittajisto,
vaikka balanssi vdhédn kérsisikin (SP 26.1.2005). Soittajiston vdhentdmiseen ei loppujen
lopuksi kuitenkaan tarvinnut ryhtya.

Koska orkesteri harjoitteli tammi-helmikuussa vield harjoitusstemmoista eli
keskenerdisestd nuottimateriaalista, Ahvenjédrvi teki sdhkopostitse myds ehdotuksia, mité
jaksoja kannattaisi soittaa, ja antoi véliaikatiedotuksia lisdyksistd, joita partituuriin oli tullut
tammikuun vierailun jélkeen. Néitd lisdyksid voisi tehdd suoraan stemmoihin harjoituksissa.
Yha tdsséd vaiheessa sdveltdjd oli epdvarma kédytossd olevien klarinettien transpositiosta. Tastad
oli tarkoitus neuvotella opettajan kanssa, sitten kun stemmat olisivat saapuneet
musiikkiopistolle (SP 7.2.2005).

Jo ennen lopullisten stemmojen saapumista, mutta erityisesti stemmojen saapumisen
jdlkeen Ahvenjdrvi sai vastailla moniin puuttuvia merkint6jé ja sdvelien tarkistusta koskeviin
kysymyksiin. Kysymysten johdosta tehtiin joitakin pienid korjauksia partituuriin, esim.
puuttuvan iskun tilalle kirjoitettiin 1/4-tauko tai lisdttiin puuttuva palautus- tai tremolo-merkki

(SP 31.1.2005; SP 21.2.2005). Puhtaaksikirjoitusvaiheessa myds séveltdjd itse huomasi
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kirjoitusvirheitd, joiden korjauksista hdn ilmoitti myds suoraan soittimen opettajalle (SP
1.2.2005).

Valmiiden stemmojen ja partituurin saavuttua musiikkiopistolle sdhkoposti-
keskusteluun ilmaantuivat uutena aihepiirind karaktééreihin ja tulkintaan liittyvit kysymykset.

[K:] Cantabile-jakso: Kuinka lyhyind pisteelliset 1/4 -nuotit toivot soitettavaksi? Viiva-piste
(portamento) vai ihan lyhyt?
[S:]IHAN LYHYT. (SP 21.2.)

Useimmat kysymykset koskivat sdvelien pituutta, esim. irrotetaanko sivelet hieman vai
soitetaanko ne tiiviisti kiinni toisiinsa. Lisdksi kirjeenvaihdosta 16ytyy kysymyksid, jotka
koskivat ylimenoja, tempomuutoksia tai nyanssointia. Myds muutamista jousituksista kysyin
Ahvenjirven mielipidettd, olihan hén itsekin jousisoittaja. Jousituksien suhteen hén antoi

yleisohjeen valita jousitus joka on soittajille helpompi tai miellyttdvampi (SP 31.3.2005).

5.3.2 Harjoittelun haasteita

Jo joulu-tammikuussa, kun ensimmaéiset kokonaisen partituurin katkelmat olivat valmistuneet,
oli selvdd, ettd teoksen johtaminen vaatisi minulta kapellimestarina erityisen paljon
paneutumista ja johtamistekniikan harjoittelua. Totesin, ettd teoksen johtamisteknisten
kysymysten selvittdmiseen olisi hyva saada ammattilaisen ohjausta (KP 11.1.2005).

Jo partituurin koko oli aiemmin musiikkiopistoissa johtamiini orkesteriteoksiin
verrattuna poikkeuksellisen suuri. Jousiston liséksi teoksessa oli kolme huilua, kaksi oboeta,
kolme klarinettia, kdyrdtorvi, kolme trumpettia ja kolme lyomadsoittajaa, ja kaikilla oli
joissakin jaksoissa itsendiset stemmat. Liséksi teos sisélsi paljon limittdisid 18ht6jd, jotka
vaativat suunnittelua, mitd kannattaa nédyttdd ulos ja mitd ei (KP 11.1.2005). Uudenlaista
lahestymistapaa lyoOntitekniikkaan vaativat vapaiden laatikoiden ja pulssissa etenevén
tekstuurin yhdistelmit, jotka kirjoitustapana olivat minulle entuudestaan tuttuja vain
orkesterimuusikon ndkdkulmasta. Oppilasorkesteriteoksissa ei tdllaista ollut vastaani aiemmin
tullut. Hankalia toteuttaa olivat myos teoksen hienovaraiset tempomuutokset, esim. portaittain
85, 90, 95 ja 100 (KP 18.1.2005). Minun oli siis opeteltava Ahvenjdrven teoksen johtamiseksi
uusia taitoja.

Hakeuduin yksityistunneille kapellimestari Ari Angervolle, jonka johdolla olin
ailemmin  opiskellut  orkesterinjohtoa ~ Oulun  konservatoriossa. = Ensimmaiselld
tapaamisellamme kdvimme ldpi Ahvenjidrven partituurin, jolloin sain vastauksia erilaisiin

parituurin heréttdmiin johtamisteknisiin kysymyksiini, neuvoja erilaisten ongelmakohtien,
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esim. rajakohtien ja ylimenojen toteuttamiseksi ja vinkkejd joidenkin orkesterille vaikeiden
kohtien harjoittamiseen.

Ammattikapellimestari ndkee heti partituurista kiytannollisimmat ja toimivimmat
toteutustavat (KP 14.3.2005).

Toinen tapaaminen oli lyOntitekniikan kontrollitunti, materiaalina harjoituksien videoinnit,
joissa kamera oli suunnattu kapellimestarin korokkeelle. Videot olivat apunani myds
itsendisessd harjoittelussani. Angervolta sain péddasiassa hyvdd palautetta. Hinen mukaansa
peruslyonti oli selked, ja tempot pysyiviat. Tosin tempot eivdt olleet aina
metronomimerkintdjen mukaisia, mutta hdnen mielestdéin yleisfiilis oli tdrkedmpi. (KP
17.4.2005.) Teoksen eri jaksoihin Angervo suositteli lyonnin mukauttamista enemmén
musiikin tarpeisiin. Esim. alun puhalluksissa lyonti saisi olla yksinkertaisempaa, eiké kaikkia
iskuja aina edes tarvitsisi lyddd niin tunnollisesti ulos, lopetuksessa taas lyonti voisi olla
vaativampaa ja energisempid (KP 17.4.2005). Myds laatikoissa lyOntitapa voisi vaihdella
enemmain. Esim. kolmannen, hiljaa alkavan laatikon alun néyttd voisi olla tarkoituksellisesti
epaselvempi, jotta soittajat uisivat sisdéin védhitellen, ja neljdnnen laatikon koko orkesterin
diminuendossa pelkit tahtien ykkoset riittdisivat (KP 17.4.2005).

Kapellimestarin rooli korostui tavanomaiseen oppilasorkesteriteokseen verrattuna,
silld Ahvenjirven teokseen ei voinut soveltaa kamarimusiikillista 1dhestymistapaa.

Tavallisesti oppimisprosessin aikana tempot vakiintuvat lihasmuistiin ja mahdollisissa
ylimenoissa oppilaat oppivat kuuntelemaan toinen toisiaan ja tekeméén esimerkiksi
hidastukset kamarimusiikillisesti. Tdmi Ahvenjérven teos sen sijaan on tdysin
kapellimestarivetoista musiikkia. Tétd ei voi soittaa ilman puikonheiluttajaa. (KP 9.4.2005.)

Kuitenkaan harjoitusten kulku ei kéytdnndssd juurikaan poikennut tavanomaisesta. Jo
ensimmaisissd harjoituksissa sain vaikutelman, ettei harjoittelu poikennut oikeastaan millédén
tavalla perinteisen, tonaalisen musiikin ensimmadisistd prima vista -harjoituksista. Alun
varovaisesta ja epdvarmasta soitosta ja orkesterin kaoottisuudesta alkoi hitaasti 16ytya
musiikin karkea hahmo, vaikka ty6td oli toki paljon vield edessd. (KP 20.1.2005.)

Suurimmaksi haasteeksi muodostui hieman ylléttden soittajien saaminen orkesteriin.
Kun projektin alkuvaiheessa ongelmana oli riittdvén suuren jousiston saaminen partituuriin
merkityn massiivisen puhaltimiston rinnalle, mydhemmin vaikeuksia tuotti joidenkin
puhaltimien saaminen mukaan. Ahvenjdrvi epdili soittajien saamisen mukaan projektiin
olevan ongelmallista workshop-tyyppisen sédvellysprosessin vuoksi, jossa soittajalle ei
ollutkaan antaa heti valmista stemmaa (H2 13.1.2005).

S: [...] opettajatkin joutuu ottamaan sen riskin, ettd ne eivit née sité [nuottia] etukdteen, vaan
oppilas pitdd luvata projektiin mukaan ennen kuin tietdd mitéd se on [...] (H2 13.1.2005.)
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Saveltdjélle soitonopettajan asenne "en halua tuoda oppilaita ennen kuin nden stemman"
aiheutti paineita ja ristiriitaisia tunteita, koska hénell4 ei silloin ollut mahdollisuutta raatdloida
stemmaa oppilaalle sopivaksi.

S: Mutta sitten taas ei ole mahdollisuutta siihen ettd tekee oppilaan tason ja tarpeiden mukaan,
jos ei tiedd etukédteen, ketd ne oppilaat on (H2 13.1.2005).

Soittajien saaminen jokaiseen stemmaan vaati lopulta musiikkiopiston rehtorin puuttumista,
kun orkesterin kokoaminen ei endéd tuntunut etenevén sédveltdjén ja opettajien keskindisilla
neuvotteluilla. Vajaalla michityksellda orkesterin harjoitusviikkoja kului tehottomaan
harjoitteluun, mika lisdsi harjoituspaineita kantaesitysté edeltédvin lyhyen loppukevéén ajaksi.
Tédmin vuoksi viimeisistd harjoitusviikoista tuli harjoitusméairiltdén liiankin tiukkoja.
Huhtikuun alussa orkesteri alkoi olla kokonaisuudessaan koossa, ja teoksesta oli
onnistuttu soittamaan jo kokonaisia ldpimenojakin. Vasta nyt pédstiin tekemddn myds
orkesterin balanssointia, mikd toi esille myds uudenlaisia ongelmia. Joillakin puhaltimilla
hyvin hiljaisten nyanssien soittamisessa oli suuria vaikeuksia, mikd oli ongelma erityisesti
hiljaisissa,  crescendon aloittavissa  kohotahdeissa. ~ Vaskiopettajan  ehdotuksesta
ongelmallisimmissa kohdissa jatettiin tuplaavat vasket pois, ja ehdotin Ahvenjérvelle samaa
menettelyd myos toisen oboen kanssa (SP 7.4.2005). Nidin saimme paremmin esille

crescendolinjan. Sdveltdjan mielestd tdmé oli hyva idea (SP 7.4.2005).

5.3.3 Teokselle nimi

Kun partituuri ja stemmat helmikuun alussa saapuivat Rovaniemelle, oli tilausteos vield
nimeton. Ahvenjérvelld oli kuitenkin idea nimen 16ytdmiseksi.

