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Tiivistelma - Abstract

Tutkielma selvittelee Erik Bergmanin musiikin eri aspektien muuntumista vuosien 1960-1973 vilisena aikana.
Tutkittavan ajanjakson kuluessa Suomen musiikissa edettiin dodekafonis-sarjallisesta kaudesta avantgardistisen
vaiheen (ns. lastenkamarikonsertit) kautta tonaalisten elementtien palauttamiseen tdhdénneeseen restauraatioon
ja lopulta tyylilliseen moniarvoisuuteen, pluralismiin. Bergmanin sivellystekninen kehitys pyritddn niakemaan
tdman yleisen tyylihistoriallisen viitekehyksen valossa.

Ensimmadisend Suomessa 12-sdveltekniikkaa ja sarjallisuutta soveltanut Bergman jatkoi sarjallisen kautensa
jalkeen yhtend harvoista tinkimdttdman modernismin linjoilla, vaikka hédnkin kirjoitustensa perusteella
restauraation huippuaikoihin 1967 osoitti epavarmuutta musiikin tulevaisuuden suhteen. Erityisesti hanta
huolestutti kompleksisen musiikin kyky kommunikoida yleisénsi kanssa. Ndiden pohdintojen myéta 1960-
luvun puolivdlistd alkaen Bergmanin musiikkiin oli alkanut ilmestya tekijoita, jotka viittasivat tarpeeseen
sdveltdd helpommin ldhestyttavad musiikkia. Serialistista kautta (-1962) seuranneen, restauraation alkuaikoihin
sijoittuneen tyylillisen vilivaiheen jilkeen seurasi “raffinoidun primitiivisyyden” nimelld tunnettu uusi kausi
(1973-), jonka tunnusmerkkejd oli vilittémain vaikutukseen tahtddminen lihinnd musiikin sointiin liittyvien
elementtien korostamisella.

Tutkielman tarkoituksena on selvittdd, miten Bergmanin musiikki alkoi muuntua restauraation yhteydessa seka
kartoittaa niita tekijoita, jotka hianen tuotannossaan edustavat muutosta "yleisdystavillisempain” suuntaan.
Padhypoteesina on ajatus, jonka mukaan Bergmanin musiikin materiaali ja samalla muotokokonaisuudet
kehittyivat vahitellen koht yksinkertaisempaa ja kokonaisvaltaisempaa hahmotusta. Lisdksi oletetaan
sointivirien painoarvon kasvaneen uutta kautta kohti tultaessa ja sekuntinotaation idean kypsyneen vihittaisen
prosessin tuloksena. Oletuksena on my6s yhteisen tyylillisen sanavaraston esiintyminen ainakin perattaisten
teosten valilla.

Tutkielmassa tarkastellaan Bergmanin orkesteriteoksia Simbolo (1960), Circulus (1965) ja Colori ed improvvisazioni
(1973) materiaalin, muodon ja sointivirin kannalta. Analyysi pohjautuu Maasalon (1981) Simbolo -artikkeliin
sekdi Heinisen (1972a; 1972b; 1982) ajatuksiin musiikillisista karaktereista ja sointivaristd. Ahon hahmottelemat
teoriat osastruktuurien funktioista (1982) sekd muodon dramaturgiasta (1991) ovat myds tarked lahtdkohta.
Circuluksen ja Colorin tapauksessa metodia on jouduttu rakentamaan osittain itsenaisesti.

Tulokset osoittautuivat padosin perushypoteeseja tukeviksi. Kehitys kohti selkeiti hahmokokonaisuuksia ei
kuitenkaan ollut suoraviivaista, vaan Circuluksen todettiin olevan teoksista kompleksisin sekd materiaalin etti
muodon osalta. Sointivéirien alueella Bergman nayttaisi edenneen johdonmukaisesti kohti koloristisempaa
ilmaisua ja sekuntinotaation vihittdiinen kehitys vaikuttaa myos loogiselta. Tyylillisia ja detaljitason
yhtildisyyksid havaittiin perdkkaisten teosten valilld verraten runsaasti — ja yllattden myds Simbolon ja Colorin
valilla.
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1. JOHDANTO

Erik Bergmanin 1970-luvun tuotanto on “upea, yhtendinen mutta rikas teossarja,
jonka sisdllon ja merkityksen oivaltamisessa tulevilla vuosikymmenilld on oleva
paljon Kkiitollista tehtdvdd” (Heininen 1982, 194). Orkesteriteos Colori ed
improvvisazioni (1973) merkitsi Bergmanille timadn uuden kauden suurta avausta. -
Bergmanista — entisestd tiukan linjan serialismin edustajasta — oli tullut padhahmo
suuntaukselle, joka vieroksui sarjallisuudelle ominaista konstruktivismia ja
kompleksisuutta ja korosti musiikin illustroivia ja aistillisia elementtejd ja tdhtasi
musiikissaan voimakkaaseen ja suhteellisen vélittdémaan vaikutukseen (Heinio 1981,
58). Bergmanin uudesta tyylistd on kiytetty osuvaa nimitystd “raffinoitu
primitiivisyys”. Edellinen selkea tyylikausi, sarjallinen vaihe oli orkesteriteosten

osalta paattynyt vuonna 1960 Simboloon.

Simbolon ja Colorin syntyajankohtien vilille ajoittuu Suomen musiikin historiassa
restauraatioksi nimetty, tonaalisten elementtien palauttamiseen tihdédnnyt suuntaus,
johon 1960-luvun puolivilistd lahtien osallistuivat miltei kaikki johtavat sidveltdjit.
Restauraation taustalla oli “adlyperdiseksi” ja monimutkaiseksi koetun sarjallisuuden
ja sen seurausilmididen kritisointi. Bergman yhtyi puheenvuoroissaan tdhén
kritiikkiin, mutta asettui samalla jyrkésti vastustamaan ratkaisuksi tarjottua
uustonaalisuutta ja -romantiikkaa. Vaikka konsonanssin emansipaatio sindnsd ei
lainkaan koskettanut Bergmanin musiikkia, oli hdnen savellystuotantoonsa samoihin
aikoihin (orkesteriteos Circulus 1965) alkanut ilmestyd tekij6itd, jotka osoittavat
merkkejd tarpeesta kommunikoida suoremmin yleison kanssa. Niiden piirteiden
tarkastelu kolmen orkesteriteoksen (Simbolo op.52 1960, Circulus op.58 1965, Colori ed

improvvisazioni op.72 1973) valossa on kasilla olevan tutkielman tavoitteena.

Bergmanin kuvan ja aseman muodostumisesta Heini6 (1986, 67) toteaa, ettd “hanen
tuotannostaan tuli moniksi vuosiksi suomalaisen modernismin ja sévellysteknisen
kehityksen paradigma”. Saveltdjan rooli yhtend tarkeimmistd Suomen nykymusiikin
suunnanndyttajistd ndkyy kiitettdivdn runsaina mainintoina erilaisissa uutta

musiikkia esittelevissd yleisteoksissa ja sidveltdjdesittelyissa. Poikkeuksellisen pitkdn



uran vuosikymmenten varrella on myds kertynyt melkoinen maara haastatteluja ja
kaksi juhlakirjaa, 70-vuotispaivana Juhlakirja Erik Bergmanille 24.11.1981 (Parsons
1981) ja 80-vuotispaivana Viguvisare till det sjungande tridet (Parsons, von Bonsdorff &
Heini6 1991). Varsinaisia syvélle pureutuvia analyyttisid artikkeleita tai tutkimuksia
yksittdisistda Bergmanin teoksista on kuitenkin varsin vdhdn. Vuosien 1960-1973
orkesteriteoksista on olemassa vain yksi perusteellinen monografia, Kai Maasalon .
analyyttinen artikkeli “Erik  Bergmanin  Simbolo” (1981) saveltdjan 70-
vuotisjuhlakirjassa. Toinen laajasti eri yhteyksissd siteerattu auktoriteetti Bergman -
ldhteissd on Paavo Heininen. Hanen yleisesittelyn luonteiset artikkelinsa “Erik
Bergman” (1972a) ja "Erik Bergman 70-luvulla” (1982) sisdltdvét perustavaa laatua
olevia pohdintoja ja luonnehdintoja Bergmanin sdvelkielen kehityksestd. Sdveltéjan
eri tyylikausien tuotantoa on vertailun nidkokulmasta eritellyt myds Malcolm
MacDonald (1981, suomennettu versio 1982). Artikkelin “Kolme Erik Bergmanin
teosta” otsikko ja perusasetelma — yksi kdsitellyistd teoksista on Colori — ovat
rinnasteisia késilldolevan tutkielman aihepiirin kanssa. Tutkielma rakentuu pitkalti
ndiden neljin tdrkedn tekstin hahmotteleman viitekehyksen varaan ja pyrkii omalta
osaltaan tdydentdmadn artikkelien luomaa kuvaa Bergmanin tyylipiirteista valitun

ajanjakson puitteissa.

Tutkimusasetelmassa pyritddn ankkuroimaan Bergmanin tyylikehitys tiettyyn
musiikinhistorialliseen viitekehykseen eli aikaan restauraation molemmin puolin.
Valitut kolme teosta mahdollistavat sédvellysajankohtiensa puolesta tyylivertailun
sarjallisuudesta valivaiheen kautta uuteen tyyliin. Orkesteriteosten valintaa
tutkimuskohteeksi voidaan perustella MacDonaldin sanoin: “tekstin [...]
puuttuminen sallii meidédn identifioida selvemmin puhtaasti musiikilliset tekijat,
jotka ovat vaikuttaneet Bergmanin soivan kielen kehitykseen viime vuosikymmenen
aikana” (1982, 85; ks. myos Wallner 1968, 241). My6s hénen vokaalimusiikissaan
hallitsevana piirteend ovat olleet soitin- tai sointisdveltdjan ndkokulma ja
ennakkoluulottomuus (Heini6 1981, 59; 1995, 398; Heininen 1972, 15). Johtopdatosten
tekeminen Bergmanin vuosien 1960-1973 tuotannosta orkesteriteosten valossa

antanee riittdvan tarkan kuvan saveltdjan kehityslinjoista.



Kysymys musiikin vastaanotettavuudesta edellyttdd analyysiosuudelta musiikillisen
materiaalin luonteen sekd muodostuvien hahmokokonaisuuksien selvittelemista
pienmuodoista osien tasolle ja teoskokonaisuuksiin saakka. Materiaalin ja muodon
jasentymiseen vaikuttaa olennaisesti sointivéri, jolla on lisdksi vahva osuus teoksen
tekemdssa valittomassa vaikutuksessa. Sointivarin, “timbren” tarkastelu on
olennaista myos siksi, ettd kommunikoivuus erityisesti Bergmanin sarjallisuuden -
jalkeisissd teoksissa perustuu pitkélti soinnin avulla saavutettuun “tdssd ja nyt” -
tunnelmaan. Tyylihistoriallinen ndkokulma edellyttdd myos eroavuuksien ja

samankaltaisuuksien tarkastelua teoksesta toiseen edettdessa.

Tutkimusasetelmaan valitut teokset edustavat kolmea eri sdvellystekniikkaa.
Nikokulma teosten musiikilliseen materiaaliin vaihtelee timédn vuoksi tapauksesta
toiseen. Kahdesta myohdisemmastd teoksesta (Circulus ja Colori) ei ole olemassa
tarkkoja erittelyitd eikd kaytettdvissd toisaalta ole ollut analyysiesimerkkeja
vastaavanlaisista muiden saveltdjien teoksista. Mallit asioiden jdsentelyyn erityisesti
Circuluksen osalta on jouduttu luomaan itsendisesti. Ajatuksellisena pohjana
tarkastelulle ovat olleet erityisesti Paavo Heinisen (1972b, 1982, 1983) hahmottelemat

ajatukset polyparametrisen musiikin olemuksesta.

Bergman-tutkimuksen keskeinen pioneeri Heininen kirjoitti vuonna 1982:
“Bergmanin uudet teokset eivdt ole vaikeasti ldhestyttivdd eivatkd vaikeasti
analysoitavaa musiikkia”. Hén totesi kuitenkin itsedén siteeraten, ettd analyysi jaa
tulevilla vuosikymmenilld tehtdvéiksi, koska “tuntuu olevan vaikeaa olla katsomatta
sen ldpi, miltd Bergman nayttaa. [...] pikemmin kuin syvalle, ldpi, olisi katsottava
ldhelle ja laajalle ja ndhtdva tavujen koostuminen sanoiksi, lauseiksi ja kohtauksiksi.

Haaste odottaa sekd kuulijaa ettd tutkijaa.” (mts. 195-196.)



2, TAUSTAA

2.1 Modernismien hyokyaallosta pluralismiin

Suomen luovassa séveltaiteessa 1950-luku merkitsi eri-ikdisten modernismien
kasautumisen aikaa. Sotien jilkeinen “sdvellyskonserttien tulva” (Salmenhaara 1996,
531) 40-luvun lopulla oli tuonut Shostakovitsh-Prokofjev -viritteisen uusklassismin
vahvasti mukaan Suomen konserttieldmadn. “Modernismien hydkyaalto” jatkui
seuraavalla vuosikymmenelld. 50-luvulla esittdytynyt sédveltdjapolvi (Rautavaara,
Marttinen, Merildinen) toi uusklassismin rinnalle Erik Bergmanin pioneerityon
pohjustamana dodekafonian, jonka perustaidot olivat kaikilla neljalld periisin
sveitsildisen Vladimir Vogelin kesdkursseilta. Rivimusiikista omaksuttiin lahinna
pelkké tekniikka muttei jarjestelmén estetiikkaa kokonaisuudessaan (Heinid 1981,

10). Suhde dodekafoniaan jdi siten lyhytaikaiseksi.