[...] oppilaat voisivat kirjoittaa paperille, esim. huhtikuussa kun olen siell4, ettd mitd heilld
tulee mieleen / minkaélaisia assosiaatioita heilld syntyy sdvellyksestd. Ajattelin, ettd ndiden
mielikuvien pohjalta muokkaan nimen. (SP 9.2.2005.)

Kun sédveltdjd huhtikuussa seuraavan kerran oli Rovaniemelld, jaettiin orkesterin soittajille
kysely, jossa pyydettiin ehdotuksia tilausteoksen nimeksi, perusteluja nimiehdotukselle ja
kysyttiin heiddn kokemuksiaan teoksen soittamisesta. Orkesterin 36 jdsenestd 16 palautti
kyselyn, joista nimiehdotuksia tai perusteluja oli kymmenessd vastauksessa. Niistd neljdssi
mainittiin jollain tavalla tuuli, esim. "Nimen pitdisi olla jotain tuuleen liittyvéda, koska se
kuulostaa siltd!" (Oppilas F). Yksi vastaajista oli innostunut kirjoittamaan useita

nimiehdotuksia ja pohtimaan, millainen nimi teoksella olisi hyva olla.
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Pohjoinen, se voisi nidkyé teoksen nimessa jotenkin: kuten teoksessakin, on tdélld Pohjolassa
kylmaa, tyhjaa, korkeita paikkoja, avaruuden laheisyyttd, yotd, karpaloita ja paljon revontulia
sekd tuulta. (Oppilas 1.)
Nimiehdotuksissa pohjoinen ulottuvuus ja tuuli nousivat eniten esille, joten Ahvenjéirvi paityi
vastauksia tutkittuaan ja aikansa harkittuaan yhdistimdin pohjoisia revontulia ja tuulta
teoksen nimeksi.

Mun biisin nimi on Revontuulet (SP 27.4.2005).

5.3.4 Teoksen viimeistely: huhtikuun séiveltijivierailu

Huhtikuussa Ahvenjdrvi péddsi ensimmadistd kertaa kuuntelemaan teostaan kokonaisuutena
musiikkiopiston oppilasorkesterin harjoituksissa. Erityisen huomion kohteeksi hin otti
balanssit, joiden korjaamiseksi tehtiinkin muutamia muutoksia. Esimerkiksi huilujen ja
klarinettien pelkdlld suukappaleella soitettavassa pitkéssd trillissd (t. 105), huilut peittivit

muut alleen.

S: Sitten maa sitd mietin, ettd oikeastaan tda tulee hirveen hallitsevaksi tdd huilu, se
korkeus. [...] Ettd se ei haittasi vaikka se olis matalampi. (CD 19.4.2005.)

Ahvenjérven toivomuksesta huilujen kaikki suukappaletrillit muutettiin ylipuhalluksen sijaan
"normaalikorkeuteen", oktaavia matalammalle. Oboen ja huilun sdvelid vaihdettiin keskenddn
tahdeissa 50 ja 77, silld oboen fis-sdvel peitti huilujen matalan yksiviivaisen c:n. Ahvenjarvi
harkitsi my0s trumpettien sordinon poistamista jo aiemmin ennen teoksen loppua (CD
19.4.2005). Ajatuksesta kuitenkin luovuttiin, silld oletimme ettei balanssiongelmia olisi
kaikkien trumpetistien ollessa paikalla.

Ahvenjiarvi huomasi harjoituksia kuunnellessaan, ettd yhteen tahtiin (t. 23) tuli
soinnillinen aukko, johon hénen teoksen alkuosaan tavoittelemansa sointikenttien vahittiisilla
muutoksilla luotu pitkd kehityskaari katkesi. Aukon tdyttdmiseksi rytmimunien sihindd ja
vaskien kynsitremoloa soittimen kelloon jatkettiin aukkotahdin yli.

S: [...] sithen tuli luukku, ne matskut ei menny enéé limittdin (H 4.2.2006).

Muut séveltdjin toiveet ja huomautukset harjoituksissa koskivat 1dhinni nyanssien, rytmien ja
joidenkin soittotapojen huolellisempaa toteuttamista. Esimerkiksi Ahvenjarvi lauloi malliksi
klarinettien hidastuvaa suukappaletrillid ja huolehti, ettd jokaisella oli riittdvin pitkd kyna
mahdollisimman suuren trilli-ambituksen aikaansaamiseksi (CD 19.4.2005). Myds I-viuluja
harjoitettiin Ahvenjdrven opastuksella, jotta sul ponticello -sointi otelaudan yldpddstd alkavan

glissandon alussa ja vihittdinen muutos takaisin normaalisointiin saataisiin paremmin esille
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(ks. nuottiesimerkki 5). Teoksen rytmisesti haastavimman jakson, Marcato Furioson rytmista
tasméllisyyttd hiottiin sdveltdjan kannustamana.

S: Viulut véhén sleepaa. [...] Ykosviulut, aktiivisempi! (CD 19.4.2005.)

Vaikka teokseen tehtiinkin muutoksia, ei muutoksista mikdén olennaisella tavalla muuttanut
jo olemassa olevaa partituuria. Sdveltdjan huomautusten ja kommenttien avulla teoksen
soinnilliset tavoitteet tdsmentyivét, ja harjoittelulle 16ytyi uutta puhtia ja suuntaa. Yleisesti
ottaen Ahvenjérvi oli hyvin tyytyviinen harjoituksissa kuulemaansa.

S: Mie oon kylla tosi tyytyviinen. Te ootte tehnyt hirvedn hienoa ty6td. (CD 21.4.2005.)

5.3.5 Projektin paitos: kantaesitys ja vastaanotto

Sanna Ahvenjirven Revontuulet sai kantaesityksensd Rovaniemen kaupunginteatterin
suuressa salissa eli Lappia-talon Tieva-ndyttdamolld 11.5.2005 Lapin musiikkiopiston
Saveltdjd musiikkioppilaitoksessa -projektin padttivassd sdvellyskonsertissa. Konsertissa
kuultiin lukuvuoden mittaan oppilaiden sdveltdmid teoksia, sekd Ahvenjdrven ohjaamien
improvisaatioryhmien ja kansanmusiikkiryhmien esityksid. Revontuulet kuultiin konsertin
viimeisend teoksena.

Lapin Kansan musiikkikriitikko kirjoitti konserttiarvostelussaan séveltdjdn néhneen
paljon vaivaa lapsille ja nuorille sopivan nykymusiikkinotaation l0ytdmiseksi ja kuvasi
Revontuulten esitystd seuraavasti:

Vaiva oli ndkemisen arvoinen, silld oppilasorkesteri oli tdysin kotonaan tdmén toinen toistaan
erikoisempia soittotapoja siséltdvan teoksen kanssa. Soittotekniikoilla ei pelkéstdin kikkailtu,
vaan niilld saatiin aikaan monipuolisia, erikoisia vérejd sointikudokseen. Hitusen verran
sdvelpuhtaus jdi laulavissa osissa vajaaksi, mutta muuten pienimmadtkin soittajat eivét
ndyttdneet olevan moksiskaan vaikka orkesteri télld kertaa soitti jotain aivan muuta kuin mihin
on totuttu. [...] (Jakkula 2005.)

Kriitikko piti Revontuulia opettavaisena teoksena sekd soittajille ettd kuulijoille ja siksi
oivallisena materiaalina oppilasorkestereiden kiyttoon. Samalla hén toivoi, ettei teoksen
esitys jdisi vain yhteen ainoaan kertaan. (Jakkula 2005.)

Ahvenjérvelle oli tdrkedd saada oppilailta palautetta, miten hyvin stemmojen
vaikeustason raétildinti oli onnistunut. Siksi toteutimme kantaesityksen alla kyselyn, jossa
teosta soittavia oppilailta pyydettiin arvioimaan oman stemmansa vaikeutta, kertomaan, mika
teoksessa oli vaikeinta, miké helpointa, ja miten paljon ja mitd uutta oppilas koki oppineensa

tilausteoksen harjoittelun aikana (ks. taulukko 1).
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Oppilaan arvio, kuinka paljon uusia asioita han on oppinut
Revontuulet -teoksen harjoitusperiodin aikana

oppilaan viimeksi tekema tasosuoritus
- PT1 PT2 PT3 I kaikki
paljon 1 3 1 1 6
jonkin verran 2 4 3 5 1 15
vain vahan 1 1
en mitaan uutta 1 1
yht. 3 yht. 9 yht. 4 yht. 5 yht. 2 yht. 23
Oppilaan arvio stemmansa vaikeustasosta
oppilaan viimeksi tekema tasosuoritus
- PT1 PT2 PT3 I kaikki
erittdin vaikea 0
vaativa 2 2
juuri sopiva 1 5 1 7
aika helppo 4 3 5 2 14
erittdin helppo 0
yht. 3 yht. 9 yht. 4 yht. 5 yht. 2 yht. 23

TAULUKKO 1. Uusien asioiden oppiminen ja stemman vaativuus oppilaiden arvioimana.
Kysely oppilaille 10.5.2005.

Kyselyn perusteella Revontuulien vaikeustason radtdlointi oppilaille sopivaksi onnistui
saveltdjaltd hyvin, silld valtaosa oppilaista arvioi teoksen vaativuuden joko juuri sopivaksi tai
aika helpoksi. Kukaan oppilaista ei pitdnyt stemmaansa erittdin vaikeana ja vaativanakin vain
kaksi oppilasta, jotka eivit olleet vield tehneet yhtin tasosuoritusta®. Teoksen uudenlaisista
sisdlloistd oppilaille kertoo se, ettd myOs pisimmailld olevat, jo opistotason I-tutkinnon
instrumentissaan suorittaneet oppilaat kokivat oppineensa yhtd lailla uusia asioita
Revontuulien harjoittelussa kuin muutkin oppilaat.

Oppilaskyselyn perusteella Revontuulet voisi sijoittaa vaikeustasoltaan perustasojen
1-2 tienoille. Vaikeustasossa on kuitenkin stemmakohtaista vaihtelua, ja teos tarjoaa uutta
opeteltavaa ja uudenlaisia l&hestymistapoja musiikkiin myds opinnoissaan pidemmalla
oleville soittajille.”* Monet oppilaat kertovat vapaamuotoisissa  vastauksissaan
suhtautumisensa nykymusiikkiin muuttuneen positiivisemmaksi, joten tdssdkin mielessd
tilaussdvellysprojektia voi pitdd onnistuneena.
tarkoitus  kartoittaa  opettajien  kokemuksia

Vastaava kysely, jolla oli

mahdollisuuksistaan vaikuttaa teoksen sdvellystyohon ja oman instrumenttinsa osuuteen

3 Perustason (PT) tasosuoritukset 1, 2 ja 3 vastaavat entisié kurssitutkintoja 1/3, 2/3 ja 3/3.
* Esim. vapaiden laatikkojen itsendisesti "omassa tempossa soittaminen vaati ylléttivin paljon rohkeutta".
(Oppilas 14, tehnyt opistotason I-tutkinnon).
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tilaussdvellyksessd, tehtiin mukana soittaneiden oppilaiden opettajille kantaesityksen jilkeen.
Vastausprosentti jdi kuitenkin niin niukaksi (7 opettajaa 14:std vastasi kyselyyn), ettd
opettajakyselyn vastauksia voi pitdd vain suuntaa antavina. Vastanneista opettajista kaksi
koki, ettd heiddn toivomuksensa tai ohjeensa stemmojen siséllostd on otettu erittdin hyvin
huomioon, ja kolme koki voineensa vaikuttaa stemmojen sisdltoon jonkin verran. Yksi
opettaja kertoi, ettei ollut vaikuttanut teokseen, mutta oli katsonut sdveltdjin kanssa, oliko
stemmojen soittaminen lapsille mahdollista. Yksi opettaja jétti vastaamatta kysymyksiin, silld
hén ei ollut harjoitellut oppilaan tai oppilaiden kanssa stemmoja lainkaan soittotunneilla.
Melkein kaikki kyselyyn vastanneet opettajat olivat kuitenkin harjoitelleet tilausteosta
oppilaidensa kanssa soittotunneilla kaksi kertaa tai useammin. Neljd opettajaa arvioi oman
soittimensa stemman vaativuustasoksi 2/3 (nyk. PT (perustaso) 2), yksi opettaja 3/3 (nyk. PT
3), yksi opettaja 2/3 ja 3/3 ja vain yksi opettaja 1/3 (nyk. PT 1). Merkille pantavaa on, ettid

suurin osa opettajista arvioi teoksen vaativammaksi kuin mité oppilaat itse kokivat.

5.4 Saveltijin kokemukset

Ahvenjérvi piti oppilailta saamaansa palautetta tirkeénd, silli palautteen avulla hinen oli
mahdollista arvioida omaa tyotién. Liséksi jokainen sévellystyd vaikuttaa jollain tavalla myos
seuraaviin sivellyksiin. Palautteen avulla sdveltdjén oli mahdollista oppia ja saada tietoa, jota
voisi hyodyntdd mahdollisissa seuraavissa oppilasorkesterisidvellyksissé.

S: [...] Se jélkikdteen oppilailta saama palaute, siitd kuulee sen ettd, oliko vaikea, kuinka
vaikea, miten ne oppilaat on sen kokenut. [...] se on yks jatkumo myds sithen prosessiin, [...]
koska se vaikuttaa suoraan taas seuraavaan proggikseen. Ja sieltihdn se kuuluu se, ettd
oppilas, joka on 1/3-tasolla, kuinka vaikeana se on sen kokenut, kuinka ty6l4éna [...] Opettaja
pystyy vain arvioimaan, mutta se ettd miten oppilas sen kokee, sehéin tulee noista vastauksista.
(H3 4.2.2006.)

Jos oppilaiden palaute olisi ollut hyvin negatiivista,”> olisi séveltdjin pitinyt miettid, mita
olisi pitdnyt tehdé toisin (H3 4.2.2006). Nyt koko prosessin suurimmat vaikeudet liittyivit
orkesterin soittajiston kokoamiseen. Nami vaikeudet olisi varmastikin véltetty, jos tilausteos
olisi Kkirjoitettu valmiille, jo toimintansa vakiinnuttaneelle kokoonpanolle. Aikaa ja
vuorovaikusta oppilaiden ja opettajien kanssa olisi Ahvenjdrven mielestd voinut olla
enemmainkin (H3 4.2.2006). Tiiviimpi kanssakdyminen musiikkiopiston ja sdveltdjan valilla

olisi saattanut helpottaa myds orkesterin kokoamista. Toisaalta jo nyt Saveltdja

¥ Oppilailta eniten kritiikkié sai loppukeviin harjoituksien liian suuri mééra.
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musiikkioppilaitoksessa -hankkeen sédveltdjin tuntimdirdksi médritelty 60 tuntia (Fimic &
SML [2002], 7) ylitettiin reilusti.

Koko Siveltdjd musiikkioppilaitoksessa -projektin sisdlloistdi Ahvenjirvi piti
antoisimpana workshop-tyoskentelyd orkesterin kanssa. On harvinainen mahdollisuus, ettid
sdveltdja pddsee kokonaisen orkesterin kanssa kokeilemaan ja testaamaan ideoitaan. (H3
4.2.2006.) Workshop-tyyppiseen sdvellysprosessiin pyrkiminen vaati kuitenkin myds
saveltdjaltd uudenlaista ajattelua ja joustavuutta.

S: Jos tdmai olis ollut semmoinen, ettd kun biisi on valmis, annettais kaikille nuotit, kuten
perinteisesti on tapana, siitd jdisi se workshop-homma kokonaan pois. Jos antaa valmiin
nuotin, niin silloin se on se mité [...] sdveltdjd ei sais tehdd sielld norsunluutornissa. Ite on
joutunut muuttamaan, tai ajattelemaan sitd asennetta, etti se on semmoinen workshop-
tyyppinen. Ettd ei pidad olla silld lailla, ettd mind teen ndin ja miné teen ndin ja tdiméd on valmis
sitten kun miné olen sen ndin tehnyt. Vaan se ettd ite on pitdnyt tulla vastaan. (H2 13.1.2005.)

Sdveltdjan piti etddntyd mindkeskeisestd ajattelutavasta, joka yleensd hallitsee sdveltamista.
Savellysprosessin aikana tehdyt ratkaisut eivdt voineet olla yksinomaan siveltdjiléhtoisid,
vaan edellyttivit koko ajan myds soittajiston huomioimista.

Workshop-tyoskentely oppilasorkesterin kanssa antoi Ahvenjirvelle eviitdi myds
ammattiorkesterille tarkoitetun sinfoniaorkesteriteoksen, sidvellysdiplominsa kirjoittamiseen.

S: Nyt mie voin nditd mitd me ollaan nyt tdlla kayty lapi, [...] pystyn tdltd pohjalta, tdmén
pdivén treenien pohjalta kiyttdm&édn niitd kaikkia siithen sinfoniaorkesteribiisiin. [...] Ettd méa
tiidn, mitka sointivérit on keskendin balanssissa. (H2 13.1.2005.)

Sdveltdji  musiikkioppilaitoksessa  -projekti  avasi  Ahvenjdrvelle my0s uusia
tyomahdollisuuksia. Hén on jatkanut projektin jélkeen sévellyksen opettamista kouluikdisille
oppilaille Oulussa, vaikka Rovaniemen projekti paittyikin (H3 4.2.2006). Projektin mydta
sdveltdja katsoo myds l0ytdneensd pedagogisesta musiikista uuden alueen sdveltdjand
toimimiselle.

S: [...] pedagoginen sdveltdminen on noussut sdveltdjakuvassa tirkedén rooliin (H3 4.2.20006).

Ahvenjérvi oivalsi projektin myd6td, ettd pedagogisen teoksen sdveltdminen voi olla myds
musiikillisesti mielekdstd. Lopputulokseen, niin sdvellyksellisten kuin pedagogistenkin
tavoitteiden osalta, hin on tyytyvéinen. Erityisen merkitykselliseksi Revontuulissa Ahvenjirvi
koki onnistumisensa oman sédvellystyylinsd sdilyttimisessd, vaikka teos onkin
oppilassoittajille tarkoitettu.

S: [...] tdssd on sitd omaa tyylid. Siihen olen tyytyvéinen. Ettd se on niin pitkdlle kuin
mahdollista, omalla tyylilld tehty. [...] Pystyy seisomaan sen tekstuurin takana mité kirjoittaa.
(H3 4.2.2006.)
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6 PAATANTO

6.1 Sivellysprosessin yhteenveto ja siavellysstrategiat

Sdveltdja musiikkioppilaitoksessa -hankeen yksi perusajatus oli luoda mahdollisuus
vuorovaikutukseen sédveltdjdn, musiikkiopiston opettajien ja oppilaiden vélilld niin, ettd
kaikilla osapuolilla olisi mahdollisuus oppia toisiltaan (Vuorela 2003, 1). Tdmén vuoksi
tutkimuksen esioletuksena oli, ettd musiikkiopiston tilausteoksen sévellysprosessi sisdltdisi
erityisen paljon vuorovaikutusta sédvellyksen tilaajan ja sdveltdjan vililli. Revontuulien
savellysprosessin kuvauksesta on pyritty l0ytdmddn vastauksia kysymyksiin, millaista
vuorovaikutusta sdvellysprosessin eri vaiheissa oli ja miten vuorovaikutus vaikutti sdveltdjian
tekemiin valintoihin.

Valmistelu- eli esisdvellysvaihe alkoi neuvotteluilla musiikkiopiston kanssa
savellystehtavistd. Musiikkiopisto halusi hankkeeseen mukaan mahdollisimman monta
oppilasta, ja sidveltdji puolestaan oli kiinnostunut kartoittamaan oppilassoittajien
mahdollisuuksia mahdollisimman monen instrumentin osalta. Sdvellystehtdvéssd molempien
tavoitteet toteutuivat, kun tilattava teos pédtettiin kohdistaa oppilasorkesterille.

Ahvenjéarvelle ominainen strategia sdveltdid on hahmotella ensin teoksen
kokonaisuutta. Ndmd hahmottelut koskivat sekd tilausteoksen kokonaismuotoa etté teoksessa
mahdollisesti kiytettdvid aineksia, l1dhinnd erilaisia soittotekniikoita ja niiden synnyttdmia
sointivdrejd.  Esisdvellysvaiheessa  sdveltija  hahmotteli  teokselle  kolmitaitteisen
kokonaisrakenteen "sointivirit — harmoniat — glissandot", joka pysyi teoksen rakenteellisena
perusrunkona valmiiksi sévellykseksi saakka. Hén siis ldhestyi sdvellystehtdvaa
samanaikaisesti kahdesta suunnasta, toisaalta kokonaisdramaturgian, toisaalta eri soitinten
nikokulmasta.

Koska sédvellystehtidvd oli Ahvenjérvelle uudenlainen, ideointi ei suoraan muuttunut
musiikiksi. Sdveltdja tormési aluksi lukuisiin selvitettdviin kysymyksiin, joihin hén lihti
etsiméddn vastauksia monilta eri tahoilta. Esisdvellysvaihe oli siten tavanomaiseen verrattuna
huomattavasti ty6lddmpi. Tutun sdvellystehtdvin kanssa etukiteissuunnittelua, luonnostelua

ja korjauksia tarvitaan vihemmén kuin oudomman kanssa (Heinonen 1995, 52).

*Vrt. Collins (2005) yleisten ja erityisten ongelmanratkaisuprosessien rinnakkaisuudesta.
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Soittimien erilaiset sointivérit ovat Ahvenjarvelle musiikillista perusmateriaalia, jonka
mahdollisuuksia oppilassoittajilla hén alkoi tiedustella niin soitonopettajilta kuin
nykymusiikin ammattilaisiltakin. Séveltdjd ei tyytynyt helppoon ratkaisuun, varman péille
sdveltdmiseen, valitsemalla tilaussdvellyksen musiikillista materiaalia oppilaille entuudestaan
tutuista aineksista, vaan hdn ldhti tarjoamaan musiikkiopistolle uudenlaisia, erilaisia
sointivdrejd tuottavia soittotekniikoita.