Kiinnostus kansainvéliseen avantgardeen jatkui kuitenkin eldvdni 50- ja 60-lukujen
taitteessa. Suuri joukko suomalaisia sdveltdjid ja muusikoita tutustui uusimpiin
virtauksiin Darmstadtin kesdkursseilla, Stockhausen, Nono ja Ligeti vierailivat
Jyvaskylan Kesédssd ja konserttiohjelmistoista alkoi 16ytyd kaikkein tuoreimpia
ulkomaisia sdveltdjanimid. Dodekafonian luonnollinen jatke - sarjallisuus - saapui
Suomeen melko nopeasti rivitekniikan omaksumisen jélkeen ja muodosti verrattain
lyhytaikaisen ja epdortodoksisesti noudatetun suuntauksen. Sarjallisuus tuotti
helposti musiikkia, jonka kudos tarkasta predeterminaatiosta huolimatta oli usein
ddrimmadisen eriytymitontd. Kuulijan vastaanottokapasiteetti joutui koetukselle ja
sdvellykset alkoivat muistuttaa toisiaan. (mts. 17-18.) Turhautuminen sarjallisuuteen
alkoi melko pian; jo 50-luvun lopussa nykymusiikkijuhlien kérsivéllinen yleis6 alkoi

vasya tamantyyppiseen musiikkiin (Salmenhaara 1968, 202).

Jokseenkin samoihin aikoihin sarjallisuuden maihinnousun kanssa tehtiin Suomessa
jo tunnetuksi sarjallisuuden keskieurooppalaisia seurausilmibitd eli aleatoriikkaa,

sointivarimusiikkia  klustereineen ja kenttineen, instrumentaaliteatteria ja



happeningid Kahta viimeksi mainittua kokeiltiin Suomessa 60-luvun alkuvuosina
Suomen  Musiikkinuorison  ns.  lastenkamarikonserteissa. =~ Mellastaminen
konserttilavalla ei ollut kuitenkaan pelkkdd sarjallisuuden kritisoimista.
Sarjallisuuteen ei yksinkertaisesti oltu ehditty turhautua, niin tuore ilmi6é se Suomen
musiikissa vield oli. Taustalla piili halu kritisoida akateemiseksi koettua konsertti-
instituutiota ja samalla “allistyttdd poroporvaria” 60-luvun vasemmistolaisen .
opiskelijaliikkeen hengessa. (Heinié 1981, 17-19.) Konserteista muodostui meluisia
skandaaleja, mikd lienee ollut alunperin tarkoituskin. Seurauksena oli ankara
lehdistopolemiikki, ja itsekriittisid danid alkoi pian kuulua my6s Musiikkinuorison

omasta piiristd. (mts. 21.)

Pitkin 60-lukua kévi sarjallisuuteen ja sitd seuranneeseen avantgardismiin
kohdistuva skeptismi yhé ilmeisemmaksi. Ehtymattomiksi kuvitellut aleatoriikan ja
klusterin keinovarat ja ilmaisumahdollisuudet aiheuttivat pettymyksen, ja todettiin
uutta olevan mahdollista 16ytdad vain etsimdlla sitd menneisyydestd. (mts. 22.) Paluu
vanhaan eli restauraatio oli ilmidénd ndhtédvissd viimeistddn vuoden 1967 tienoilla
Kokkosen, Rautavaaran ja Sallisen “uustonaalisuudessa” sekd monien muiden
saveltdjien siirtymisessd dodekafoniasta enemmdin tai vdhemmain romanttiseen
“vapaatonaalisuuteen”. (mts. 23.) Myds Suomen Musiikkinuorison kantavat voimat
paatyivit lopulta siihen tyyliin, johon he avantgardistisissa teoksissaan olivat

viitanneet: laulelmiin, jazziin ja klassis-romanttiseen uustonaalisuuteen.

Kaikki saveltdjat eivdt kuitenkaan hyvaksyneet paluuta tonaalisen musiikin
elementteihin, vaan asettuivat tietoiseen oppositioasemaan kansallisvéritteistd
uustraditionalismia vastaan. Tietty epéardinti leimaa kuitenkin myds heidédn
asennettaan, ja jopa Merildinen ja Heininen myontévét jossakin méarin kadntdneensa
katseensa taaksepdin. (mts. 25.) Tilanne selkiytyy vasta 70-luvun puolivélissd, jolloin
esiin nouseva uusi sukupolvi julistaa uusromantiikan tonaaliset elementit tabuiksi
(mts. 26). Viimeistdan ndihin aikoihin musiikin tyylillinen kenttd hajoaa monien
tyylinormien pluralistiseksi verkostoksi. Heinié (1984, 8) on kayttanyt

seuraavanlaista kolmijakoa:



a) Tradition vaalijat (esim. Englund, Kokkonen, Sallinen, Salmenhaara)
b) Perinteistd irrottautumaton modernismi (esim. Rautavaara, Nordgren, Aho)
c) Varsinainen “modernismi”? (esim. Merildinen, Heininen, Bergman)

Tassd jaottelussa Bergman sijoittuu ryhmidn, joka omassa tuotannossaan jatkoi
tinkiméattd modernismin linjoilla. Varsinaisen modernismin Heini6 (1995, 394) jakaa
vield kahteen paddsuuntaukseen: jilkisarjallisuuteen eli postserialismiin (Merildinen, -
Heininen) ja koloristis-aleatorisuuteen (Bergman). Viimeksi mainitulle taholle olivat
ominaisia sointivdrien keskeisyys, tahtinotaatiosta vapautettu rytmiikka,
lajiperinteeseen viittaavien otsikoiden kaihtaminen sekd usein musiikin illustroivien
ja aistillisten, vélittomasti tehoavien elementtien korostus. Bergmanin lisédksi Heinion
mukaan tdhdn ryhmédin kuuluvat saveltdjit Rechberger, Sermild, Jokinen ja

Segerstam. (Heini6 1984, 8)

2.2 Erik Bergman: romantiikasta koloristis-aleatorisuuteen

Pitkdn uransa aikana Erik Bergman (s.1911) on kdynyt ldpi enemmaén tyylivaiheita
kuin kenties yksikddn toinen suomalaissdveltdja. Romanttisen varhaistuotannon
jalkeen hdnen savelkielensd alkoi 40-luvulla vihitellen kromatisoitua ja muodosti
otollisen maaperdn dodekafonialle. Kaytannollisesti katsoen ilman uusklassista
vilivaihetta (Heininen 1972, 6) 12-sdvelmusiikkiin ensimmadisend Suomessa siirtynyt
Bergman jatkoi 1958 johdonmukaisesti sarjallisuuteen. Systemaattisesta rivien kanssa
operoinnista hdn luopui 1962 tienoilla ja kaytti rivitekniikkaa tdmén jalkeen omien
sanojensa mukaan ainoastaan “vid behov” (Bergman 1981, 35). Koloristis-aleatorinen
tyyli 60-luvun loppupuolelta alkaen oli Bergmanin vastaus menneen ajan

ilmaisuihanteisiin osittain palanneelle uustonaaliselle suuntaukselle.

Bergman tutustui kouluaikoinaan Uusikaarlepyyn seminaarin musiikinopettajan
opastuksella maailmankirjallisuuden kuten Bachin, Chopinin, Beethovenin ja
Schumannin teoksiin. Bergman valitsi lukion jalkeen elamanurakseen musiikin ja sai
kotimaisten opintojensa (Helsingin konservatorio, nykyisin Sibelius-Akatemia ja
Helsingin yliopisto) paatteeksi savellysdiplominsa 1938. Han on itse kuvannut (mts.

33) 30-lukua  ajaksi, jolloin Suomessa tuskin oli kuultu puhuttavankaan
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Schonbergistd tai muista uutuuksista, elettiin vield kansallisromanttista vaihetta.
Niinpd Bergman alkoi tuntea tarvetta saada tietdd, mitd ulkomaailmassa tapahtui.
Ensimméinen opintomatka suuntautui 1937 Berliiniin, jossa hidn harjoitti
sdvellysopintoja Heinz Tiessenin johdolla. Télld matkalla Bergman joutui ensi kerran
tekemisiin dodekafonian kanssa, mutta on todennut, ettd “12-savelmusiikki stimuloi
kylld aivoja” mutta sédveltdjin “emotionaalinen puoli” kieltdytyi toistaiseksi .
sitoutumasta (mts. 34). Hanen varhainen 12-sdveltekniikan vastustuksensa johtui
liilan konstruktivismin pelosta, vaikka hédnessd “oli ja eli” tuo konstruktivismi jo

silloin kontrapunktin muodossa (Kaipainen 1982, 21).

Ensimmadisen sdvellyskonserttinsa Bergman piti Helsingissd vilirauhan aikana ja
toinen konsertti oli vuorossa sotien jéalkeen. Han on jialkeenpdin todennut timén ajan
sdvellyksissad olleen persoonallista leimaa, mutta ne kuuluivat romanttisvéritteiseen
vaiheeseen, josta hdn pian tdmén jdlkeen alkoi pyrkid eroon. 1940-luvun lopussa
Suomen musiikkieldméan ikkunat alkoivat avautua Eurooppaan, ja Einar Englundin
kaksi sinfoniaa herattivit ansaittua huomiota (Bergman 1981, 34). Tdaydelld voimalla
vasta sotien jilkeen Suomeen saapunut uusklassismi oli Bergmanille nopeasti
ohimenevéd vilivaihe. Neoklassismista on voitu puhua mm. orkesteriteoksen Burla
op.31 (1949, opusluettelon ensimmainen kypsé teos) ja pianosarjan Intervalles op.34
(1949) yhteydessd (Heininen 1972a, 4). Viimeinen tdhan tyylivaiheeseen liittyva teos
on Rubaiyat op.41 vuodelta 1953 (Heinié 1995, 87). Samoihin aikoihin Bergman oli
pianosonatiinissaan ~ op.36  (1950) tullut jo  dodekafonian  kynnykselle.
Kymmensévelisine sarjoineen, kromaattisuuksineen sekd tritonus-
kvarttiharmonioineen teos oli uusklassismin ja 12-sdvelmusiikin rajamailla. (Heini6

1986, 67.)

Vuoden 1952 vaiheilla Bergman oli joutunut sédvellystekniseen umpikujaan. Ainoa
keino oli saada kosketus ulospdin, koska “Suomessa ei juuri voinut puhua
kenenkadan kanssa ndistd asioista” (Aromaki 1980, 49). Zirichin radion
musiikkipaallikkéo Herman Leeb neuvoi hantd kdadntymaan tunnetun dodekafonikon
ja puhekuorosdveltdjan Vladimir Vogelin puoleen. Ensimmaéisen opintomatkansa

Sveitsiin Bergman teki 1954. Suomen varhaisimman dodekafonisen teoksen mainetta
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kantaa jo ennen matkaa tehty Kolme fantasiaa klarinetille ja pianolle op.42 (Heinio 1986,
68). Rivitekniikkaa edustavat Bergmanin tuotannossa lisdksi Exsultate op.43 (1954)
uruille sekd orkesteriteos Tre aspetti d'una seria dodecafonica op.46 (1957) sekd eraat

vokaaliteokset.

Kesilla 1957 Bergman kuunteli Darmstadtissa tarkkaan Stockhausenin ja Nonon .
esitelmid serialismista. Sarjallisia periaatteita — jédlleen ensimméiisend Suomessa —
Bergman sovelsi orkesteriteoksessa Aubade op.48 (1958), jossa rivin vaikutus ulottui
sdvelkorkeuden lisdksi rytmiin. Musiikillisen ykseyden symboli, orkesteriteos
Simbolo op.52 (1960) sisaltaa edellisten lisdksi my6s dynamiikkarivin (Heinio 1981,
12-13). Bergmanin sarjallisen kauden péaatepistettd merkitsi Sela op.55 (1962)
baritonille, sekakuorolle ja kamariorkesterille. Teos on Heinisen (1972, 7) mukaan
sdvelletty “moniulotteisella sarjatekniikalla”. Heini6 (1986, 81) toteaa kuitenkin, etta
Bergmanin tapauksessa sarjallisuuden “systemaattinen, eksplisiittinen” soveltaminen

ulottui lahinnd rytmisiin seikkoihin.

Tiukka sarjatekniikka alkoi Bergmanillakin jdddd taakse siind vaiheessa, kun
sointikentéstd tuli olennainen osa hénen ilmaisuaan. Bergman uuden kauden suuri
avaus oli orkesteriteos Colori ed improvvisazioni op.72 vuonna 1973 (Heininen 1982,
199). Kontrolloitu aleatoriikka, uusi aikanotaatio, eksoottisten ja ekstaattisten
ainesten lisddntyminen olivat tdmdn “raffinoidun primitiivisyyden” nimelld
kulkevan kauden piirteitd. Colori on aleatoriikan ensimmaédinen orkestraalinen
sovellutus ja siten tavattoman keskeisessd roolissa sdveltdjan kokonaistuotannossa.
Sarjallisen ja uuden kauden tyylillinen siirtymivaihe (1962-1973) oli lahinna kuoro- ja
vokaaliteosten teosten aikaa; puhdasta soitinmusiikkia edustavat ainoastaan
pianosarja Aspekter op.63 (1969) ja cembaloteos Energien op.66 (1970). Sarjallisen
Simbolon (1960) ja kaanteentekevan Colorin (1973) vaililld syntyi vain yksi
orkesteriteos, Circulus op.58 (1965), jonka eriytynyt rytmi viittaa taakse- ja eriytynyt
sointi eteenpain. Dodekafoninen kausi merkitsi Bergmanille harmonian ja melodian
eriyttdmistd, sarjallinen aika rytmin eriyttdmistd ja 60-luvulla alkanut uusi tyyli

soinnin lopullista eriyttdmista.



12

3. 1960-LUVUN ILMIOITA SUOMEN MUSIIKISSA

3.1 Lastenkamarista restauraatioon

Sarjallisen musiikin huippuaika alkoi kansainviélisestikin katsottuna olla ohi 1960-
luvun alkupuolella. Sarjallisuuden seurausilmiét ja moniarvoisuuden etsiminen
nidkyivdt meilld varsin lyhyelld viiveelld Suomen nuorten avantgardistien
lastenkamarikonserttivaiheessa. Ilmion voimakkuus johtui Heinién mukaan siitd,
ettd tima ikdpolvi etsi vield itseddn. Nama siveltdjat 10ysivit itsensd myShemmin
sdveltiméstd laulelmia (Rydman), jazzia (Donner) ja klassis-romanttista
uustonaalisuutta (Salmenhaara). Dodekafonian ja jopa uusklassismin ldpikdynyt,
asemansa vakiinnuttanut vanhempi siveltdjiapolvi katsoi sen sijaan voivansa kaantaa
katseensa taaksepdin ilman pelkoa taantumuksellisuussyytoksistd. (Heinié 1995,

191.)

Avantgardismin koettiin ajautuneen umpikujaan. Siaveltdjien lausunnoissa
ratkaisuksi ndhtiin paluu menneisyyteen, alettiin puhua “alkuldhteistd”,
“aksiomaattisesta =~ kauneusopista”,  vaadittiin =~ “peruuttamista  edelliselle
risteysasemalle” ja myohemmin vield perddnkuulutettiin “ihmisldheisempia ja
pehmedmpid arvoja” nykymusiikin teoreettisuuden ja kompleksisuuden tilalle.
Huomiota heréttdvin piirre restauraatiossa on paluu tonaalisuuteen. Nuori
avantgarde oli jo kdyttdnyt tonaalisia elementtejd poleemisessa mielessd ldhinna
sitaattien ja alluusioiden muodossa, vanhempi polvi alkoi palata tonaalisuuteen 60-

luvun jalkipuoliskolla. (mts. 192)

Tonaalisuus, johon palattiin ei kuitenkaan ollut perinteistdi duuri-molli -
tonaalisuutta, vaan ldhinnd wvapaatonaalisuutta. Alun perin tidma termi viittaa
varhaiseen Schonbergiin tai myohédiseen Hindemithiin. Meilld silla on tarkoitettu
varsin monenlaista kirjoitustapaa, joiden yhteisena piirteend on ollut sidveltdjan halu
irtautua paitsi perinteisestd tonaalisuudesta my0s atonaalisuudesta ja 12-
sdveltekniikasta. Termid kuvaa parhaiten vélji méadritelmd “vapaalla tavalla

tonaalinen”, mikd erottaa tekniikan jdlkisarjallisuudesta ja muista modernistisista



tyyleistd. (mts. 193). Vapaatonaalisuus on ottanut uudelleen kdyttoén kolmi- ja
nelisoinnut mutta hylannyt niiden funktionaaliset suhteet ja hyddyntanyt etupaassa
niiden harmonista vérid. Ei-tonaalinen mediantiikka, tonaaliset segmentit
vapaatonaalisessa ymparistossd ja synteettiset asteikot olivat vapaatonaalisuuden

keskeisid tyylikeinoja. (mts. 194).

Restauraation taustalla on niahty puhtaasti taiteellis-esteettisten syiden lisdksi myos
musiikkieldmén instituutioiden vahvistuminen sekd uudet kulttuuripoliittiset
trendit. Vakavan ja kevyen musiikin kilpailu valtion rahoituksesta seki taiteilija-
apurahojen jako olivat tekijoitd, joiden Heinid katsoo olevan normeiltaan
pohjimmiltaan siilyttdvid ja vaikuttaneen siten epdsuorasti useiden johtavien
sdveltdjien tyylinmuutokseen kohti perinteellisempéa sidvelkieltd. (Heini6 1981, 22-

23

3.2 Erik Bergman: sarjallisuudesta “uuteen tyyliin”

Vuodet 1962-1973 eli kausi Bergmanin sarjallisuudesta luopumisen ja uuden,
“raffinoidun primitiivisyyden” vélilla on eri ldhteissa kisitelty verrattain suppeasti,
joskin selkedsti erillddn edeltdvéstd ja seuraavasta vaiheesta. Restauraatioajan
Bergman hahmottuu alan perusteoksissa sdveltdjdksi, jonka tyylin keskeiseni
tekijind on eurooppalaisesta traditiosta poikkeava piirre, alkuvoimaisuus,
suggestiivisuus ja rituaalisuus (Heinié 1994, 30; 1995, 398) sekéd eksoottisten ja
ekstaattisten ainesten lisddntynyt osuus (Heini6 1981, 60). Bergman oli
maailmanmatkoillaan tutustunut uusiin eksoottisiin kulttuureihin ja sulauttanut

matkoilla saadut impulssit elimelliseksi osaksi sdvelkieltdén.

Suurin ulkoinen siirtymédkauden yhteydessd tapahtunut muutos Bergmanin
sdvelkielessd oli luopuminen tahtinotaatiosta ja siirtyminen uusia graafisia symboleja
edellyttdavdaan suhteelliseen notaatioon (Heinié 1994, 30; 1995, 398). Tyylillisen
siirtymadkauden vokaalituotannosta mainitaan mutta ei eritelld lahemmin Fdglarna
op.56a (1962), Jesurun op.61 (1967), Canticum Fennicum op.62 (1968), Annonssidan
op.64 (1969), Nox op.65 (1970), Requiem Over en did diktare op.67 (1970), Missa in
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honorem Sancti Henrici op.68 (1971), Samothrake op.69 (1971), Hathor-sarja op.70 (1971),
Miksi ei? op.71a (1972) Auch so op.71b (1972). Kauden aikana syntyi orkesteriteos
Circuluksen (1965) ohella vain kaksi puhdasta soitinsdvellystd, pianosarja Aspekter
op.63 (1963) ja cembaloteos Energien op.66 (1970). Namakin teokset saavat ldhteissa
varsin vdhdn huomiota. Vain Heininen mainitsee molempien olevan “16ytoretkia
soittimellisten, lahinnd kolorististen ilmaisumahdollisuuksien alueella” ja poimii -
esiin  muutamia yksityiskohtia: “ldhes clustermaiset soinnut”, “osittain

improvisoiden esitettdvét sointuryopyt” ja “monipuolinen viritutkielma” (1972, 21).

Uusi kausi (1973-) perustui siirtymédkauden vokaaliteosten “apolloniseen”
sivelkieleen laulavine melodiasdikeineen ja vivahteikkaine homofonisine
sointujaksoineen (Heininen 1982, 194). Niissd ekspressionistiset, laajakaarroksiset
melodiat tekiviat jo tilaa myOhemmén tyylin suppeahkoille, ldhinnd asteittain
liikkuville fraaseille. Suggestiiviset rytmit ja ostinatot nojasivat edelleen
tahtinotaatioon (Heini6é 1995, 399; 1994, 30). Soitinmusiikissa uusi tila-aika -notaatio
tulee kdyttoon uuden kauden suuressa avauksessa, Colorissa (1973) — oireellisesti

kesken ensimmaisen osan.

Yhteenvedonomaisesti todettakoon, ettd vuodet 1962-1973 mainitaan “tyylillisend
siirtymdkautena” (Heini6 1994, 30) tai ainakin nimelld “60-luvulla alkanut uusi tyyli”
(Heinit 1986, 81). 60-luvun tuotanto on my&s Heinisen (1982, 196) mukaan ollut
pohjustamassa uutta, Colorista alkanutta kautta. Télle “soinnin lopullista
eriyttdmistd” merkinneelle siirtymdkaudelle on ollut tyypillistd clusterien ja
sointikenttien - myos aleatoris-improvisoitujen - tulo tarkeéksi osa ilmaisua. Nummi
arvelee erityisesti puolalaisten sdveltdjien antaneen virikkeité sarjalliseen tekniikkaan
ja kenttdajatteluun siirtymisessd 60-luvun alussa (Nummi 1967, 61, ks. my0s
Salmenhaara 1963, 40 ja Heininen 1982, 200). Kolorismista puolestaan puhutaan jo
lahteissd kauan ennen Colorin sidvellysajankohtaa (mm. Salmenhaara 1963, 40;

Heininen 1972, 16, 21; Concerto 1971, 4).



3.3 Erik Bergmanin puheenvuoroja: sarjallisuuden apologiasta

restauraation kritiikkiin

Bergman on erityisesti uransa alkupuolella sévellystyoénsa lisdksi osallistunut
ahkerasti musiikkia koskevaan keskusteluun eri foorumeilla. Léhes puoli vuosisataa
kestdneen musiikkikriitikkona toimimisensa ohella hdn on kirjoittanut erityisesti
modernismien Suomeen tulon kiihkeimpdnd aikana (1952-1961) lukuisia uutta
musiikkia esittelevid ja puoltavia musiikinteoreettisia artikkeleita ja raportteja
ulkomaisilta musiikkijuhlilta. Bergmanin omien ndkemysten esiintuojina ja ajan
hengen muuttumisen kuvaajina tarkeimpia ovat artikkelit “Mihin uskon vuosisatamme

musiikissa?” (1960) ja "Uttalanden om musikens framtid” (1966).

Vuoden 1960 puheenvuorossa hén asettui vield tuoreeltaan tiukasti puolustamaan
12-sdvelmusiikkia ndhden sen osana suurta lansimaisen musiikin kehityskaarta, joka
ulottuu itdmaisista alkuldhteistd gregoriaanisen laulun kautta aina timén péaivian
sarjalliseen musiikkiin asti. “Meiddn on muutettava kuuntelemistapaamme ja
totuttauduttava sithen, mikd kuuluu epitavalliselta” (Bergman 1960, 60-61).
Lausunto tuo ankaruudessaan mieleen Darmstadtin voimahahmon Pierre Boulezin
vaatimuksen, jonka mukaan “musiikin kompleksisuus on kerta kaikkiaan

hyviaksyttava” (Castrén 1991, 60; Maegaard 1967, 32).

Bergmanin kriitikonasenteelle oli Rantamidki-Moilasen (1981, 71-73) mukaan
tyypillistd objektiivinen, analyyttinen ja neutraali ote sekd nuorten kykyjen
kannustaminen ja ohjaaminen. Paitsi sdveltdjind, myos kriitikkona Bergman on
tehnyt pioneerinty6td Suomessa osoittamalla laajaa my6tdmielisyyttd uutta
musiikkia kohtaan. Bergman otti ymmaértidvdisessd hengessd kantaa my0s
lastenkamarikonsertteihin. Yleisasenteena héanelld nayttdd olleen usko kunkin ajan

nuoreen polveen (Heinit 1984, 121):
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Men har inte det djdrva varit ungdomens privilegium genom alla tiderna! Vilken
glidje att f4 rusa ut i det stora Aventyret! Néir man tror pa sina idéer! Nir man
bara en géng dr ung. Om man inte vagar ndr man dr ung, ndr skall man dé vaga?
[...] den livaktiga foreningen Finlands musikungdom o6nskar man fréjd och
framgéng pa den avantgardistiska musikens experimentfalt. (Bergman 1962.)

“Kauhukakaran” (Kaipainen 1981, 9) maineen aikanaan saaneena ja itsekin
kapinointia opiskeluvaiheessa harrastaneena hdn totesi, ettd helpottaa, kun saa -

protestoida:

Jotain pitdd aina tehdd, protestoida pitdd, varsinkin kun on nuori, muuten ei tule
mitddn. Mdnskan blir mognare, minskan blir lyckligare pd sitt och vis ndr man fitt
protestera. (Kaipainen 1982, 20.)

60-luvun puolivilin tienoilla esiin nousseet vaatimukset paluusta menneisyyteen ja
“perustavan laatuisen musiikkiestetiikan” rehabilitaatiosta Suomen sdveltaiteen
restauraatiovaiheessa aiheuttivat epardintid musiikin tulevan suunnan suhteen jopa
sellaisilla modernisteilla kuin Merildinen ja Heininen. My6s Bergman tuntui olevan
epavarmalla kannalla. Merkittdvassd, joskin suppeahkossa vuoden 1967
puheenvuorossaan Uttalanden om musikens framtid hdn totesi musiikin olevan
tilanteessa, jossa tulevaisuutta on mahdoton ennustaa ja joka sisdltdd useita
vastakkaisia suuntauksia. “Mika eilen oli modernia on tdnddn poissa muodista, mika
eilen oli vanhanaikaista on ylihuomenna uutuus”. Kehitys ei hinen mukaansa ollut
ympyranmuotoinen vaan spiraalimainen kiertokulku. Uusi musiikki sivuaa

aikaisempia tyylikausia, jotka ndhd&dén aina muuttuneessa valossa. (mts. 95.)

Boulezin ajatus musiikin monimutkaisuuden valttdmattomyydestd toi esiin
ajatuksen, ettd jokainen yksinkertaistus olisi musiikin tdrvelemistd ja jokainen
julkituotu teema epdilyttdvda. Téllainen atemaattinen ndkemys johti Bergmanin
mukaan niin mutkikkaaseen ja tdyteen ahdettuun musiikkiin, ettd se saavutti ja usein
ylitti vastaanottajan kisityskyvyn yldrajan. Bergman itse asiassa myonsi kuuden

vuoden takaisen vaatimuksensa ongelmallisuuden:
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Den cybernetiska estetiken som undersdker informationsprocesserna menar
darfor att, &ven om den rikaste informationen sjdlvfallet inryms i det mest
komplexa, det 4r nédvéndigt med en viss nedskdrning av svarighetgraden for att
musiken inte skall framsta endast som ett kaos for det ménskliga 6rat. (Bergman
1967, 95-96.)