Vaikka sidveltdji neuvotteli  opettajien kanssa tilausteokseen tulevista
soittotekniikoista, viime kddesséd sdveltdjd itse kuitenkin teki padtokset, millaisia tekniikoita
teokseen tulisi. Sointivdrimateriaalien valinnassa opettajien kanssa kiytyjd neuvotteluita
merkittivimmaksi tekijdksi nousivatkin workshop-tydskentelyt oppilasorkesterin kanssa,
jolloin erilaisia soittotapoja ja niiden toimivuutta voitiin testata kdytdnnossd. Workshop-
tyoskentelyssd Ahvenjdrvi samalla toteutti Sdveltdja musiikkioppilaitoksessa -hankkeen
periaatetta tiiviistd vuorovaikutuksesta opettajien ja oppilaiden kanssa sédvellysprosessin
aikana.

Kasvokkainen kanssakdyminen soitinten kera selvittikin monta kysymystid nopeammin
ja tehokkaammin kuin milld&n muulla keinolla olisi ollut mahdollista. Samalla séveltdjd sai
vélittdémén kuulokuvan siitd, miltd kukin soittotekniikka oppilaiden soittamana kuulosti ja
hénen ideansa padsivét heti tuoreeltaan todellisuuden testiin. Séveltdjén sisdisen kritiikin
lisdksi sédvellysideat asettuivat ndin myds ulkoiseen testiin, minkd avulla sdveltdjd pyrki
rddtdloimadn teosta oppilassoittajille sopivaksi (vrt. Heinonen 1995, 24).

Lehrdahlin (1988) mukaan kommunikoidakseen ja ollakseen ymmaérrettdvdd musiikin
tulisi perustua musiikin hahmottamista sdételeviélle luonnolliselle kieliopille (Lerdahl 1988,
235-236). Myds Ahvenjdrvi pohti, tulisiko musiikkiopiston tilaussédvellyksen sdveltaso-
organisaation perustua sellaisiin tonaalisiin tai tonaalisuutta ldhelld oleviin musiikillisiin
rakenteisiin, jotka musiikkiopiston oppilaille olivat entuudestaan tuttuja ja siten helpommin
hahmotettavissa.

Esisdvellysvaiheen monien selvityksien ja pohdintojen tarkoituksena oli 16ytdé tapoja,
joilla sévellys téyttdisi tilaussidvellyksen ulkoisen standardin kriteerit. Ulkoisen standardin
tayttiminen on samalla pyrkimistd teoksen kommunikoivuuteen (Heinonen 1995, 24).
Ulkoinen standardi tarkoitti Revontuulissa sellaisia sdvellyksellisid ratkaisuja, jotka olisivat
oppilaiden soitettavissa ja hahmotettavissa. Samalla Ahvenjérvi halusi tarjota oppilaille my6s

lahinnd nykymusiikissa esiintyvdd ja erityisesti hdnen omalle musiikilleen tyypillistd
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materiaalia. N&itd sdveltdjén itse asettamia tavoitteita voidaan pitdd tilausteoksen sisdisend
standardina (ks. Heinonen 1995, 23).

Pyrkiminen samanaikaisesti sekd ulkoisen ettd sisdisen standardin kriteereiden
tayttdmiseen johti myds niiden yhteentdrmiykseen. Ahvenjirvi joutui sisdiseen kamppailuun,
jossa hédn joutui pohtimaan itsekommunikaation kautta (ks. Heinonen 1995, 23), miten
pitkélle atonaalisuuden suuntaan hén voisi mennd tilausteoksen harmonisen ja melodisen
aineksen rakentamisessa luopumatta kuitenkaan ulkoisesta standardista. Saveltdja kévi sisdista
palauteprosessia syntyneiden luonnosten kanssa (vrt. Collins 2005, 211) ja totesi muutaman
viikon kypsyttelyvaiheen jdlkeen kulkeneensa harhaan. Hén oli etdéntynyt liian kauas omista
nykymusiikkia koskevista esteettisistd ihanteistaan ja paitti palata takaisin alkuperdisiin
tavoitteisiinsa. Naiistd alkuperdisistd tavoitteista erityisesti atonaalisuus nousi teoksen
sdveltaso-organisaatiota madrittdviksi rakenne-elementiksi.

Séavellysprosessin merkittdvin kdinnekohta oli tdimd Ahvenjérven pdétds pyrkid oman
sdvellystyylinsd sdilyttdmiseen. Tastd alkoi sdvellysprosessin toteutusvaihe, jossa hidn alkoi
médrdtietoisesti ratkoa eri taitteisiin liittyvid kysymyksid ja ongelmia. Ratkaistavaksi jdi,
missd médrin hidn voisi joustaa ja helpottaa stemmoja, ettd hinelle ominainen ja omaksi
tunnistettava sévellystyylinsd silti sdilyisi. Tarkoituksena oli sulauttaa tilausteoksessa
kommunikoivuus oppilassoittajien kanssa modernistiseen sdvelkieleen.

Kun Ahvenjirvi sai muodostettua oman "sddnndston", ne periaatteet, joilla hdn
sdvellysté rakensi, teoksen kirjoittaminen alkoi edetd vauhdilla. Kuten Sloboda (2000 [1985])
kertoo omasta sdvellysprosessistaan, inspiraation vallassa sévellystyd etenee kuin itsestddn.
Kun sopivat raamit ovat l0ytyneet, ty0 etenee vailla hapuilua ja pditoksenteon kanssa
pahkiilyd (Sloboda 2000 [1985], 136). Myos Revontuulien sévellysprosessin yksityiskohtia
on vaikea jiljittdd intensiivisimman ja sivumddrissd tuotteliaimman sivellystyon vaiheista.
Esisdvellysvaiheessa kerdtty tietimys alkoi nyt kantaa hedelmdd, ja uudet sdvellysideat
suodattuivat jo hankitun soittimia ja mahdollisia kirjoitustapoja koskevan tietimyksen lépi.
Kyselevd ja mahdollisuuksia kartoittava sidveltdjd oli muuttunut miérdtietoisesti eteneviksi
saveltdjaksi, joka piti sdvellyksen lankoja kasissdan.

Joistakin sdvellysideoistaan Ahvenjdrvi tosin joutui myos luopumaan. Teoksen alkuun
suunniteltu sointivdrien rytminen tihentyminen ja harventuminen j&i toteutumattomaksi
ideaksi, silld tillaisen tekstuurin notatoiminen oppilassoittajille sopivalla tavalla osoittautui
lilan pulmalliseksi. Silti ensimmdisen taitteen sdvellysidea véhitellen muuttuvista

sointivérikentistd sdilyi ennallaan, sdveltdja vain kdytti suunniteltujen kopinoiden sijaan
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muunlaisia sointivédrejd. Musiikilliset ideat siis myds muuntuivat, jos sdveltdjd ei keksinyt
tapaa, miten oppilaille soveltuvalla notaatiolla olisi padsty haluttuun sointikuvaan.
Vuorovaikutus oppilasorkesterin kanssa vaikutti sekin suoraan joidenkin taitteiden
rakentumiseen. Kuulokuvan perusteella sdveltdji teki muutoksia esim. soitinnukseen ja
hylkdsi pelkkid laatikkoja sisdltivin katkelman. Kuten Collins (2005) toteaa, sdveltdjin
tavoitteet voivat muuttua sévellysprosessin kuluessa, ja erilaiset ongelmanratkaisuprosessit
voivat tapahtua rinnakkain (Collins 2005, 211). Revontuulien tapauksessa suunnitelmien
muutos ei ollut, kuten Collinsin tutkimuksessa, seurausta yksinomaan sdveltdjan omasta
luovasta ajattelusta vaan my0s vuorovaikutuksesta teosta soittavan orkesterin kanssa.
Revontuulien sivellystyd ei edennyt lineaarisesti vaan kokonaisdramaturgista
suunnitelmaa seuraten ja "tdyttdmalld" sdvellyksen kolmitaitteista perusrakennetta sen eri
kohdista. Sdveltdjd voi sdvellysprosessin aikana myds lykétd joidenkin ratkaisujen tekemisté
myOhemmaksi (Collins 2005, 211). Revontuulista viimeiseksi valmistuivat Ahvenjérvelle
savellysteknisesti vaikeimmat kohdat, taitteiden véliset siirtymdt, joissa tavoitteena oli luoda
véhittdisid muutoksia kudostyypistd toiseen. Ensimmadisen ja toisen taitteen vélinen siirtyma
toteutuikin vahittdisend muutoksena sdvelkorkeudettomista sointivareistd melodisiin aiheisiin,
sen sijaan toisen ja kolmannen taitteen vélinen jakso erottuu selvdnd leikkauksena
ympérdivastd materiaalista. Oppilasorkesterin rajoitukset tulivat tdssd vastaan, silld
muuttuviin prosesseihin ei voinut kirjoittaa liiaksi monimutkaistuvaa rytmiikkaa.
Savellysprosessin korjausvaiheessa tilaussédvellys siirtyi kokonaisuudessaan work-in-
rehearsal -tilaan, jolloin neuvotteluja kdytiin enimméikseen soittamiseen liittyvistd
kysymyksistd (vrt. Virtanen 2007, 227). Tavoitteena oli soiva toteutus, joka mahdollisimman
uskollisesti noudattelisi sdveltdjdn ajatuksia ja toiveita. Koska parituuriin tuli endd pienid
korjauksia ja karakteereihin tai tulkintaan liittyvid tarkennuksia, titd vaihetta voi osuvammin
kutsua viimeistelyvaiheeksi. Saveltdjin kokemusmaailmassa teos on valmis, kun stemmat ja
partituuri ovat valmiita, vaikka viimeistelevid korjauksia ja muutoksia myéhemmin tulisikin.
Tilausteos sai nimensd Revontuulet oppilaiden ehdotusten pohjalta viimeistelyvaiheen
lopulla. Vaikka oppilaat olivat osa sédvellyksen materiaalin valintaa erilaisten
soittotekniikoiden "laboratoriona", ei heiddn luovaa panostaan kéytetty sidvellysprosessissa.
Savellyksen nimedminen ei kuulu varsinaisen savellystyon alueelle, joten oli varsin luontevaa
antaa sivellyksen kantaesittdjien antaa sdvellykselle tdlld tavoin oma leimansa.
Sdveltdjin asema asettui viimeistelyvaiheessa l&himmiksi totuttua nykyséveltdjan

roolia. Nuottimateriaali oli valmis, ja suurin osa sdveltdjin toiveista, jotka liittyivit
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savellyksen soittamiseen, vélittyivét soittajille kapellimestarin vilitykselld. Sdveltdjan kanssa
kdydysta kirjeenvaihdosta suurin osa koski nuottikuvan soittamista ja musiikilliseksi
tekemistd. Nuottikuvan merkityksiin liittyvid kysymyksid ei ilmennyt, silld valtaosa uudesta
notaatiosta oli kédyty ldpi jo aiemmin yhdessd sdveltdjan ja orkesterin kanssa. Harjoitusten
loppuvaiheessa siveltdjd oli kuuntelemassa orkesterin soittoa ja teki kuulemansa perusteella
partituuriin pienid muutoksia.