Tadhén teemaan Bergman palasi vield 70-vuotisjuhlahaastattelussaan:

[...] huomasin ajan oloon, ettd on olemassa kynnys, jota musiikin
vastaanottamisessa ei voida ylittdd. Ei pidd kirjoita partituurejaan niin
mahdottoman tidyteen mielenkiintoisia asioita, joita yleiso ei sitten kuitenkaan
loppujen lopuksi kykene erottamaan. [...] Tieteellisesti on tutkittu sitd, minka
verran ihminen pystyy kuulemalla kidsittiméén yhtaikaa, ja se on yllattavan
vihén. Siksi ainainen kompleksisuuden lisidminen on ongelmallista. Mind yritdn
kirjoittaa niin, ettd suurin piirtein kuullaan mité partituurissa on. (Kaipainen 1982,
23.)

Kysymys kommunikaatiosta oli Bergmanin mielestd polttavan ajankohtainen paitsi

musiikissa myds muissa taiteissa:

Det &r klart, att den svaruppfattade komplexa musiken ger upphov till en kraftig
reaktion: en riktning som vill direkt och omedelbart kontakt med publiken.
(Bergman 1967, 95-96.)

Bergman viitannee joko restauraatiomusiikkiin tai jyrkdn takinkddnnon
uustonaalisuuteen tehneisiin 60-luvun nuoriin avantgardisteihin moittiessaan
voimakkaasti taidemusiikin suuntausta, joka kosiskeli yleis6d popmusiikin keinoilla.
Tarkoituksellisen naiivin melodiikan taustalla piili suuntaus, jota hdnen mielestddn
voisi luonnehtia uusromantiikaksi. Kontaktihakuisuudessa oltiin hdnen mukaansa
menty jo niin pitkélle, ettd kaikki esteettiset arvot oli heitetty sivuun. Musiikin
kriisitilanteessa sédveltdjan oli valittava usean samanarvoisen mutta vastakkaisen
mahdollisuuden vililtd: determinismi tai satunnaisuus, konstruktiivisuus tai intuitio,
ykseys tai pirstaleisuus. Saveltdjdn oli tultava tietoiseksi omimmista pyrkimyksistaan

ja loydettdva niille sopivat ilmaisukeinot. (mts.96).

Musiikin tulevaisuudessa Bergman niki 1967 mahdolliseksi sointivdriasteikon
jatkuvan rikastuttamisen ja eriyttdmisen kaytettdvissd olevaa soitinvalikoimaa
laajentamalla. Toinen  potentiaalinen  kehityssuunta saattoi olla vield

kartoittamattomien  alueiden  kuten  ihmisddnen puhtaasti foneettisten
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mahdollisuuksien sekd puheen ja laulun vilimaaston tutkiminen. Kolmas tuleva
mielenkiinnon kohde voisi olla elektronimusiikki. Bergman esitti myos ajatuksen
uuden musiikin notaation kehittdmisestd. Tallainen havainnollinen, yleispateva
nuottikirjoitus voisi korvata yksittdiset kokeilut ja antaisi sdveltdjan herkimmille
ilmaisutarpeille ilmiasun. (mts. 96-97). Ndin Bergman oli jo uustonaalisuuden
nousuvaiheessa tullut hahmotelleeksi ne keinovarat, joita hdn omassa tuotannossaan .
oli alustavasti kokeillut ja joita kohti hdn maérétietoisesti musiikkiaan kehitti.
Kirjoitustensa perusteella Bergman myds tdysin loogisesti ja johdonmukaisesti
noudatti omaksumaansa linjaa, jonka mukaan pyrkimys kohti uutta oli siveltdjan,
erityisesti nuoren velvollisuus. Tyylillinen pysdhtyneisyys saati vanhaan palaaminen

olisi kohtalokasta:

”[...] séveltdjan on hallittava musiikin perinne mutta samalla pidettdvd avoinna
nakokulmaa myos tulevaisuuteen. Hén ei saa juuttua kiinni johonkin tiettyyn
ajattelutapaan, koko ajan tdytyy tapahtua jotakin, viittelyn oltava kdynnissa,
musiikkia on muutettava ja uudistettava. Sisdltd etsii aina muotonsa eika
pdinvastoin; muotoja ly6dadn alituisesti rikki. Paikalleen pysédhtyminen merkitsee
kuolemaa.” (Bergman 1976, 37.)

4. TUTKIMUSTEHTAVA JA KYSYMYKSENASETTELU

Tutkielma selvittelee Bergmanin sévelkielen eri elementtien muuntumista
orkesteriteosten Simbolo op.52 (1960), Circulus op.58 (1965) ja Colori ed improvvisazioni
op.72 (1973) valossa. Tutkimuskirjallisuuden perusteella teokset edustavat kolmea eri
Bergmanin tyylikautta: sarjallisuutta, “vélivaihetta” ja koloristis-aleatorisuutta.
Ajallisesti ne sijoittuvat vaiheisiin, jotka Bergmanin oman sidveltdjakehityksen
kannalta olivat ratkaisevia. Teokset pyritddn asettamaan oikeaan tyylihistorialliseen
viitekehykseensa siten, ettd Simboloa tarkastellaan Bergmanin sarjallisen kauden
huipentumana, Circulus ndhdéan tyylillisen murrosvaiheen edustajana ja vihdoin
Colori uuden, kenties Bergmanin monista tyyleistd hidnen ominaislaatuaan lahinna

olevan tyylin avausteoksena.



Edelld  esitetyn  musiikinhistoriallisen = taustan  perusteella  tutkielman
perusongelmaksi muodostuu: Milli tavoin restauraation yhteydessi esitetty kritiikki
nykymusiikin  vaikeatajuisuudesta, teoreettisuudesta ja kompleksisuudesta heijastui
Bergmanin tuotantoon? Tutkimustehtdvdn painopiste on Circuluksessa, koska
viimeistddn sen syntyajankohtana (1965) ensimmadiset merkit restauraatiosta Suomen
musiikissa alkoivat tulla esiin. Teos on kahden vaiheen rajamailla, koska sen .
eriytynyt rytmi viittaa taaksepdin ja eriytynyt sointi eteenpdin (Heinio 1994, 31; 1995,
399-400). Sisdlloltdan Circulus on yhtd kaukana edellisistd kuin seuraavistakin
orkesteriteoksista (Heininen 1982, 196). Téssd teoksessa tapahtuneet muutokset
Simboloon verrattuna voidaan nihdd Bergmanin orkesterituotannossa ensimmaisena
yrityksend  vastata haasteeseen sdveltid helpommin ldhestyttivaa ja
yksinkertaisempaa musiikkia perdantymattd tonaalis-romanttiseen savelkieleen.
Perushypoteeseina voidaan tdmdn perusteella olettaa, ettd Circulus perustuu
yksinkertaisempiin hahmokokonaisuuksiin ja pyrkii valitttmampééan vaikutukseen
kuin abstrakti, dodekafonis-sarjallinen Simbolo. Téstd johtuen detaljien merkitys on
huomattavasti  vdhdisempi Circuluksessa, nuottikuvan kompleksisuudesta
huolimatta. Oletettavasti myds sointivdrien valittdémdan tehoon perustuva
lahestymistapa, joka Colorissa nousi jo teosotsikonkin puolesta keskeiseen rooliin,
voidaan ndhda Circuluksessa esiasteellaan. Circuluksesta Coloriin tultaessa kehitys
heijastanee Bergmanin pyrkimystd yksinkertaistaa hahmokokonaisuuksia edelleen ja
tehostaa entisestdan soinnin osuutta. Nuottikuvan osuus tédssd prosessissa ansaitsee
myds  ldhemmaédn  tarkastelun.  Notaation  osalta  eteneminen  kohti
kokonaisvaltaisempia muodon hahmottamisperiaatteita alkoi siten jo Circuluksessa

ennen Colorissa tapahtunutta sekuntinotaatioon siirtymista.

Bergmanille ei siirtyminen dodekafoniaan 50-luvulla merkinnyt jyrkkaa
tyylinmuutosta. Eteneminen sarjallisuudesta uuteen tyyliin ei oletettavasti my&skéan
muodosta &killistd kddnnettd hanen sdvelkielessadn. Tutkielman perushypoteesina
on tdhdn perustuen ajatus, jonka mukaan suuri osa musiikin piirteistd sdilyy
sdvelkielen muuttumisista huolimatta kahden perdkkdisen teoksen vililld, toisin

sanoen on olemassa tekijoitd, jotka kautta linjan sédilyvit suhteellisen samanlaisina.
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Tutkielman sivutuloksena voitaneen Bergmanin vuosien 1960-1973 orkesterimusiikin

keskeiset piirteet pelkistaa tyylillisista eroista huolimatta.

Tutkielman perushypoteesit voidaan kiteyttdd seuraavasti: Bergmanin vuosien 1960-
1973 orkesterimusiikissa 1) hahmokokonaisuudet yksinkertaistuvat 2) sointivirien
painoarvo kasvaa ja 3) sekuntinotaation idea Kkypsyy vahitellen. Lisdksi voidaan .

olettaa, ettd 4) yhteisid piirteitd esiintyy kahden perdkkéisen teoksen valilla.

Kysymyksenasettelusta ja perusolettamuksista johtuen analyysin on pyrittava
selvittdiméddan 1) kdytetyn musiikillisen materiaalin luonnetta (materiaalin
karakteristisuusaste), 2) muotokokonaisuuksien hahmottumista pienmuodoista
osien tasolle ja teoskokonaisuuksiin saakka sekd 3) sointivdrin osuutta
hahmokokonaisuuksissa. Materiaali ja muoto ovat hyvin ldheisesti tekemisissd
keskenddn ja myds sointivdrilldi on vahva osuus molempien jdsentymisessa.
Analyysin on lisdksi tarkasteltava eroavuuksia ja samankaltaisuuksia teoksesta

toiseen edettiessa.

5. ANALYYTTISIA NAKOKOHTIA

5.1 Yleista

Musiikinteoreetikkojen ndkemykset analyysin peruskisitteistostd ja heiddn
kdyttdimadnsd analyysimenetelmdt poikkeavat toisistaan suuresti samaakin
tyylikautta edustavien teosten osalta. Mitddn yhteistd, samansisaltdista
analyysiterminologiaa ei ole olemassa edes perustavaa laatua olevista kasitteista.
Tahan on syyna musiikin kokemisen subjektiivisuus. Analyysimetodin olisikin
oltava joustava ja kaiken kattava, jotta se soveltuisi mitd erilaisimpien sdvellysten
analysoimiseen. (Aho 1982, 220). Tutkimuksen kohteena olevat orkesteriteokset
edustavat eri savellystekniikoita ja tyyleja. Niihin ei suoraan voi soveltaa tiettya
yhdenmukaista analyysimenetelmdd, siind madrin on kyse erityyppisesta

jisentymisestd materiaalin ja muodon suhteen.
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Sarjallisen musiikin peruslahtokohtana toimi rivi, jonka vaikutus ulottui teoksen
temaattisen aineiston lisdksi harmoniaan ja rytmiin. Piilokonstruktioksi
jaddessadnkin rivi takasi tietyn yhtendisyyden. Simbolon tapauksessa analyysi
perustuu pitkidlti Maasalon (1981) hahmottelemaan materiaalin toistumiseen
perustuvaan perinteiseen, taksonomiseen muotoanalyysiin. Teoksen dodekafonia on
my0s perusteellisesti Maasalon artikkelissa selvitetty, joten siihen ei ole ollut tarvetta .
puuttua enempdd. Sarjallisen kauden jdlkeisid Bergmanin teoksia tarkasteltaessa
eivit kuitenkaan auta ne metodit, joiden avulla serialistisia teoksia voitiin
analysoida. Circuluksen yhteydessd testataan kdaytannén analyysissd Heinisen (1982)
esittdimdd polyparametrisen musiikin jdsentymistd koskevaa ajatusrakennelmaa.
Heinisen Usko Merildistd koskeva artikkeli (1972b) tarjoaa perusnimikkeet
Circuluksessa esiintyville karaktereille. Itse metodi on jouduttu ridtaléimaan

vartavasten Circulusta silmalla pitden.

Colorin tyyppinen musiikki aiheuttaa paénvaivaa analysoijalle. MacDonaldin (1982,
94) mukaan se “ei ole analysoitavissa perinteisilld keinoilla. Se on musiikkia, joka
voidaan tuntea intuitiivisesti, mutta joka ei ole selkedsti analyyttisesti selitettdvissa.”
Colorin analyysiosuus pyrkii osoittamaan timan kisityksen jos ei véaardksi niin
ainakin liioitelluksi. Teoksen hahmokokonaisuuksien selvittelyssa on ylldttdaen voitu
palata hieman ajassa taaksepdin ja kéyttdd kahden edellisen ldhestymistavan

yhdistelmaa.

Kaikissa kolmessa tapauksessa pyritddn asiat ndkem&dn myds Ahon (1982, 1991)
hahmottelemalta dramaturgiselta kannalta ja pyritddn punnitsemaan musiikin
osastruktuurien tehtdvid kokonaisuuksien rakentumisessa. Musiikin materiaali ja
muoto sekd vadhdisemmadssd méadrin sointi ovat jo asetetun tutkimustehtdvan
perusteella kaikkien kolmen sovelluksen padhuomion kohteena. Tutkimustehtdva
edellyttdisi periaatteessa my0s erillisen vastaanotettavuus -parametrin miarittelya ja
pohdintaa musiikin sisdisen tapahtumanopeuden ja informaatiosisdllon (detaljien

runsaus ja painoarvo) valossa punnittuna.



22

5.2 Kasitteistoa

5.2.1 Musiikin materiaali

Kiinteddn sdvelkulkuun perustuva teema on tarkeimpid musiikin muototekijoita.
Sarjallisen musiikin estetiikkaan kuului olennaisena osana kaiken yksinkertaisuuden
tuomitseminen uuden tieteellisen, asioiden monimutkaisuuteen perustuvan
maailmankuvan nimissd. Teema perinteisessd mielessd julistettiin epdilyttdvéksi,
koska se kuvastaa yksiselitteisyyttd ja yksinkertaisuutta. Ainoastaan atemaattinen
musiikki oli patevdd, koska se ei perustunut virheelliseen olettamukseen kaiken
kattavien, yksinkertaisten fysikaalisien lainalaisuuksien olemassaolosta. (Maegaard

1967, 32).

Heininen toteaa Bergmanin musiikin olevan jo 40-luvulta alkaen atemaattista, koska
hénen savellyksissddan melodialinjat eivét yleensd vakiinnu toistuviksi temaattisiksi
hahmoiksi. “Ekspansiivisten, kaarrosprofiilinsa identiteetin sdilyttdvien melodisten
hahmojen vélttdminen” on tdmdn musiikin perusolemus Mikéli temaattisuus
kuitenkin kasitetddn tekijiksi, jonka ansiosta “detaljeista tulee sindnsa
ilmaisuvoimaisia”, on Bergmanin musiikki Heinisen mukaan selvisti temaattista.
Teosten eri jaksoja karakterisoivat ja koossapitdvédt rytmisesti, harmonisesti ja
soinnillisesti selvdt ominaisuudet samankaltaisuus- ja vastakkainasetteluineen.
(1972a, 19.) Heininen palaa teeman olemukseen kirjoituksessaan “Vapaus ja

lainalaisuus musiikissa”:

Teeman késitteen on uudessa musiikissa korvannut &danen kaikkiin
karakteriominaisuuksiin perustuva tietyn hetken identiteetti. Ja nyt déni tarkoittaa
kaikkea, mikd soi yhtd aikaa, eikd vain yhden esittdjin osuutta, stemmaa.
Bartdkista ldhtien oliomaisuuden tilalle on tullut ominaisuuspaketteja, jotka
vaihtavat sisdltéddn niin monimuotoisesti, ettd endd ei komponoida olioita vaan
ominaisuuksia; musiikin sointi kokonaisuudessaan on kantoaalto, jota
moduloidaan karakteriominaisuuksilla. (1983, 21.)
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Ajatus musiikillisista karaktereista (Heininen 1972a, 19; 1972b, 77-80; 1982, 210-203)
tarjoaa lahtokohdan Bergmanin jalkisarjallisen musiikin materiaalin erittelemiseen.
Karakterit ovat Heinisen mukaan verrattavissa teemoihin sikali, etta niitikin voidaan
muunnella ja kasvattaa, asetella samankaltaisuus- ja vastakohtaisuussuhteisiin ja
rakentaa niistd savelarkkitehtuuria. Karakterit eivdt ole rakenteen suhteen
yksityiskohdista riippuvaisia kuten teemat, vaan sdilyttdvat identiteettinsd, vaikka
jokainen detalji muuttuisi. Tunnusomaisuus perustuu erilaisiin
vastakohtaisuuspareihin, joiden avulla karakterit ovat vilittomésti havaittavissa.
Taméa ominaisuus tekee niistd voimakkaasti muotoa luovan tekijan. (Heininen 1972b,
78.) Bergmanin tyypillisin sdvellysmuoto on Heinisen mukaan "yksiteemainen™
tietyn karakterin variointi ja kasvattelu useimmiten ekstaattiseen huipennukseen.
Karakterien vastakkainasettelu tapahtuu osien tasolla. (1972a, 19.) Heininen pohtii

myShemmin (1982) polyparametrisen musiikin ongelmia seuraavaan tapaan:

Kun parametrien eli musiikin dimensioiden suhde on koko ajan vaihtuva, on
varsin pian kysyttdvd, mitkd ovat musiikin vakiot ja mitkd sen muuttujat, sekd
edelleen, muuttujienko vai vakioiden kohdalta 16ytyy musiikin identiteetti,
ekspressiivisyys, kekselidisyys ja ainutkertaisuus - seka sen sisdinen tapahtuminen
ja jdsentyminen... ja vield: mikd on musiikin materiaali. Materiaali viittaa 1dhinna
pysyvyyteen, mutta koska materiaali tarkoittaa niitd ideoita, joista sidveltdjd luo,
niin materiaalia viime k#dessd ovat ne muuttumiset, jotka sédveltdja ohjaa
kohtaamaan dantd - vakiota, ddnisubstraattia. Musiikin sisdinen tapahtuminen ja
jisentyminen perustuu muutosten annosteluun suhteessa pysyvyyteen. [...].
Ratkaisevaa on siis muutosten ja vakioiden suhde sekd eri asteisten muutosten
painosuhteiden arviointi. (mts. 206-207.)

Lahestymistapa tuntuisi soveltuvan varsin hyvin Bergmanin sarjallisen kauden
jalkeisen tuotannon tarkasteluun. Valitettavasti Heininen ei itse anna Bergman -
artikkeliensa  yhteydessd  analyysiesimerkkid, jossa oletettaisiin  teoksen
perusmateriaalin muotoutuvan vakio-muuttuja -idean pohjalta. Serialismin
perinténd mahdollisia muuntelun tai vakioinnin kohteena olevia musiikin
dimensioita voisivat olla esim. sdvelkorkeus, rytminen liike (yleisluonteinen nopeus)
artikulaatio,  dynamiikka,  rekisteri,  sointivdri  (soitinnus) ja  satsityyppi
(polyfonia/homofonia). Vakioiden ja muuttujien vuorovaikutukseen perustuvat

musiikilliset karakterit eivat periaatteessa ole yleispétevyytensa vuoksi teoskohtaisia.
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5.2.2 Muoto

Uuden musiikin muodon olemuksesta Heininen (1983, 21) toteaa saveltdjan roolin
olevan verrattavissa kuvantekijan rooliin siind mielessd, ettd hdnelld on vapaus
sijoittaa &drsykkeensd mihin jarjestykseen haluaa, “koska vastaanottaja joka
tapauksessa oppii teoksen kulun ulkoa ja voi kokea joka kohdan yhtaaikaisesti -
lasnéolevana”. Tahan voisi tietysti huomauttaa, ettd saattaa oppia ulkoa, mikéli teos
puhuttelee siind maérin, ettd sen jaksaa kuunnella useampaan kertaan. “Muodon
synty tai analyysi ei myoskddn enda ole taksonominen vaan dramaturginen; joka
kohdalla on vaikutuksensa ja tehonsa itsendisesti, riippumatta siitd, palaako sama tai
samanlainen kohta koskaan uudestaan.” (mp.) Musiikin vastaanotettavuuden
kannalta Heinisen (1976a, 51) ehdoton tapahtumarunsauden vaatimus — yksil6llisid
ja tenhoavia drsykkeitd oltava sekuntien mittakaavassa — on kiistaton ongelma, eika

analyytikko péase juurikaan helpommalla.

Muodon dramaturgista tarkastelutapaa hahmottelee myés Aho (1991), joka on
lahtenyt liikkeelle nykymusiikin kommunikaatio-ongelmista ja esittdd myo0s
kdytdinnon esimerkkejd teesiensd tueksi. Hén viittaa Heiniseen kritisoidessaan
liiallista detaljirunsauden vaatimusta. Ahon mielestd tapahtumarunsaus olisi
suhteutettava elamykselliseen eikd reaaliseen aikayksikk6on. Informaation méarian
eli yllatyksellisyyden ja ennalta-arvattavuuden oikea suhde teoksen kestoon on yksi
onnistuneen dramaturgian edellytyksistd. Dramaturgisen kehityksen kannalta
ratkaisevan tdrked on sdvellyksen aloitus. Pddasiaan voidaan Ahon (mts. 2-3) edetd

neljall eri tavalla:

1. Aloittamalla tarkedstd musiikillisesta materiaalista (ilman valmisteluja -aloitus)

2. Johdattelemalla ja odotuksia luomalla (johdannolla varustettu aloitus)

3. Havahduttamalla (huutomerkkialoitus)

4. Aloittamalla “jostakin keskeltd” (mm. sarjallisen ja totaalisesti aleatorisen
musiikin aloitus)
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Dramaturgian pailajit ovat dynaaminen ja staattinen dramaturgia. Dynaamiselle
dramaturgialle on ominaista 1) selvd etenemissuunta 2) suljettu muoto 3)
tapahtumatiheyden, jannityksen ja elamyksellisen etenemistempon muutokset. (mts.
6.) Staattisessa dramaturgiassa sadvellykselld ei ole etenemissuuntaa, perittdisten
tapahtumien muutosaste on pieni, pysytddn koko ajan samantyyppisessa
materiaalissa ja musiikillisessa kokonaistilassa. Harmonia ja tempo pysyvit .

suunnilleen samoina, eikd jannitettd kasvateta. (mts. 7-8.)

Erittdin tehokas dramaturginen keino on yhdistdd dynaaminen ja staattinen
dramaturgia. Tatd tyyppid edustavat ABA -rakenne tai sonaattimuoto; niissd
pdddytddn takaisin alkuasetelmaan, “jolloin kdy ilmi, ettd dynaamisemmilla
tapahtumilla ei ole ollut mitd4n ratkaisevaa dramaturgista merkitystd.” Kertaus on
hyvin dynaamisessa musiikissa kuitenkin uskottava vain, mikéili se on muuntunut.

(mts. 9.)

Ahon (1982) esittdma musiikin dynaaminen hahmottamistapa perustuu sidvellyksen
muotokokonaisuuksien luonne-erojen hahmottamiseen. Funktionaalinen analyysi
olettaa teoksen jakautuvan pienempiin osiin, joilla on toistensa suhteen tietty
merkitys. Jakso, taite tai jopa yksityisen teeman osa voi olla merkitykseltddn joko
johdatteleva, esittelevi, kehittelevi tai pddttivd. Lisdksi rakenneosa voi olla
monimerkityksellinen, jolloin siind on piirteiti kahdesta funktiosta. Ahon
luokittelussa kertaava funktio edustaa “uudestaan esittelyd”. Bengtssonin (1973, 228-
234) luokittelu muistuttaa jossakin maédrin Ahoa, joskin eri funktiotyyppeja on
runsaammin. Bengtssonin mukaan analyysin on ratkaistava, onko osastruktuurin
funktio temaattinen vai ei-temaattinen (tai muussa mielessa olennainen, karakteristinen
tms.) ja onko se luonteeltaan johdatteleva, siirtymin kaltainen vai pdittivd, toimiiko se
nousun, huipennuksen, "ylitasangon”, "vilisoiton”, lepokohdan tai jinnityksen laukeamisen
ominaisuudessa, edustaako se tdrkedd kontrastia jonkin edeltivan ilmion kanssa vai
valmisteleeko se jotakin tulevaa. Funktioina voidaan pitdd lisdksi ddnitapahtuman

sdestidvdid tai dominoivaa roolia. Bengtsson viittaa my6s monimerkityksellisyyteen

samassa mielessa kuin Aho.
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Taksonominen jasentely voinee toimia ldht6kohtana Bergmanin tapauksessa, koska
esimerkit kirjallisuudesta viittaavat perinteisen kaltaisiin muotoratkaisuihin hanen
tuotannossaan. Dramaturginen nikokulma tuo oman lisdnsd analyysiin ja saattaa

auttaa ratkaisemaan erditd taksonomisia ongelmia.

5.2.3 Sointiviri, “timbre”

Erik Bergmanin tuotannossa dodekafonian aika merkitsi harmonian ja melodian
eriyttdmistd, sarjallinen aika rytmin eriyttdmistd ja 60-luvulla alkanut uusi tyyli
soinnin lopullista eriyttamistd (Heini6 1986, 81). “Eriyttdminen” tarkoittanee tassa
yhteydessd kyseisen elementin painoarvon ja itsendisyyden lisddntymista.
Viimeistddn teosotsikko Colori ed improvvisazioni kertoo mistd Bergmanin uudessa,
70-luvulla alkaneessa uudessa koloristis-aleatorisessa tyylissa oli kyse: sointivarista
tuli keskeinen rakenneperiaate. Tutkielman on tdmén vuoksi otettava kantaa myds
sointivdrin osuuteen musiikin hahmotustekijina. Termind sointivéri (engl. timbre)
vaatii kuitenkin tarkemman maédérittelyn ennen kuin se kelpaa analyysityon

perustaksi.