Savellysprosessin kaikki vaiheet sisdlsivédt eri tyyppisid neuvotteluita sdvellyksen
tilaajatahon, musiikkiopiston ja sen opettajien kanssa. Esisdvellysvaiheessa neuvottelut
koskivat mukaan tulevia soittimia, soittimille mahdollisia erikoissoittotapoja ja kaytettdvissa
olevia rekistereitd. Nédiden neuvottelujen tavoitteina olivat sédvellystehtdvin reunaehtojen
médrittely ja stemmojen vaikeustason radtéldinti musiikkiopiston oppilaille sopivaksi. Kdydyt
keskustelut toimivat myds uusien sédvellysideoiden siemenind, jotka vasta myohemmin
16ysivét tiensd teokseen. Esimerkiksi vaihtuvat tahtilajit sdveltdjd otti kdyttdon vasta
kapellimestarin rohkaisemana. Toteutusvaiheessa neuvottelut koskivat ldhinnd kéytdnnon
toimia ja workshop-tydskentelyn siséltdja. Viimeistelyvaiheessa neuvottelut koskivat teoksen
yksityiskohtien soittamiseen liittyvid seikkoja.

Musiikkiopiston opettajien kanssa kidydyistd neuvotteluista sdvellystyon kannalta
merkittavimmit koskivat puhaltimien #dnialaa.’’ Suppeat #inialat rajoittivat melodioiden
ambitusta ja johtivat osaltaan sdveltdjan kdyttimddn kontrapunktia melodis-harmonisen
atonaalisen satsin rakenteena. Muualla kuin musiikkiopistossa tapahtuva vuorovaikutus
puolestaan vaikutti notaatiotapoihin ja osaan kdytetyistd erikoissoittotekniikoista.

Térkeimpind vuorovaikutustilanteina Revontuulien séveltimisen kannalta voi pitdd
workshop-tyoskentelyd oppilasorkesterin kanssa. Sdveltdjd pédédsi kohtaamaan soittajia ja
kommunikoimaan suoraan orkesterin kanssa. Séveltdjén ja orkesterin vuorovaikutuksella oli
erilaisia tavoitteita, ja myds varsinainen toiminta kohtaamistilanteissa muodostui erilaiseksi.
Erilaisten  soittotapojen  kokeiluun ja oppilassoittajille mahdollisten  sointivdrien
kartoittamiseen paneutuvassa workshop-tyoskentelyssd sosiaalinen vuorovaikutus keskittyi
vuorollaan eri soittimiin ja niiden mahdollisuuksiin. Ndma soittotapakokeilut vahvistivat, ettd
yksi sdveltdjan valitsemista sévellyksellisistd strategioista, monipuolinen sointivérien kayttd,
toimi hyvin oppilasorkesterilla. Toinen, sdvellysprosessin kannalta ensiarvoisen tirked osa

workshop-tydskentelyd oli sdveltdjan kirjoittamien luonnosten soittaminen. Sdveltdjd saattoi

7 Opettajien kanssa kiydyt neuvottelut koskivat niin ollen myds primaareja parametreja, siveltasoja. Tosin
parametrien perinteinen jaottelu primaarisiin ja sekundaarisiin ei oikein istu Revontuuliin, silld sekundaariseksi
yleensi luokiteltu sointivéri on Revontuulissa perusmateriaalia eli kiytdnndssé yksi primaareista parametreista.
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kokeilla uudenlaisia kirjoitustapoja ja sai arvioida tuotostaan todellisen kuulokuvan
perusteella. Luonnosten soittamisessa tarvittiin luonnollisesti kapellimestaria harjoituttamaan
ja ohjaamaan orkesteria, kun taas sointivdrien kokeilussa sdveltdja oli vilittoméassi
kanssakdymisessa soittajien kanssa.

Myos  sdveltdjin  roolit tilaussdvellykseen liittyvissd  neuvotteluissa ja
vuorovaikutustilanteissa muuttuivat ajan kuluessa. Alkuvaiheen kyselevd ja erilaisia
savellystyon raameja kartoittava ja koetteleva sdveltdja muuttui sévellystyon edetessd
oppilassoittajien rajoituksille ja omille taiteellisille tavoitteilleen synteesid etsivdksi
toimijaksi. Kun teosta harjoiteltiin (work-in-rehearsal), siveltdjd toi esille teoksen tulkintaan
ja soittamiseen liittyvid nidkemyksiddn. Loppuvaiheessa, ldhelld kantaesitystd sdveltdjd oli
kuin valmentaja, joka innosti harjoituksissa oppilasorkesteria parempaan suoritukseen.
Kantaesityksessd sédveltdjd esiintyi taidemusiikki-instituutiosta tutussa sdveltdjan roolissa
kumartaen yleisolle yhdessé esiintyjien kanssa ja ottaen vastaan yleison aplodit.

Vastaus kysymykseen, miten vuorovaikutus vaikutti sdveltdjdn tekemiin valintoihin,
16ytyy Ahvenjarven musiikkiopiston tilausteokseen kayttdmistd sdvellysstrategioista.
Savellysprosessinsa  perusteella  Revontuulien  sdveltimisti ohjasi eniten kolme
savellysstrategiaa: kokonaisdramaturginen strategia, monipuolisten sointivdrien strategia ja
vuorovaikutteisuuteen pyrkimisen strategia. Kokonaisdramaturginen strategia ohjasi ja
raamitti sdvellystyotd, monipuolisten sointivérien strategia vei sdveltdjan etsimdén oppilaille
mahdollisia sointivérejd eri tahoilta ja tutkimaan soittotekniikoiden keskindistd balanssia, ja
vuorovaikutteisuuteen pyrkimisen strategia teki workshop-tydskentelystd olennaisen osan
sdvellysideoiden koettelua. Siveltdji pyrki sévellysprosessin eri vaiheiden aikana
vuorovaikutukseen eri toimijoiden kanssa — niin musiikkiopistossa kuin sen ulkopuolellakin —
peilatakseen omia sdvellysideoitaan. Lisdksi hin pyrki testaamaan kaikkia teoksen ainesosia
my0s kiytinnossd workshop-tydskentelysséd oppilasorkesterin kanssa. Hénen tavoitteenaan oli
rakentaa tilausteoksen sdvelkieli teosta soittavan oppilaan ndkokulmasta ymmarrettiviksi ja
mielekkddksi. Samalla teoksen kokonaisdramaturginen suunnitelma tavoitteli mielekkyyttd ja
mielenkiintoisuutta myds kuulijan kannalta. Ndin kommunikoivuus toteutui monin eri tavoin
kautta koko teoksen sévellysprosessin, niin kdytdnnon vuorovaikutuksen kuin nuottitekstinkin

tasolla.
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6.2 Revontuulet kriittisen diskurssianalyysin viitekehyksessi

Diskurssianalyyttisessa tarkastelussa huomio kiinnitetddn prosessin vaiheiden sijaan prosessia
sadteleviin diskursiivisiin rakenteisiin ja tapoihin, joilla tarkasteltava teos Kkiinnittyy
ympardivddn sosiaaliseen ja kulttuuriseen todellisuuteen. Tarkastelulla selvitetddn, miten
sdveltdjin ja musiikkiopiston vilinen vuorovaikutus nékyi tilausteoksessa nuottitekstin
tasolla, millaiset diskurssikdytdnnot kytkivit tilausteoksen sosiokulttuuriseen kontekstiinsa ja

millaisista arvoista ja ideologioista sdvellysprosessin aikana tehdyt ratkaisut viestittavit.

6.2.1 Nuottitekstin vapaus ja tarkkuus

Sdveltdiminen on hyvin suurelta osin kirjoittamista, nuottitekstin tuottamista paperille. Kautta
koko Revontuulien sivellysprosessin nuottitekstin rakentaminen oli hyvin keskeinen osa
sdveltdjan tyotd. Sdveltdjd joutui pohtimaan erilaisia notatoinnin keinoja ja mukauttamaan
nuottitekstid savellystehtdvadn sopivaksi.

Ahvenjérvi kiyttdd Revontuulissa sekd preskriptiivistd ettd perinteistd notaatiota ja
ndiden luovia yhdistelmid. Uudenlaiset luovat ratkaisut olivat mahdollisia, silld hénelld on
tapana kirjoittaa késin. Erilaiset kirjoittamisen tavat ja tekniikat johtavat erilaiseen
lopputulokseen (Arho 2004, 179). Tietokoneella kirjoitettacssa lopputulos olisi
todenndkoisesti  ollut toisenlainen, kirjoitustavoiltaan ja nuottikuvan ulkoasultaan
rajoitetumpi.

Kannon (2007) mukaan preskriptiivinen notaatio ei kosketa vain sité, miten erilaisilla
tavoilla nuottikuvaa realisoidaan, vaan notaatio ja sen realisoimisen tavat koskettavat koko
musiikillista diskurssia, sdveltdmisestd notaatioon, tulkintaan, esitykseen ja vastaanottoon
(Kanno 2007, 241). Notaation valinta ei ndin ollen ole sdveltdjille vain hinen ajatustensa
merkitsemistéd eri tavoin paperille, vaan keskeinen musiikillisen ilmaisun tapa ja ldhtokohta
kommunikaatioketjulle, jonka pédtepisteessdé on kuulija. Kuten Revontuulissa, toimiva
notaatio saattaa 10ytyd vasta pitkdn harkinnan, useiden kokeilujen ja muusikoiden kanssa
kaytavien keskustelujen tuloksena. Néin notaatio jisentyy osaksi teoksen rakentumisprosessia
kehystidvdd kommunikaatioverkostoa.

Saveltdjd Erik Bergman (1976) pohtii, ettei sdveltdji koskaan voi olla tarpeeksi
tasméllinen selittdessdén tarkoitusperiddn niille, joiden on médrd toimia musiikin tulkitsijoina

(Bergman 1976, 34). Myods Ahvenjérveltd kului kuukausia, ennen kuin hén 10ysi
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kayttokelpoiset tavat notatoida epdsdannollistd rytmiikkaa ja glissandoja. Namé notaatiotavat
olisivat tuskin 16ytyneet ilman vuoropuhelua muiden kanssa. Vaikka sdvellettivin teoksen
kokonaishahmo ja sen kolmen taitteen siséllot olivat suunniteltuina jo hyvin varhaisessa
vaiheessa sdvellysprosessia, musiikillisten ajatusten siirtiminen nuottipaperille vei hyvin
pitkdn ajan ja jopa aiheutti muutoksia Ahvenjdrven suunnittelemiin teoksen musiikillisiin
sisdltoihin.

Revontuulten notatoinnissa saveltdjdlle tarkeintd oli notaation funktio, miten saada
aikaan haluttu kuulokuva kayttdméttd liian yksityiskohtaista ja monimutkaista notaatiota.
Keskeinen pohdinnan aihe oli vapauden ja kontrollin suhde, joka Revontuulten kohdalla
ilmenee kuitenkin eri tavalla kuin Leppdsen (1996) analyysissa soittajan vapauksista
Merildisen Suvisoitossa. Kun Suvisoitossa muusikko ikdin kuin tuo jotain lisdd teokseen
rikastaen musiikillista sisdltod huilun monipuolisilla sointivéreilld, Revontuulissa saveltdja
maédrittelee orkesterin sointivdareja mahdollisimman tarkasti antaen soittajille enemmén
vapauksia rytmiikassa ja sdveltasoissa.

Ahvenjirven tdytyi mukauttaa omaksumiaan kirjoitustapoja sdvellystehtdvién,
oppilasorkesteriteokseen sopiviksi. Hin kédyttdd Revontuulissa perinteistd notaatiota, joitakin
nykymusiikissa vakiintuneita notaatioratkaisuja ja keksii my0s aivan uusia kirjoitustapoja.
Atonaalisessa satsissa nuottikuva on perinteinen, eikd atonaalisuutta ja erikoissoittotapojen
sointivérejd ole sekoitettu keskendédn. Sointivdrien kohdalla saveltdja kayttda preskriptiivista
notaatiota, jossa viitteelliseen notaatioon on yhdistetty sanallisia ohjeita (ks. esim.
nuottiesimerkki 8; viulujen col legno -hankaukset, jossa nuottikuva ndyttdd sévelkorkeuksien
sijaan jousen liikerataa), tai deskriptiivisen ja preskriptiivisen notaation yhdistelmdi, jossa
sanallisten ohjeiden lisdksi on joko piirrettyjda symboleja tai nuottikuvaa, joka pyrkii
"ndyttdmadn  siltd, miltd kuulostaakin" (esim. klarinettien vihitellen hidastuva
suukappaletrilli, joka on kuvattu véhitellen laantuvalla aaltoviivalla). Ahvenjarvi kokeili myds
itselleen uudenlaisia kirjoitustapoja, esim. ns. laatikko-notaatiota, jota hin ammattilaisille
kirjoittaessaan ei olisi kayttdnyt lainkaan, ja keksi aivan uusia notatointitapoja, esim.
glissandonotaatio (ks. luku 5.2.2). Erilaisilla notaation osoittamilla vapauksilla Ahvenjarvi
pyrki helpottamaan soittajien tehtidvidd, nuottitekstin tulkitsemista ja soittamista.

Vaikka Revontuulten notaatiossa on soittajalle tiettyjd vapauksia, viime kédessé
kuitenkin sédveltdjd kontrolloi soivia tapahtumia. Erilaisten Ahvenjdrven tavanomaisista
kirjoitustavoista poikkeavien, vapaampien notaatiotapojen tavoitteena oli ikddn kuin

kiertoteitse padstd kuulokuvallisesti samanlaiseen lopputulokseen kuin ammattilaisille tarkkaa
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— ja samalla erittdin kompleksista — nuottitekstuuria kirjoittamalla. Sdvellyksen tyylillinen,
modernistinen tavoite sdilyi, nuottitekstin kirjoittamisen keinot vain muuttuivat.

Revontuulet -orkesteriteoksen nuottiteksti rakentui monilta osin vuorovaikutuksessa
soittajien kanssa ja vuoropuhelussa opettajien tai nykymusiikkiasiantuntijoiden kanssa.
Nuottiteksti on viline, jonka kautta sidveltdjd rakentaa kommunikoivan yhteyden soittajiin ja
jonka ldpi sdveltdjan ajatukset muuttuvat soivaksi musiikiksi. Revontuulien sivellysprosessin
aikana kuitenkin myds jo oppilaiden soittamana soivan toteutuksensa saaneet ajatukset
jalostuivat vasta my6hemmin nuottikuvaksi. Vuorovaikutus rakensi Revontuulien
nuottitekstin yksil6lliseksi ja erityiseksi sekd musiikkioppilaitoksen piirissd ettd suhteessa

sdveltdjin muuhun tuotantoon.

6.2.2 Uutta luovat diskurssikaytinnot

Vuorovaikutus ja musiikillinen kommunikaatio edellyttdvit diskurssikdytdntdjd, jotka ovat
yhteisid seki tekstin kirjoittamiselle ettd lukemiselle (vrt. Hargreaves et al. 2007 [2005], 17).
Erilaisista sosiokulttuurisista taustoista tulevat henkil6t, joiden kanssa Ahvenjirvi oli
savellysprosessin aikana kosketuksissa, eivit valttdiméttd aina ymmaértdneet asiaa, jonka
saveltdja otti puheeksi. Nykymusiikkiasiantuntijat eivét tunteneet soitonopetuksen kiytantd;ja,
eivitkd opettajat vilttimattd ymmartdneet, mitd sdveltdjd tarkoitti kuvatessaan jotain
soittotapaa. He ikdan kuin puhuivat musiikillisesti eri kieltd, kéyttivét erilaisia musiikillisia
diskursseja. Ahvenjirvi otti tehtdvikseen ndiden kahden musiikillisen maailman vilisen
tulkin tehtdvét, kahden erilaisen sosiokulttuurisen kdytinnon musiikillisen yhdistdmisen.
Sdveltdja ei wvain liikkkunut kahden erilaisen diskurssikdytdnnon, pedagogiikan ja
nykymusiikin,  vélisessé = maastossa  vaan  loi  uudenlaista  diskurssikdytint6d
vuorovaikutuksessa oppilasorkesterin soittajien kanssa.

Revontuulien  kirjoittamiseen ei ollut olemassa valmiita malleja, valmiita
diskurssikdytdntdjd, vaan sdveltdjd joutui luomaan aivan uudenlaisia nuottien kirjoittamisen ja
lukemisen kdytdntdja sdvellysprosessin myotd. Ahvenjérvi ei voinut kéyttdd yksinomaan
hankkimaansa sédveltdjdn ammattitaitoa ja modernistisen nykymusiikin tyokaluja vaan joutui
oman mukavuusalueensa ulkopuolelle. Samoin kévi musiikkiopiston opettajille ja oppilaille.
Revontuulet ei asettunut perinteisen musiikkiopistodiskurssin alueelle vaan oli monin tavoin

toteutukseltaan uudenlainen.
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Savellystyossd Ahvenjarvi liikkui kahden eri diskurssin, musiikkiopiston pedagogisen
ja nykymusiikin modernistisen diskurssin vélilld. Pedagogiseen diskurssiin liittyy tavoite
opettaa oppilaille jotain uutta, mutta samalla heidén taitotasonsa huomioiden. Revontuulissa
pedagogista diskurssia toteuttaa stemmojen vaikeustason rddtdldinti soittajien mukaan eli
oppilassoittajille soveltuva soittimellisuus. Modernistinen diskurssi taas toteutuu Ahvenjérven
sdvellystyylissd ja Revontuulien rakenteessa, jossa erilaiset sointivdrit ovat harmonisen ja
rytmisen rakenteen kanssa tasaveroinen rakenne-elementti, harmoniat ovat atonaalisia ja
tasaista sykettd rikotaan erilaisilla epédsddnnollisyyttd luovilla rytmielementeilld. Omilla
pedagogisilla tavoitteillaan Ahvenjirvi itse asiassa koetteli ja haastoi perinteistd
musiikkiopistopedagogiikkaa, silld hidnen pedagogisina tavoitteinaan oli tutustuttaa oppilaat
atonaalisuuteen ja erilaisiin perinteisestd soittamisesta poikkeaviin soittotekniikoihin.

Luova diskurssikdytdntd toteutuu muodoiltaan ja merkityksiltdin moniaineksisessa
tekstissd ja syntyy epédvakaiden tai muuttuvien sosiokulttuuristen kéytintdjen parissa
(Fairclough 1995, 83). Revontuulet asettuu musiikillisena tekstind selvisti luovien
diskurssikdytdntdjen alueelle. Teoksessa modernistisen nykymusiikin tyyli sulautuu
pedagogiseen diskurssiin rakentaen omanlaistaan uutta diskurssikdytintod. Vaikka
Revontuulet asettuukin pedagogisen musiikin genreen, ei se toteuta titd genred totutulla,
konventionaalisella  tavalla, vaan uutta luoden. Vuorovaikutteisuuteen pyrkivé
savellysprosessi vihitellen rakensi yhteisten diskurssikdytdntdjen aluetta sdveltdjan ja
musiikkiopiston  vilille. Niille, jotka olivat mukana prosessissa, nuo yhteiset
diskurssikdytdnnot tulivat tutuiksi ja niille, jotka olivat mukana vain hetken tai eivit
ollenkaan, ne jdivit vieraammiksi. Ehké juuri téstd syystd opettajat arvioivat Revontuulten
stemmat vaikeammiksi kuin teosta soittavat oppilaat.

Notaation tulkitseminen ja toteuttaminen soittamalla on musiikkiopiston oppilaille
my0s oppimisprosessi. Téssd mielessd Revontuulien opettelu ei juurikaan poikennut minka
tahansa muun teoksen opettelusta. Myos sédveltdjd oppi uutta musiikkiopiston tilausteosta
kirjoittaessaan. Hédn etsi ja 10ysi uudenlaisia séveltimisen kdytintdjd, joita hdn pystyisi
hyodyntdmdin myohemmin muissakin teoksissaan. Joitakin musiikkiopiston orkesterin
workshopeissa kokeiltuja sointivdrejd hén kéytti samoihin aikoihin valmistuneessa
sinfoniaorkesteriteoksessaan Storungen (ks. Ahvenjirvi 2005, 27, 30-31). Niin Revontuulet
kytkeytyy Faircloughin tarkoittamassa mielessd intertekstuaalisesti Ahvenjarven muuhun

tuotantoon.
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Omien luonnosten kuuleminen "livend" musiikkiopiston orkesterin soittamana auttoi
sdveltdjad ymmartdmain, ettd han haluaa séveltdd myos pedagoginen savellyksen omalla, itse
oikeaksi kokemallaan sévellystyylilli. Ahvenjirvi péétti rajata perinteisen pedagogisen
diskurssin yhden peruspilarin, tonaalisuuden, sdvellyksen ulkopuolelle ja rikkoi
tilaussdvellyksessd my0s muilla tavoin konventionaalista pedagogista diskurssia,
yhdenmukaisen sykkeen, tarkan sdvelpuhtauden ja kauniin sointivdrin periaatteita.
Rikkominen ei kuitenkaan johtanut kaaokseen, vaan tapahtui hallitusti, rajatuissa puitteissa,
sdveltdjan omia tyylillisid ihanteita toteuttaen. Siten myos tyylillisesti Revontuulet asettuu
taysipainoiseksi osaksi Ahvenjérven tuotantoa.

Vaikka séveltdjédn ja esittdjin ndkokulmat teokseen sijoittuvat eri tasoille, séveltdjélla
teoksen sdveltdmisen ja esittdjdlld fyysisen soittamisen kokemuksille, voivat ne silti vaikuttaa
toisiinsa (Virtanen 2007, 231). Fyysiset, soittamiseen liittyvit, ja sédvellystekniset ndkokulmat
eivit Revontuulien tapauksessa vain vaikuttaneet toisiinsa vaan myos osittain sulautuivat
toisiinsa tai erottamattomalla tavalla tdydensivit toisiaan. Jos esittdjén tehtidvind on saattaa
yhteen notaatio ja déni eli toimia kahden hyvin erilaisen diskursiivisen ulottuvuuden,
kirjoittamisen ja soittamisen vélisend tulkkina (Clarke et al. 2005, 46), Revontuulien
sdveltdmisessd my0s sdveltdjd itse asettui nuottitekstin kirjoittamisen ja sen soivan
toteutuksen risteykseen. Samalla kun siveltdjd rakensi teosta soivasta ddnestd notaatioksi, hin
my0s etsi yhdessa soittajien kanssa uusia sointivirejd ilman 1dhtokohtana olevaa nuottikuvaa.
Revontuulia ympardivat diskurssikdytdnnot ndyttaytyvit ndin kaksipuoleisina (vrt. Fairclough

1995, 31) ja muodostuivat osana sekd musiikillista tekstid etti sosiaalista vuorovaikutusta.