Heininen (1982, 196) pohtii timbre -kisitteen sisdlt6a todeten normaalit kddnnokset
"vari" ja "sointi" riittdmadttomiksi tdmdn kompleksin muuttujan maédrittelyyn.
Heinisen lahtokohtana lienee ollut englanninkielen sana timber (hirret, puut,

puutavara, rakennuspuut) hinen pohtiessaan parempaa nimeé koko ilmiéryhmalle:

Nimitys "timbre” sisdltdd vihjauksen tdhdn suuntaan; puulajillahan voi olla koko
joukko aineellisia ominaisuuksia: vérisdvy, varin valoisuus, ominaispaino eli
tiheys, sileys-rakeisuus, kovuus-pehmeys, tuoksu, lujuus jne. Tallaisilla késitteilld
voitaisiin eritelld my®s sellaisia 44nimassoja, jotka toteuttamisteknologialtaan ovat
puhdasta kontrapunktia mutta joiden luoma vaikutelma toimii aivan toisin. Siten
timbre voi olla yleisestikin kompleksin parametrin malli, ad hoc -parametrin, jossa
eri perusilmiot hakeutuvat yha uusiin yhteistydmuotoihin. (mts. 208.)
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Kaytinnon musiikkianalyysiin nditd puusepdntyon maéreita lienee hankala soveltaa.
Heinisen lienee pyrkinyt tdssd kuvaamaan kaunopuheisesti Bergmanin kolorismin
monia vivahteita. Mikdli naitd attribuutteja  yrittaisi kadntdda musiikin
terminologiaksi, voisi “vérisavy” kuvata soitinnusta, “varin valoisuus” rekisterid,
“tiheys” yhtdaikaa soivien danten mairdn ja ambituksen suhdetta (soinnutuksen
osatekijd), “sileys-rakeisuus” rytmisen litkkeen nopeutta ja/tai artikulaatiota, seka
“kovuus-pehmeys” dynamiikkaa. “Tuoksu” ja “lujuus” ovat jo mutkikkaampia
musiikin ominaisuuksia, mutta lienevit ajateltavissa soitinnuksen yhteyteen.
Seuraavassa analyysiosuudessa timbren yhteydessd tarkastellaan ldhinnd edellad

kursiivilla mainittuja dimensioita.

6. ANALYYSIRAPORTTI

6.1 Simbolo 0p.52

6.1.1 Materiaali

Simbolon kaltainen puhtaaksiviljeltya rivimusiikkia edustava teos rakentaa
hahmokokonaisuutensa perusrivin pohjalta konstruoituihin musiikillisiin ideoihin.
Otsikko ”Simbolo” symbolisoi musiikin materiaalin kaiken kattavaa ykseytta.
Sarjallisen kontrollin varaan on musiikin elementeista alistettu séveltasojen lisdksi 3.
osassa rytmiikka ja dynamiikka. Simboloa hallitsee Maasalon mukaan keskusaihe,
jambirytminen puoliaskelkulku, joka projisoituu my6s vertikaaliin suuntaan. Muita
konstruktiivisia aineksia ovat tyypiltddn monodinen melodia-aines, jonka luonne
vaihtelee ekspressiivisestd legatosta arabeskimaiseen scherzandoon, seké itsendinen
rytmiathe,  teoksen  padrytmi. Intervallikeskeisyys  hallitsee = Simboloa;
luoteenomaisimpina intervalleina ovat horisontaalisesti ja vertikaalisestikin
merkittdvat pieni sekunti, suuri septimi ja tritonus. Suurella sekunnilla on myos
merkitystd dynaamisen liikkeen vastakohtaa symbolisoivan kokosdvelsoinnun
rakenneosana. (1981, 151.) Maasalo mainitsee liséksi efuheleaiheen seka trumpettiparin

markantin staccatoaiheen (mts. 154).
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Simbolon perusrivistd (Esim. 1) Heininen toteaa sen vaikuttavan “pintapuolisesti
tarkastellen kirjavalta sekunteineen, tersseineen ja kvintteineen sekd murrettuine
kolmi- ja septimisointuineen; tritonusta siind ei ole ensinkdan”. Rivi on kuitenkin
kekselids kahdesta limittdisestd tritonuksesta muodostuvine tetrakordeineen.
Simbolon rivi on esimerkki “intervallisisdlloltddan homogeenisesta ja sisdiseltd

rakenteeltaan usein kidemdisen symmetrisestd kaaviosta”, jollaisia Bergmanin rivit

usein ovat.
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Esim. 1.

Maasalo (1981, 153) toteaa rivin olevan motiivisolukko. Perusmuoto ei ole rivin
yleisin muoto vaan pysyttelee enimmaikseen vain taustalla. Myds Heininen toteaa
Simbolon  dodekafonian perustuvan permutaatiotekniikalle (1972a, 11).
Tetrakordit esiintyvit lisaksi useimmiten soinnuiksi pinottuina, jolloin ensimmainen
ja kolmas osoittautuvat identtisiksi ja muodostavat Simbolon symmetriaan
perustuvan soinnutuksen rungon. Toinen tetrakordi muodostaa vdhennetyn

septimisoinnun ja on siksi teoksen harmonisen kontekstin ulkopuolella.

Simbolon keskusaihe (Esim. 2) esiintyy heti avauksessa. Sen olennainen hahmo
muodostuu laskevasta tai nousevasta pienestd sekunnista ja jambirytmistd. Aihe
symboloi teoksen periaatetta, ykseyttd. Saveltdja toteaa itse pyrkineensd
“yhtendisyyteen myos monipuolisen materiaalin kaytossd” (Bergman 1961).
Keskusaiheen vertikaalia ulottuvuutta lienee syyta korostaa, koska aihe esiintyy aina
siten, ettd jambirytmin aloittava lyhyt sdvel on kaksinnettu ja jad soimaan yhdessa
pitkédn sévelen kanssa, jolloin syntyy pdillekkdinen pieni sekunti. Aihe esiintyy myds

kédanteisintervallisena (suuri septimi) ja oktaavikerrannaisena (pieni nooni).
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Maasalon analyysissd on merkittdvd havainto on muotoaan muuttava melodia-aines,
joka kaarrosprofiililtaan vaihtelevanakin tunnistetaan samaan materiaalikategoriaan
kuuluvaksi ja siten myos temaattisessa mielessd merkittdaviksi. Melodioiden pohja on
dodekafoninen, vaikka ne hakeutuvat sdvellyksen aikana melodisesti ja rytmisesti
vaihteleviin hahmoihin. Teoksen keskimmadisessd osassa melodia-aineisto palaa ja
kasvaa sen “pddteemaksi” (mts. 157). Partituurissa melodia-aines on verraten helppo
erottaa ymparistostddn, siind madarin sddannollisesti esitysohje “espr.” esiintyy tdman
materiaaliryhmén yhteydessd. Melodiat ovat yhtenevéisid padosin laajoista,
jannitteisistd intervalleista — yleisimpind tritonus, septimi ja nooni — koostuvine
intervalleineen sekid legatomaisine artikulaatioineen. “Monodiasta” (mts. 151)
melodia-aines poikkeaa kuitenkin sikdli, ettd se useimmiten esiintyy kahden
yhtdaikaisen = melodian kerrostumana tai osana polyfonista kudosta.
” Arabeskimaiseksi scherzandoksi” melodiat tiivistyvit ldhinnd 2.osassa (klarinetti,
t.14-17, huilu t.30-33) ja finaalissa (1.viulu, bassoklarinetti, oboe, huilu ja klarinetti t.

13-15).

Maasalo (1981, 163) toteaa rytmin olevan itsendinen konstruktiivinen elementti
Simbolossa. Se etenee kautta sdvellyksen noustakseen finaalissa hallitsevaksi.
Maasalo huomauttaa rytmirivistd erillidn olevien rytmiaiheiden eli pdirytmin
muistuttavan Bergin Hauptrhythmusta, joka “joissakin Bergin keskeisissd

savellyksissd toimii tonaalisten ja rytmisten teemojen rinnalla itsendisena, jatkuvasti
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muuntuvana rytmisend teemana”. “Padrytmin kokoomus ja jako vaihtuvat yhta
mittaa”, “pédédrytmi [...]kokee lydOmasoittimissa sarjan metrisid variaatioita” (mts.
159). Bergilla erikseen partituuriin merkitty Hauptrhythmus oli soivalta hahmoltaan
verrattain kiinted rytmimotiivi, “prominent recurring rhyhtmic motif’ (Sadie 1980: s.v.
Hauptthema). Partituurimerkinnédn tarkoitus lienee ollut juuri korostaa esityksissa
kyseistd aihetta. Maasalon analyysissd pédédrytmin virkaa tuntuu tekevdn mika
tahansa repetetiivinen 16-osakuvio. “Paarytmi” lieneekin luokiteltavissa samalla
lailla yleisluontoiseksi temaattiseksi materiaaliksi kuin aiemmin esitelty melodia-
aineksen nimelld kulkeva ilmi6ryhma: alkuperd tunnistetaan samaksi vaikka muoto

on vaihtunut toiseksi.

Keskusaiheen jambirytmin lisdksi Simbolosta 16ytyy kuitenkin ainakin yksi selked
rytmimotiivi: toisen osan 4. tahdin “padrytmi sellon salaperdisesti sykkividna cis-
" sdvelend” (Maasalo 1981, 158) esiintyy kolmannen osan avauksessa (Esim. 3) ja
muodostaa aiheen, joka toistuu osassa runsaasti eri soitinkombinaatioina,
selkeimmin tietysti lydmasoittimissa (patarummut t. 15, tom-tom t. 22 ja 38, tom-tom
ja pikkurumpu t.46-47). Motiivi esiintyy myos kddnnetyssd muodossa (Esim. 4)
(huilu t.90) ja sekéd tauolla lavennettuna (alttoviulu t. 80 ja 86, kdyratorvi ja pasuuna t.

133).

1,80 A

Esim. 3. Esim. 4.

Rytmiikan ja soinnutuksen suhdetta Bergmanin dodekafonisella ja sarjallisella
kaudella pohdiskelee Kilpeldinen (1982) kiintoisalla tavalla opinndytetyGssdan.
Kilpeldinen esittdd, ettd sarjallisessa musiikissa perusrivi sisdlsi “sointumotiivin”,
jonka rakenne heijastui rytmiin. Mitd komplisoidumpi sointu, sitd mutkikkaampi
rytmi (mts. 64). Kaytdnnossda vditettd ei mitenkddn pyritd perustelemaan —
Kilpeldinen ei viittaa esimerkiksi rytmiriviin — jolloin sindnsd mielenkiintoinen

ajatusrakennelma jaa keskenerdiseksi. Simboloa ja Circulusta paillisin puolin
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tarkasteltaessa havainto nayttdisi jossakin méarin pitdvédn paikkaansa, mutta ndiden

kahden ilmién vilinen syy-yhteys ei siita huolimatta tule toteennaytetyksi.

Tunnistettava ja toistuva temaattinen aihe on myds murtosoinnun kaltainen
“etuheleaihe” (Esim. 5, bassoklarinetti ja oboe, t.16-17), joka muuntuu sekin
tilanteesta toiseen koostuen eri intervalleista. Useimmiten aihe siséltda ainakin yhden
tritonuksen. Maasalon mukaan etuheleaihe esiintyy sédvellyksessd aina
puupuhaltimissa (mts. 154), vaikka toisessa ja kolmannessa osassa esiintyvit harppu-
ja celesta -arpeggiot (2.0sa t. 40-46, 3.0sa t.78, 82, 84, 89) selvisti ovat tdimén aihelman
timbre -variantteja. Aihe ei myOskddn normaalista etuheleestd poiketen aina liity
pitkédn sdveleen ja se esiintyy my0s vahvalta tahtiosalta alkavana. Murtosointuaihe
saattaisi olla osuvampi nimitys tille temaattiselle ilmitlle. Motiivin yleisimman,
nelisivelisen muodon intervallirakenne on silmiinpistdivdn symmetrinen:
keskimmaisten sdvelten vilistd intervallia (usein puhdas kvartti tai kvintti) kehystda

yhteinen alku- ja loppuintervalli (usein tritonus).
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Esim. 5.

Trumpettiparin staccatoaihe (Esim. 6, l.osa t.14, 65-66 ja 69) on harvinaisesta
esiintymisestddn huolimatta korostetusti esilld. Muu orkesterisatsi sisdltdd ndissa
kohdin vain pitkid &&4nié tai trilleja ja tremoloita. Aihe erottuu myds siksi, ettd se
sisdltdd sdveltoistoa, repetitiota, jota ensiosassa ei muualla ole lainkaan
pikkurummun tahteja 47-49 lukuunottamatta eikd toisessakaan osassa paitsi sellon
tahdeissa 3-4. Staccatoaihe lienee valmistelua 2. osassa esille tulevalle rytmimotiiville,

joka viimeisessa osassa kohoaa keskeiseen rooliin.
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Esim. 6.

Finaalin paitaitteen kertautuva teema (Esim. 7, trumpetti t. 1-2) on keskusaiheen ja
repetition (“trumpettiparin staccatoaihe”) mielenkiintoinen fuusio. Aihelma siséltda
keskusaiheen karakteriominaisuuksista puolisdvelaskeleen — tilld kertaa ylospaisen
— ja jambirytmin sekd alkusdvelen toiston, joka assosioituu valittomésti ensiosan
repetitioihin. Teema symbolisoi pienoiskoossa finaalin yhteenvedonomaista

luonnetta ja teoksen perusperiaatetta, ykseytta.
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Esim. 7.

Simbolon materiaalin karakterisuusaste vaihtelee hyvin voimakkaasti. Temaattisuus
muodostuu sekéd perinteisessd mielessd, alkuperdisessi tai sitd hyvin ldheisesti
muistuttavassa muodossaan toistuvista aineksista (keskusaihe, rytmimotiivi, finaalin
rondoteema) ettd tiettyihin ominaisuuksiin perustuvaan identiteettiin nojaaviin
elementteihin (melodia-aines, “padrytmi” eli repetitio). Materiaali ilmenti3 ykseytta
kahdella tasolla: keskusaiheen kertautuminen teoksen eri osissa sekd samojen

perusajatusten hyvinkin rikas muuntelu.
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6.1.2 Muoto

Simbolon muoto ja sisdinen organismi kasvavat teoksen materiaalista. Maasalo
hahmottelee teoksen kolmen osan merkityksen seuraavaan tapaan: ensimmainen osa
merkitsee kehitystd, toinen osa symmetriaa ja kolmas vuorottelua. Ensiosan kehitys
johtaa jalkimmadisissd osissa vastakohta-asetelmiin, joissa ovat vastakkain Simbolon
materiaalin kaksi elementtid, valoisa, selvépiirteinen contra meditoiva, mystinen.