6.2.3 Sosiokulttuuristen kiaytintojen, ideologioiden ja arvojen kohtauspaikka

Revontuulien sévellysprosessia kehystédville sosiokulttuurisille kdytdnnoille on ominaista
vuorovaikutus,  jossa  kaksi  erilaista  sosiokulttuurista  kdytdntéd  kohtaavat.
Esisdvellysvaiheessa  sédveltdjd  kohtasi  sekd  nykymusiikkiasiantuntijoiden  ettd
musiikkiopiston opetustyon kanssa. Toiset edustivat aikamme keskieurooppalaisen aikamme
taidemusiikin instituutioita ja sen kédytdntdjd, toiset suomalaista musiikkioppilaitos-
instituutiota ja soitonopetuksen perinteitd. Ahvenjdrven toiminta rakensi diskursiivisia
yhteyksid ndiden kahden sosiokulttuurisen kdytdnnon vilille.

Kantaesitys edustaa prosessissa konsertti-instituutiota ja kdytdntod, joka on tuttu seké

nykymusiikin ettd musiikkiopiston sosiokulttuurisessa ympéristossd. Onhan  yksi
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musiikkiopiston tehtivistd kasvattaa oppilaitaan musiikkielimiin ja sen kiytintoihin.®
Kantaesitys ja konsertin sisdltd tosin olivat uutta, silli kyseessd oli musiikkiopiston
ensimmadinen sdvellyskonsertti, jossa jokainen kuultu teos oli kantaesitys.

Musiikkiopiston  tilaussdvellysprojekti ~ myds  vaikutti sosiokulttuuriseen
ympéristoonsd. Pysyvimpid ja merkittdvimpid vaikutukset olivat todennikoisesti saveltdjalle
itselleen, joka oppi uutta ja kiinnostui enemmaén pedagogisesta siveltimisestd. Ahvenjérven
kokemukset todistivat, ettd sdveltdjan on mahdollista sdilyttdd oma yksil6llinen, tavallisesti
vain ammattimuusikoille avautuva sédvellystyylinsd myds lapsille ja nuorille tarkoitetussa
teoksessa. Oppilaille sdvellyksen soittaminen opetti uutta ja antoi mahdollisuuden kohdata
eldva sdveltdjd tyossdan.

Savellykselld sdveltdja pyrkii tavallisesti kommunikoimaan esteettisid ja ideologisia
arvojaan sekd henkilokohtaisia kokemuksiaan (Heinonen 1995, 24). Revontuulissa, toisin
kuin useimmissa muissa Ahvenjdrven teoksissa, henkilokohtaiset kokemukset viistyivit
ideologioiden tieltd. Sivellysprosessin aikana kaksi erilaista ideologiaa, pedagoginen ja
modernistinen, kohtasivat ja etsivdt suhdetta toisiinsa. Pedagoginen ideologia ilmeni
pyrkimyksessd helppoon hahmotettavuuteen ja soittamisen helpottamiseen eri tavoin.
Modernistinen ideologia taas viitoitti séveltdjdn persoonallista sédvellystyylid eli ilmeni
pyrkimyksessd  sointivdriharmonioiden kéyttoon, rytmiseen epédsddnnodllisyyteen ja
kokonaismuotoa luoviin vahittdisiin prosesseihin (vrt. Heinid 1984, 9). Modernistinen ja
pedagoginen ideologia sulautuivat toisiinsa silloin, kun rikas sointivérien kéyttd, atonaalisuus
ja erilaiset notaatiotavat rakensivat uudenlaista pedagogista diskurssia soittimellisista
lahtokohdista. Sulauttaminen ei kuitenkaan tapahtunut itsestddn, vaan edellytti joustamista
molemmilta osapuolilta, sekd saveltdjalta ettd musiikkiopistolta.

Revontuulien tuottamisprosessin aikana ideologiat kuitenkin myds tormaésivit
toisiinsa. Musiikkiopistopedagogiikan voi sanoa edustavan traditionaalista ideologiaa, silld
lahes kaikki musiikkiopistossa opetettavasta materiaalista on tonaalista, pulsatiivista ja sointi-
ihanteeltaan konventionaalista,” ts. luonteeltaan siilyttdvdd ja perinteiti vaalivaa.
Revontuulien tyylissd toteutuva modernistinen ideologia asettui selvdsti haastamaan téllaista
traditionaalista ajattelutapaa. Todenndkdisesti juuri tdstd syystd Revontuulet heritti

musiikkiopistossa myds vastustusta.

** Kuuntelukasvatus ja konsertit kuuluvat musiikkiopistojen tehtiviin (Opetushallitus 2002, 20).
¥ Vrt. traditionalistisen musiikkityylin kriteeristd (Heini6 1984, 9).
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Revontuulet haastoi ja muovasi ldhiympdristonsd sosiokulttuurisia kdytdntdja myos
muilla tavoin. Teoksen soitinnus rikkoi vakiintunutta orkesterikdytintdd, jossa puhaltimet
ovat yleensd yksilollisessd ja solistisessa roolissa jousistoon verrattuna. Ratkaisullaan
saveltdja pyrki paitsi saamaan kuuluville hiljaiset soittotavat, myos ottamaan huomioon
orkesterisoiton sosiaalisen todellisuuden Iluomalla myds puhaltajille kollektiivisesti
soittamisen turvallisuuden tunnetta partituurin keinoin.

Keskenerdisen teoksen tuominen orkesterin harjoituksiin rikkoi sekd taidemusiikissa
vakiintunutta kaytintod ettd yhtd musiikkiopisto-opetuksen perustaa, jo olemassa olevan
musiikin opettamista. Tavallisestihan orkesteriharjoitukset alkavat vasta kun valmis teos
saadaan nuottitelineille. Taidemusiikin ideologian taustalla on klassisromanttinen taiteen ja
teoksen kasite, jonka mukaan sdvellys edustaa tekijansd vapaata ja yksilollistd itseilmaisua
(Heinid 1995, 16). Pyrkiminen vuorovaikutteisuuteen sdvellysprosessin aikana rikkoi téta
teokseen ja tekijyyteen liittyvdd vakiintunutta ajattelumallia. Savellys- (work-being-
composed) ja harjoitusprosessien (work-in-rehearsal) limittyminen pééllekkéin oli ristiriidassa
myo0s perinteisen, autonomiaestetiikkaan nojaavan teoskésityksen kanssa. Paitsi tyylillisesti,
Revontuulet haastoi traditionaalista taidemusiikin ideologiaa myds vuorovaikutteisen
sdvellysprosessinsa myota.

Suhtautuminen Revontuulien kaltaisen, modernistista ideologiaa toteuttavan teoksen
soittamiseen kertoo myds arvoista. Useimmat oppilaat eivdt ehkd olleet vield ehtineet
muodostaa vakiintunutta kisitystd nykymusiikista, tai ainakin arvomaailma on nuorilla
todenndkoisesti joustavampi ja alttiimpi myods muutokselle. Opettajat ovat oppilaiden
arvomaailman muodostamisessa avainasemassa. Toisille mahdollisuus soitattaa oppilailla
modernistista nykymusiikkia on jo itsessdiin arvokasta, toiset saattavat kokea sen uhkana
soitonopetuksen tradition sdilymiselle.

Muuttuvat diskurssikdytdnnét voivat kuitenkin véhitellen muuttaa myds ympardivia
sosiaalisia ja institutionaalisia kdytdntdja (ks. Fairclough 1997, 71). Todennékdisesti tarvitaan
kuitenkin vield lukuisia Revontuulia ennen kuin musiikkiopistojen kdytdnnot alkavat muuttua

modernistisempaan ja luovempaan suuntaan.
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6.3 Arviointi ja diskussio

Tutkimuksessa on pyritty vastaamaan kysymykseen, millaiseksi Lapin musiikkiopiston
tilausteos Revontuulet ja sen sdvellysprosessi muotoutuivat sidveltdjan ja musiikkiopiston
vélisessd vuorovaikutuksessa. Tutkimus osoitti, ettd vuorovaikutusta sdveltdjan ja
musiikkiopiston vililld oli runsaasti, vuorovaikutus sai monenlaisia muotoja ja vaikutti monin
tavoin tilausteokseen ja sen sdvellysprosessiin. Musiikkiopiston oppilaiden ja opettajien
lisdksi sdvellysprosessin kannalta merkityksellisid vuorovaikutustahoja oli muitakin, 1dhinna
nykymusiikin alalta. Revontuulien sdvellysprosessin vuorovaikutuksen tavoitteena oli 10ytaa
keinot, joilla teoksen modernistinen sdvelkieli kommunikoisi oppilassoittajien kanssa ja
saveltdja tulisi musiikkitekstilladn ymmaérretyksi.

Koska monilla eri toimijoilla oli vaikutusta sdvellysprosessin eri vaiheissa,
Revontuulet rakentui monidéniseksi musiikilliseksi tekstiksi. Sdvellykseen on rakentunut
erilaisia kerrostumia, jotka edustavat erilaisia diskursiivisia ja sosiokulttuurisia kdytantoja.
Voi kuitenkin sanoa, ettd koko prosessissa musiikkitekstin tuottaminen oli moniéénisyydesta
huolimatta saveltdjan kdsissd (vrt. Ahonen 2007, 203). Sédveltdjd ohjaili prosessia ja valitsi,
mitd asioita hdn ottaisi sdveltdessddn huomioon. Musiikkiopistolla oli kuitenkin merkittdva
rooli sédveltdjdn yhteistyOkumppanina sédvellysprosessin aikana. Sen sijaan Revontuulien
kayttd, sen mahdolliset tulevat esitykset, ovat yksinomaan musiikkiopistoinstituution kéisissa.

Yksi Sdveltdjd musiikkioppilaitoksessa -hankkeen tavoitteista oli vakiinnuttaa uuden
suomalaisen musiikin asema itsestddn selvéksi osaksi musiikkiopistojen opetustoimintaa ja
konserttiohjelmia (Fimic & SML, 5). Lapin musiikkiopistossa tédllaisia pysyvid vaikutuksia
esim. oppilaskonserttien ohjelmistoihin ei ole ollut havaittavissa. Jos musiikkiopistot eivét
tulevaisuudessa pyri aktiivisesti muuttamaan toimintatapojaan ts. ottamaan nykymusiikkia
luonnolliseksi  osaksi opetustaan, jadvdt Revontuulet ja muut musiikkiopistojen
tilaussdvellykset todennékoisesti yksittdisten musiikkiopistojen yksittdisiksi projekteiksi.

Tutkimuksessa on sovellettu kriittisen diskurssianalyysin viitekehystd tavoitteena
tehdd ndkyvéksi musiikkiopiston tilausteoksen ja sen sidveltimisen kytkoksié sitd ympéardiviin
diskursiivisiin ja sosiokulttuurisiin kayténtdihin. Té&hdn tarkoitukseen ldhestymistapa
osoittautui toimivaksi, eli kriittinen diskurssianalyysi voi olla yksi tutkimusviline, jolla
musiikki kytketddn sitd ympéroivddn todellisuuteen. Kriittisen diskurssianalyysin etuna on
sen viljyys ja mukautuvaisuus erilaisiin tutkimuskohteisiin ja nikokulmiin. Koko

laajuudessaan Faircloughin hahmottelemaa metodia (Fairclough 1997, ks. myds Heinonen
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2005a ja 2005b) noudatteleva tutkimus on kuitenkin hyvin laaja kokonaisuus, joten rajausten
tekeminen on tutkimusotetta sovellettaessa valttamatonta.