(1981, 151.)

Ensiosa etenee Maasalon (mts. 154) mukaan kolmena aaltoliikkeend. Kutakin aaltoa
vie eteenpdin keskusaihe, johon vuorollaan liittyvat melodia-aines (1. ja 2.aalto) sekd
padrytmi (3.aalto). Toinen aalto on luonteeltaan ensimmaisen kertaus ja 3.aaltoa
hallitsee selvasti kehittelyprinsiippi. Osan pdittdd lyhyt coda. Osan alku on
kokonaisuuden kannalta erityisen merkittdvad, koska “ndissd pianissimotahdeissa
ovat Simbolon melodiset, soinnulliset ja rytmiset perusainekset: pieni sekunti, suuri
septimi ja tritonus, sdvellyksen ‘ydinintervallit’, sekd jambirytmi”. (mts. 153.) Ahon
(1991, 2) kategorioissa tima edustaa “suoraan tarkeasta musiikillisesta materiaalista”
-aloitusta. Ensimmadisessd aallossa (t. 1-26) kdyddan ldvitse teoksen koko
perusmateriaali: keskusaihe sekéd etuheleaihe, melodia-aineksen alkuitu (klarinetti
t.13, pasuuna t.20) seka sdveltoiston prototyyppi (trumpetti t.14). Tdmé vaihe on siten
luonteeltaan selvisti esittelevd. Toisessa aallossa (t.27-42) kerrataan ensimmadisen
sisdltbd “sitd tiivistden ja muunnellen, ikddnkuin uudessa valaistuksessa”.
Jambirytmi levidd yha useampiin soittimiin ja muodostaa kontrapunktista kudosta.
(Maasalo 1981, 155.) Kolmas aalto (t.43-73) on “laajin ja sisdllollisesti painavin” (mts.
156), mika pitda paikkansa tahtimiarid ja partituurisivuja laskettaessa. Kestoltaan
kolmas aalto on kuitenkin selvésti ensimmaistd lyhyempi. Siséltd sen sijaan on
rytmisesti tiivistetyssd muodossa esilld, koska aika-arvot on puolitettu saman
perussykkeen puitteissa. Tétd aaltoa “hallitsee selvasti kehittelyprinsiippi”, musiikin
luonne on aktiivinen ja dynaaminen (mts. 154). Tapahtumarunsaus kaksinkertaistuu

atakkien osuessa padasiassa kuudestoistaosille aikaisempien kahdeksasosien sijaan.
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Osio l.aalto (t. 1-26) | 2. aalto (t. 27-42) 3. aalto (t.43-73) Coda (t.74-78)
Funktio Esitteleva Esittelya kertaava | Kehitteleva Paattava
Dramaturgia | Staattinen Staattinen Dynaaminen Staattinen

Ensiosan hahmottuminen Ahon (1982; 1991) luokittelun mukaan.

Dramaturgialtaan ensimmaéinen osa yhdistdd staattista ja dynaamista mallia. Ahon
mukaan tdtd mallia edustavat sdvellykset palaavat “myéhemmin tdsmélleen samaan
tilanteeseen, josta on alun perin ldahdetty liikkeelle. Tdtd muototyyppid edustavat
ABA -rakenne tai sonaattimuoto, mikili kertaustaite tai -jakso on niissd tarkka”.
(1991, 9.) Simbolo on musiikkia, jossa mikdan ei toistu tidsmilleen samanlaisena.
Tahtien 74-78 voitaneen katsoa edustavan riittdvalla tarkkuudella alun tilannetta,
jolloin osa muodostaa kahdenpuolisen rakenteen. Siveltdja itse mainitsee
ohjelmakommentissaan ensimmaiisen osan “intensiivisen keskiosan” antavan
vaikutelman uudesta temposta, mutta “kuitenkin se on vain joukko perusrytmin
puitteissa tapahtuvia muunnoksia, joissa rytmillisen liikkeen huipentuessa
nuottiarvot tihentyvat” (Bergman 1961). Tastd voisi pdatelld sdveltdjan itse nidkevin
osan kolmijaksoisena, jossa Maasalon mainitsema kooda olisi kertaustaite, vaikkakin

harvinaisen lyhyt sellainen.

Toinen osa on perussykkeeltdan ensiosan kaltainen. Hitaan osan vaikutelma syntyy
verkkaisista aika-arvoista sekd melodia-aineksen hallitsevasta roolista. Padarytmia
edustavat ainoastaan sellorepetitiot (t. 3-4), etuheleaihetta klarinetin ja
bassoklarinetin (t. 4-5), huilun (t. 30, 32) ja celestan (t. 40-45) murtosoinnut sekéa
keskusaihetta tahdit 18-21. Varsinaista muodon symmetriaa ainakaan
webernildisessi mielessd ei synny. Maasalo (1981, 151) tarkoittanee teoksen
kokonaisuutta, jossa toinen osa tietylld tavalla on symmetria-akselin asemassa
dariosien vilissd. Muotokaavion (mts. 152) mukaan osan rakenne olisi
kehysmuotoinen (ABA!). Mikédli asia ilmaistaan ndin eksaktisti kirjainsymboleja
kayttden, tahtien 33-46 tulisi edes jossakin mé&drin vastata tahteja 1-21. Tamén
toteaminen partituurista vaatii mielikuvitusta. Kehysmuotoa edustaa 1dhinné lopun

(t. 43) englannintorvisoolo, joka melodia-ainekselle tyypilliseen tapaan edustaa eri
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kaarrosprofiilia kuin vastaava ilmi6 alussa. Viimeiset tahdit (42-46) ovat suorastaan
pdittivin funktion prototyyppeja, koska niissa jarrutellaan ja lopuksi pysahdytetaan
eteenpdinmeno. Lisdksi niissd on Ahon (1982, 225) mainitsemia murtosointuja seka
aihelman jonomaista kertaamista. Harpun intervallirakenteeltaankin identtisend
toistuvaa ja tahdissa 45 lisiksi harvennettua murtosointukuviota (etuheleaihe!)
sdestad sellojen ja kontrabassojen urkupiste sekd kayrétorvien pitkd tritonus (t. 42-
44). Nédin kokonaisdramaturgialtaan staattinen osa ikdankuin jaghmettyy hiljenevaan

paatokseen.

Maasalo (1981, 158) nayttdd panneen merkille tahdit 18-21: “hiljainen ja vaikuttava
tapahtuma”, mutta jattdd huomiotta sen tosiseikan, ettd tdssd jaksossa esittdaytyy
koko teoksen padaihe, jambirytminen puolisdvelaskelkulku kaikkine variantteineen.
Ensin aihe esiintyy pienend noonina (harppu, t.18), sitten suurena septimini
(kdyrédtorvi, t.19), ylospdisend (pasuuna, t. 20) ja vihdoin alaspdisend pienend
sekuntina (trumpetti, t.21). Tapahtuminen on muilta osiltaan pysdhtynyt,
sdestyksend on vain viulun tremolo ja huilun flatterzunge. Vaskivoittoinen soitinnus
muistuttaa ensiosan alkua. Kyseessd lienee ainakin toisen osan — ellei koko teoksen
— keskipiste, symmetria-akseli. Staattinen perustilanne muuttuu tdssa kohdin vield
staattisemmaksi, liike pysahtyy hetkeksi miltei kokonaan. Mikili osa halutaan ndhda
kahdenpuolisena, tdytyy kehyksen ajatella rakentuvan timén Ilyhyen jakson

molemmin puolin.

Simbolon finaali on Maasalon (mts. 152) ja myds Heinisen (1972a, 19) mukaan
perusrakenteeltaan rondomainen. Maasalon mukaan muoto edustaa versiota
ABACA’, ja Heininen tuo esiin rakennetyypin harvinaisuuden Bergmanin
tuotannossa. Rondomaisuus on peitteleméttomasti esilld, siind méarin selkeéda
padtaitteen kertautuminen on. Rytminen aspekti ja dynaaminen ote ovat paataittessa
korostetusti  esilld, mikd ndkyy runsaina repetitioina sekd staattisen,
sointikenttdmaisen aineksen puuttumisena. Lyhyen lydmasoitinvilikkeen (t. 22)
avulla sisddn ajettu B-taite sisdltdd Suomen oloissa harvinaista sarjallista musiikkia
rytmi- ja dynamiikkariveineen (Esim. 8 ja 9). Rytmirivi on johdettu perusrivista

periaatteella, jonka mukaan puolisdvelaskelta vastaa kuudestoistaosanuotti. Saveltéja
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itse totea, ettd “sarjallista tekniikkaa, joka on sindnsé jo yhtendisyyden symboli, on
Simbolossa kiytetty vapaasti” (Bergman 1961). Téassd yhteydessdi hdn lienee
tarkoittanut vapautta kidyttad tekniikkaa vain fragmentaarisesti ilman ankaralle
sarjallisuudelle ominaista totaalista predeterminaatioita. Taitteen aikana eteenpdin
vievdnd, dynaamisena voimana toimii ldhinnd rummuista koostuva
lyomasoitinsektio. Muut soittimet soittavat pitkid &idnid, joista muodostuu
viliaksentein korostettuja ydinintervalleista koostuvia sointikenttid. Ksylofoni avaa
ja sulkee tdmin vaiheen (mts. 160-161). Padtaite palaa hetkeksi (t. 66-71), jonka

jalkeen alkaa laaja ja sisdlloltddan painava C-taite.
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Maasalon jasentelytaulukko (mts. 152) ja hdnen kuvauksensa timan taitteen alusta
(mts. 161) eivét ole synkronissa keskenddn, koska taite alkaa keskusaiheella (t. 72)
kuten taulukko ilmoittaa, eiki tekstissd mainitulla etuheleaiheella (t. 69). Taulukossa
jaetaan C-taite tempomuutosten perusteella neljddn vaiheeseen. Kéytdnndssi
nopeusvaihteluilla ei ole yleisilmeeltddn staattisen taitteen sisdllda juurikaan
merkitysta. Lisdksi “metri ei manifestoidu” jatkuvasti vaihtuvien tahtilajien vuoksi.
Paluu ensiosan alun tilanteeseen luo yllattdvyydessdan painokkaan vaikutelman.
Tdma jakso muodostaa vaiheen, jonka merkitys on teoksen kokonaismuodon

kannalta ratkaiseva. C-taitteessa kdydadn vield kertaalleen ldvitse teoksen koko
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temaattinen aineisto: keskusaihe eri muodoissaan (kdyrédtorvi ja alttoviulu t. 72,
klarinetit t.88, kdyratorvet t.100, pasuunat t.102, kdyratorvet t.102), “paarytmi” eli
repetitio (t. 74-91), etuheleaihe (celesta t. 78, 82, 84, 89), melodia-aines (t. 90-96, t. 104-
110, t. 113-120) ja rytmimotiivi eri variantein “paarytmin” yhteydessa. Tahdit 100-104
vastaavat keskusaiheineen ja sointikenttineen keskiosan tahteja 18-21; télle selville
muistumalle Maasalo ei tunnu antavan erityistd painoarvoa. Bergman viittaa C- .
taitteessa  kdytdnnossd koko aikaisempaan teokseen finaalin pddaihetta
lukuunottamatta. Taitteen loppu muodostaa toisen osan tahteja 22-31 muistuttavine
jousien kiihtyvine tremoloineen ja crescendoineen nousun ennen viimeistd, varsin

lyhyttd ja keskitettyd A-taitetta.

Simbolon ensiosassa pienoismuotojen jasentyminen on taitteiden ja jopa yksittédisten
sdkeiden osalta selkedd. Musiikki hengittdd 2-5 tahdin mittaisina kokonaisuuksina,
sderajat osuvat voittopuolisesti tahtiviivoille ja elliptiset sderajat ovat harvinaisia.
Partituuri siséltda jopa kesuuran, hengitysmerkin (") ennen kehittelevaa jaksoa (t. 43).
Toisen osan yleensd kerrostuneina esiintyvit espressivo-melodiat kietoutuvat
toisiinsa alkaen ja pddttyen lomittain sdesolmujen tavoin. Selked rajakohta osuu
kuitenkin t. 22 loppuun. Finaalissa molemmat menettelytavat esiintyvit rinnakkain.
Uutuutena astuu kuvaan tapa pdittdd edellinen sde crescendolla ja aksentilla ja

“heittdd” samanaikaisesti uusi sde sisddn tahdin ykkdselld (esim. t. 21-22).

Osien tasolla muotoanalyysi tarjoaa useita tulkinnanvaraisuuksia. Taitteiden
mittasuhteet ja dispositio ovat siind maéadrin poikkeuksellisia, ettd niiden
luokitteleminen on ongelmallista. Erityisesti ensiosassa esittelevien ja kertaavien
jaksojen laajuussuhde on erikoinen: esittely 57 %, kehittely 31 % ja kertaus 12 vain %
partituurista lasketusta kokonaiskestosta. Silti Bergmanin oma nidkemys viittaisi
kehysmuotoon, kun taas Maasalo pitdd osan loppujaksoa ilmeisesti suppeuden
vuoksi pelkkdnd koodana. Esittelyn laajuus viittaa puolestaan jonkinlaiseen
kaksoisesittelyyn tai esittelyn kertautumiseen. Toisen osan kahdenpuolisuus on
sekin hdilyvaa: minkd kontrastoivan idean tai tekstuurin suhteen osa muodostaa

kehyksen? Finaalin A-taitteiden tdrkein merkitys on muodon koossa pitiminen.
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Varsinkaan kaksi jdlkimmadistd eivat mittasuhteiltaan vaatimattomina esiinny

rondomuotojen painokkaiden paétaitteiden tavoin.