Téssd tutkimuksessa teoksen soittaminen ja vastaanotto jétettiin tutkimuksen
marginaaliin ja keskityttiin tarkastelemaan teoksen sdvellysprosessia. Néin oppilaiden
nikokulma, teoksen soittamista, opettelua ja kokemista koskevat kysymykset, rajautuivat
padosin tdméin tutkimuksen ulkopuolelle. Syvéllisempi perehtyminen musiikkiopiston
ndkokulmaan olisi voinut rikastaa ja tdydentdd tdmin tutkimuksen antamaa kuvaa
Revontuulista. Millaisia vaikutuksia projektilla oli sithen osallistuneille oppilaille tai millaisia
merkityksid tilausteosprojektille =~ muodostui ~ musiikkiopiston  sosiokulttuurisessa
todellisuudessa, ovat kuitenkin niin laajoja kysymyksid, ettd ne vaatisivat kokonaan oman
tutkimuksensa.

Kriittinen diskurssianalyysi on vain yksi mahdollisuus tutkia partituurin sisdisten
suhteiden kytkoksid ympérdivddn todellisuuteen. Postmodernin, Kkriittisesti suuntautuneen
musiikintutkimuksen kentilld on ollut jo muitakin erilaisia musiikkianalyysia ja kulttuurisia
ndkokulmia yhdistdvid ldhestymistapoja (ks. Sivuoja-Gunaratnam 2004, 73). Erityisesti
musiikin esittdimisen tutkimus on saanut jalansijaa perinteisten tutkimusotteiden rinnalla.*
Musiikin kytkeminen sitd ympéardivdan sosiokulttuuriseen todellisuuteen on yksi kulttuurisen
musiikintutkimuksen keskeisistéd 1dhtokohdista (esim. Leppénen & Moisala 2003). Siten tima
tutkimus asettuu kulttuurisesti suuntautuneen kriittisen musiikintutkimuksen genreen, jossa
musiikin  rakenteiden muodostumista analysoidaan sosiaalisesti ja  kulttuurisesti
muokkautuvina valintaprosesseina.

Kulttuurisessa musiikkianalyysissa, jossa teos kytketdédn sitd ympdrdiviin toimijoihin
ja kulttuurisiin rakenteisiin,  materiaaliksi eivit riitd &énitteet ja partituuri (Sivuoja-
Gunaratnam 2004, 74). Tutkimusmateriaali on tillaisessa tutkimuksessa monimuotoisia, niin
myo0s tdssd tutkimuksessa. Monia eri aineistoja kdyttdmélld on pyritty Revontuulien
sdvellysprosessin tihedédn kuvaukseen. Monenlaiset aineistot voivatkin lisdtd tutkimuksen
luotettavuutta, kun eri aineistot valaisevat tutkimuskohdetta eri suunnista ja validoivat
toisiaan.” Samalla kuitenkin erilaisten aineistojen (nuotit, #ini- ja videotallenteet,
haastattelut, tekstiaineistot) késittely on haastavaa, silld aineistoa kertyy hyvin runsaasti eikd
erilaisiin  aineistotyyppeihin voi soveltaa samaa késittelytapaa. Monimuotoiseen

musiikintutkimukseen kaivattaisiinkin tulevaisuudessa myds uusia tyokaluja.

0 Mainittakoon esim. Riikonen (2005) huilisti-identiteeteisti Kaija Saariahon musiikissa ja Virtanen (2007)
neuvotteluista Einojuhani Rautavaaran pianokonserttojen harjoituksissa.
*! Tutkimuksen luotettavuutta lisééivi aineistotriangulaatio (ks. Hirsjirvi, Remes & Sajavaara 2003, 215).
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Luotettavuutta® on tissd tutkimuksessa pyritty lisidméén monien aineistojen lisiksi
antamalla siveltdjd Sanna Ahvenjdrven lukea Revontuulien sévellysprosessia kuvaava luku 5
ja pyytdmélld héntd huomauttamaan mahdollisista virheistd tai kohdista, joista hidnelld
itsellddn on erilainen késitys. Mitddn huomautettavaa sdveltdjda ei kuitenkaan
savellysprosessin kuvauksesta l0ytanyt.

Tutkijan ja kapellimestarin kaksoisrooli antoi tutkimuksen tekemiselle myds oman
leimansa. Pelkdstddn prosessia ulkopuolelta observoimalla tuskin olisi pddsty yhtd syvélliseen
prosessin tuntemukseen. Harjoitustilanteissa ulkopuolinen tarkkailija, jolla on mahdollisuus
keskittyd yksinomaan tapahtumien havainnoimiseen, olisi kuitenkin ehkd huomannut
seikkoja, jotka nyt kapellimestarin roolissa saattoivat jdidid huomaamatta. Adni- ja
videotallenteiden sekd muistiinpanojen (kenttépdivikirja) avulla on pyritty minimoimaan
mahdolliset aukot ja tallentamaan kohtaamistilanteita mahdollisimman tarkasti.

Tapaustutkimuksena yhden teoksen sdvellysprosessista tdmin tutkimuksen tulokset
eivét ole yleistettidvissd muihin tilaussdvellyksiin tai muihin Sédveltdjd musiikkioppilaitoksessa
-hankkeen aikana sidvellettyihin teoksiin. Tutkimuksella on kuitenkin merkitystd yhtena
ensimmdisistd  Siveltiji musiikkioppilaitoksessa -hanketta koskevista tutkimuksista.*’
Hankkeen piirissi on tdhdn mennessd ollut jo ainakin pari-kolmekymmenté
musiikkioppilaitosta, ja niissd sdveltdjayhteistyd on koskettanut arviolta jo satoja oppilaita.
Hankkeen vaikutuksista musiikkiopistojen kdytdntoihin ja merkityksestd niin séveltéjille kuin
musiikkiopiston oppilaille ja opettajillekin kaivattaisiin ehdottomasti lisdd tutkimustietoa.

Yksi Saveltdjda musiikkioppilaitoksessa -hankkeen tavoitteista oli poistaa myyttisyytté
saveltdmisen ympdriltd (Fimic & SML, 5). Yksi sdveltdjdn tyon mystifioinnin taustalla oleva
tekijd lienee se tosiasia, ettd soittaja kohtaa sdveltdjan useimmiten vain valmiin sdvellyksen
nuottien vélitykselld. Savellystyd on luonteeltaan yksityistéd eikd ole samalla tavoin nédhtivilla
kuin vaikkapa talon rakentaminen. Nuottitekstikin avautuu vain lukijalle, joka osaa kuvitella
nuotit mielessdén tai soittaa ne. Séveltdjien tyd kietoutuu kuitenkin monin eri tavoin
kdyténtoihin, jotka koskevat niin sdveltimistd, nuotintamista, soittamista kuin musiikkiin
liittyvid sosiaalisia tapahtumiakin (vrt. Arho 2004, 179.) Tdma tutkimus osoitti, ettd
sdveltdmiseen vaikuttavat erilaiset kdytdnnot sisddnrakentuvat monin tavoin myos séveltdjan

kirjoittamaan musiikilliseen tekstiin. Tutkimus osoitti myds, ettd sdveltdji voi kdyttda

> Laadullisessa tapaustutkimuksessa luotettavuus rakentuu mm. tapahtumien tarkalle ja totuudenmukaiselle
kuvaukselle (ks. Hirsjérvi, Remes & Sajavaara 2003, 214), vrt. madréllisen tutkimuksen reliaabelius ja validius.
* Aiemmin julkaistu Penttinen (2005) Kirmo Lintisen tilaussivellyksestid Turun seudun musiikkiopistolle.
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vuorovaikutusta eri tahojen kanssa tietoisesti valittuna strategiana ja olennaisena osana
sdvellysprosessia.

Vuorovaikutus sdveltdjin ja hidnen ympdristonsd vélilldi onkin aiemmin jaényt
sdveltimisen tutkimuksessa aivan liian véhille huomiolle. Sdveltdmistd ei myOskddn ole
aiemmin juurikaan tutkittu aidossa ympéristossién pitkittdisend tutkimuksena.

Sdveltdimisen tutkimus on perinteisesti ndhnyt sdveltimisen yksilon luovana
itseilmaisuna. Kriittisen diskurssianalyysin ndkdkulmasta taas musiikkitekstin tuottaminen on
sosiaalisesti ja kollektiivisesti rakentuva prosessi. Ndmd tdssd tutkimuksessa kiytetyt
teoreettiset viitekehykset ndyttdisivdt siis olevan perusteiltaan ristiriidassa keskenddn.
Revontuulien tapauksen valossa viitekehysten yhdistely on kuitenkin tdysin mahdollista.
Tadmén tutkimuksen perusteella vuorovaikutteisuuteen pyrkiva sidveltiminen on kollektiivisesti
tapahtuva, mutta sdveltdjin ohjailema prosessi.

Monet  nykyséveltdjat tekevdt tiivistd  yhteistydtd muusikoiden kanssa.
Kantaesitettdvistd teoksista huomattava osa on valmistunut jonkin tietyn muusikon tai
kokoonpanon tilauksesta. Tilausteokset ovat sdveltdjdlle osa toimeentuloa ja tapa hankkia
elantonsa sdveltdmélld. Ohjaavatko tilausteoksen sédveltdmistd erilaiset seikat kuin teoksia,
joita sdveltdjd sdveltdd "sdveltdmisen ilosta", on kysymys, johon ei toistaiseksi ole etsitty
vastauksia. Jatkotutkimus olisikin tarpeen sédveltdjien ja muusikoiden suhteista ja suhteiden
merkityksistd niin sédveltdjille, muusikoille kuin itse musiikillekin. Myds aitojen,
ammattisiveltdjien todellisten sévellysprosessien tutkimusta tarvitaan ehdottomasti liséé.

Sdveltdjiat ovat viime vuosina pyrkineet aktiivisesti pois norsunluutornistaan osaksi
musiikkieldmén kéytidnt6jd. Todellisuudessa sdveltdjat ovat kuitenkin aina olleet osa
ympérdivdd musiikkimaailmaa. Heiddt norsunluutorniin on sysédnnyt myytti ja mielikuva
sdveltdjastd ylhdisessd yksindisyydessd musiikkiaan luovana yksilond. Késityksemme
musiikista, teoksista ja tekijyydestd pyrkivit pitdmadn sdveltdjdt tornissaan, eivét niinkdin
sdveltdjat itse. Revontuulet haastoi vakiintuneita kisitys- ja arvoasetelmia yhdessd
musiikkiopistossa. Tulevien muusikkosukupolvien kasvattamisessa silld on merkitystd,
haluavatko musiikkiopistot sulkea sdveltdjdt torniin, vai ottaa heiddt osaksi eldvaa

musiikillista todellisuutta.
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