Osiensa summana eli kokonaismuodoltaan Simbolo jasentyy kuitenkin tavattoman
selkedsti muodostaen suurisuuntaisen kehysmuotoisen rakennelman. Muoto
sulkeutuu finaalin loppuvaiheessa C-taitteessa, jossa palaa koko edellisissd osissa -
hallitsevassa asemassa ollut temaattinen aineisto; syklisyys on hallitseva periaate.
Viittauksia on myds ensiosasta toiseen osaan, koska idullaan olleet melodia-aines ja
repetitio eksaktissa muodossaan esiintyvdn keskusaiheen lisdksi ovat musiikissa
lasnd. Uutta materiaalia ei ilmesty ensimmaiisen osan jilkeen, mikéli sellaisena ei
pidetd finaalin energistd avausteemaa — joka sekin voidaan maédéritelld paddaiheen ja
repetition yhdistelméksi. Heininen (1972a, 20) luonnehtii Simbolon kolmiosaista
rakennetta triptyykiksi, jonka “sisdltdrikkaus ja ajatuksellinen keskitys on sinfonialta
edellytettdvad tasoa”. Kysymykseen Simbolon ja Colorin sinfonisuudesta palaa myds

Kaipainen Bergman-haastattelussaan. Téahén sadveltdjd toteaa:

[...] minusta sinfonia ei enda ole aktuelli niin kuin se on aikaisemmin ollut [...].
Mind en niinkddn puhu sonaattimuodosta [...] vaan enemmaén tavasta ajatella.
Na4itd mainittuja teoksia mind olen ajatellut mielestdni ainutkertaisella tavalla, ja
siksi ne eivit tietenkdan ole nimeltdédn sinfonioita, vaikka niissd on useampia osia
ja vaikka ne esitetddn sinfoniaorkesterin voimin. (1981, 10.)

6.1.3 Timbre

Ohjelmakommentissaan Bergman toteaa Simbolon instrumentaation pyrkivan
“ilmentdmédan intervallikuluissa ja intervallien jannitystiloissa sitd, mikd on niille
luonteenomaista ja tarkedtd motiivien késittelyssd ja rakentelussa. Eri soittimet ja
soitinryhmét ovat saaneet kukin erityisen tehtdvénsd elimellisessd rakentelussa ja
musiikillisessa tapahtumasarjassa.” Soitinnus, erityisesti vaskipuhaltimet korostavat
yha motiivisia muotoja “toistensa yli ja sisdlld liikkuvissa kerrostumissa”. (1961.)
Viittaus vaskiin lienee tekemisissé p&ddaiheen kanssa, koska aihe esiintyy

tarkeimmisséd teoksen vaiheissa kuten jaksojen alussa vaskipuhaltimin soitinnettuna.
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Motiivin tunnistettavuus ja sen myotd muodon jdsentyminen perustuvat tdssa
tapauksessa ei ainoastaan intervalli- tai rytmiseen hahmoon vaan myo6s

soitinnukseen.

Maasalo toteaa Simbolon soitinnuksen palvelevan ykseyden periaatetta teoksen
muiden aspektien tavoin. H&n mainitsee kaleidoskooppimaisesti eri sdvyissa .
vaihtelevan suuren orkesterin ja erityisesti mittavan lydmasoittimiston. (1981, 152.)
Sarjallisuus heijastuu myds soitinnukseen “aivan ilmeisesti” ja ulottuu ideana koko
sdvellykseen ja siten sointivéreihin ja soitinten artikulointiin asti (mts. 165). Heininen
(1972a, 12) viittaa samaan ilmioén ja puhuu suorastaan sointivérisarjasta.
Kumpikaan ei kuitenkaan anna tdstd kaytdnnon esimerkkid, eikd kummallakaan
liene ollut kdytettdvissd sdveltdjan asiaa koskevia muistiinpanoja. Sointivdrisarjan
olemassaolo jdd tdmdn vuoksi molempien osalta pelkdksi oletukseksi. Mikali
sarjallisuuden soveltaminen Simbolossa soitinnuksen ja artikulaatioiden suhteen olisi
yhtd suoraviivaista ja alleviivattua kuin teoksessa noudatettu rytmi- ja dynaamisen
rivin kdytt, pitdisi asia olla kuitenkin suhteellisen yksinkertaisesti partituurista

todettavissa.

Simbolo edustaa Bergmanin ilmaisukieltd abstraktisimmillaan, vailla sitd
sointimagiaa, jonka tapaa yhtdaltd Aubadesta, toisaalta dodekafonisen kauden
paidtyttya savelletyistd orkesteriteoksista (Heinié 1986, 77-78). Simbolon soitinnuksen
yleisvaikutelmana on sekoitettujen viarien kaytt. Ensiosan satsi sisdltdd erittdin
runsaasti priimikaksinnuksia eri soitinryhmien vililld. Vasket kaksintavat jousia,
jouset puupuhaltimia mutta puhallinryhmét harvoin toisiaan. Puhdas sektiosoitto
lydmaisoitinryhm&d lukuun ottamatta on harvinaisuus. Keskimmaiisen osan
soitinnusta leimaa eriytynyt soolo-sdestys -asetelma. Melodiag-ainesta sdestdvi ajoittain
jousitremoloita tai puhaltimien pitkid &énid sisdltdvd materiaali muistuttaa jo
etdisesti sointikenttd4. Finaalin soitinnuksellisia erityispiirteitd ovat lydmésoittimien,
erityisesti rumpuosaston hallitsemat jaksot. Perkussiot nousevat muiden
soitinryhmien rinnalle hallitsemaan omia taitteitaan. Ksylofonin kédytt ensiosassa ja
finaalissa on merkille pantavaa, koska se ilmestyy ylldttden kuin tyhjédstd terdvine

repliikkeineen tehtdvdnaddn johdatella musiikki seuraavaan jaksoon. Soittimien



40

késittely on taysin perinteistd, mikali ei lasketa ajoittaisia jousien col legnoja tai tremolo
sul ponticelloja. “Péaélleliimattujen efektien” (esim. Heini6 1986, 80) aika tuli vasta

myShemmin, vuonna 1962 Selan yhteydessa.

Simbolon harmonia kehkeytyy rivin perusteella. Harmonian perusrunkona (Esim.

10) on keskusintervallin suhteen symmetrinen nelisédvelinen muodostelma:
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Esim. 10.

Keskusintervallina voi olla esim. pieni sekunti, puhdas kvartti ja puhdas kvintti ja
ympardivind intervalleina tritonus tai puhdas kvartti — kuitenkin niin, ettei synny
oktaavikaksinnuksia. Tamidn harmoniatyypin variantteja ovat lisdksi monet
etuheleaiheet,  joiden symmetrisessa rakenteessa tavataan muitakin
intervalliyhdistelmid. Harmonian nelisdveliseen perusrunkoon liittyy usein
lisdsdvelid. Harmonian perusilme on dissonoivuudesta huolimatta pehmedhkd,

koska sointujen asettelu on enimmaékseen varsin hajallinen.

6.2. Circulus op.58

6.2.1 Materiaali

Circuluksen materiaalin Heininen toteaa olevan suurelta osin kaksikerroksista ja
késittdvdn "runsaasti hidasta cantus firmusmaista ainesta sekd, nakyvampéini,
jatkuvassa nopean vérahtelyn tai sykkeen tilassa olevaa ainesta" (1982, 196).
Materiaalin kahtiajako muistuttaa hyvin ldheisesti Colorin yhteydessa esitettya
polariteettia eli koputus- ja melodiapooleja. Toisin sanoen Heininen ei vield
ryhmittele Circuluksen aineistoa karaktereiksi, kuten jo saman artikkelin Coloria

kasittelevassd osuudessa (mts. 201).
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Muuttujien ja vakioiden perusideaa voisi Circuluksen materiaaliin soveltaa siten, etta
ensin kuvitteellinen ddnisubstraatti, “danen kasvualusta” tai “kantoaalto” on jaettu
kahteen osaan sdvelkorkeuden muuttumattomuuden tai muuttuvuuden mukaan.
(kaavio s. 42) Nidin syntyneisiin kahteen vakioon on seuraavassa vaiheessa
kohdistettu muuttuminen rytmisen liikkeen nopeuden sekd artikulaatiotyypin
suhteen. Tuloksena on nelja erilaista vakiota, joita viime vaiheessa muunnellaan .
timbre -parametrin suhteen. Vakioita ovat Circuluksen materiaalissa siis
alkuperdinen “dadnisubstraatti”, siitd syntyneet kaksi peruspoolia seki niistd edelleen
johdetut nelja karakteria. Muuttujia ovat ensi vaiheessa sédveltaso-organisaatio,
seuraavaksi rytminen liike ja artikulaatio yhdessd sekd viimeisessd, konkreettisessa

soivan tason vaiheessa erilaiset timbre-muuttujat.

Melodinen liike eli sédvelkorkeuksien muuttuminen tai muuttumattomuus
muodostavat teoksen materiaalin peruspolariteetin. Ensimmaistd peruspoolia
hallitsee vakioitu sdveltaso, kun taas toisen peruspoolin tunnusmerkki on séveltason
vaihtelu. Timbre -muuttujien sekd hahmojen kiinteyden, toistuvuuden suhteen poolit
eroavat myds toisistaan. Ensimmadisen poolin yleisluontoiset musiikilliset hahmot
sdilyvat tunnistettavassa muodossa tilanteesta toiseen, timbre -parametrin osalta
muuntelu on runsasta. Toisen poolin identiteetti rakentuu paljolti sointivérin ja
tekstuurin yhtendisyyden varaan, hahmojen rytmi- ja intervallirakenne puolestaan

vaihtelevat suuresti.

Hierarkian toinen taso sisdltdd peruspoolien sisdiset, toisilleen vastakohtaiset
ominaisuusparit. Ylimmén portaan tavoin perustuu vastakkainasettelu tallakin
tasolla selvésti tunnistettaviin musiikillisiin tekijoihin. Ensimmaisen poolin
tunnusmerkkind on melodisen liikkeen puuttuminen: sdveltasot on vakioitu.
Sisdinen kontrasti on toteutettu aika-arvoja eli rytmiparametrid muuntelemalla.
Akselin toisessa padssd on staattinen, pitkistd ddnistd muodostuva sointikenttd
(kenttd -karakteri), toisessa paddssd aines on pirstottu dynaamisiksi repetitioiksi
(repetitio -karakteri). Toisen poolin sisdinen vastakohtaisuus perustuu myds

rytmillisiin seikkoihin. Levollinen, legatomainen ja pitkilinjainen espressivo -
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melodiikka (linja -karakteri) kontrastoi staccatopitoisen, polyrytmisen, pienin aika-

arvoin operoivan kudoksen kanssa (piste -karakteri).

KENTTA
) hidas, legato
"Pooli 1” REPETITIO
vakioitu sidveltaso nopea,staccato
“ Adnisubstraatti”
B . LINJA
Pooli 2 hidas, legato
muuttuva saveltaso PISTE
nopea,staccato

Kenttd -karakterin luonteenomainen piirre on vakioidun séveltason tai -
tasottomuuden lisdksi staattisuus. Normaalien rekisteri- dynamiikka- ja
tekstuurimuunnosten ohella kenttd esiintyy Circuluksessa seuraavanlaisina
variantteina: 1) pitkd, suora dani 2) tremolo/flatterzunge 3) trilli 4) glissando

(harppu t.49-54, 157-163) ja 5) erilaiset jousiefektit (t. 52-53, 153-155).

Repetitio -karakteri muodostaa ensimmdisen poolin toisen &iripaan, jossa
dynaaminen vaikutelma on saatu aikaan hajottamalla kentté repetitioiksi. Karakterin
yleisend tendenssind on kiihtyvarytmisyys:
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3) fTI)] JTJJ ostinato -tyyppinen, my6s kaarilla sidottuna.

Linja -karakteri on muodostaa ryhmén, joka Circuluksen materiaalista on kaikkein
hankalimmin sijoitettavissa yhteisen nimikkeen alle. Heininen (1982,196) jakaa
kaksijakoisessa mallissaan Circuluksen aineiston hitaaseen, cantus firmus -ainekseen
sekd nopean varahtelyn tai sykkeen tilassa olevaan materiaaliin. “Cantus firmus voi

ilmeta hyvin pitkind pysyvina séveling, siis staattisuutena (esim. alussa ja lopussa),
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koraalimaisesti kudoksen keskelld kuuluvana hitaan liikkeen kerroksena — eraassa
kohdassa timi tehtivi on lautasilla ja gongeilla — tai varsinaisina melodioina”
(mp.). Myohemmin Heininen toteaa, ettd teoksessa melodinen ilmaisu on ldhes
taysin eliminoitu rytmiikan ja kolorismin hyviaksi (1976b, 361). Staattiset, erittdin
pitkat yksittdiset sdvelet tai sdvelryhmiat muistuttavat kylldkin cantus firmusta ars
antiqua -mielessa (vrt. Perotinus: Sederunt), mutta Circuluksessa kyseistd virkaa
hoitaa kenttd -karakteri. Circuluksen harvat pitempilinjaiset melodiat esiintyvat
siind madrin alleviivatun solistisina, kaarrosprofiililtaan vaihtelevina ja toisistaan

erillaan, ettei niidenkéén yhteydessi voitane puhua cantus firmuksesta.

Kaksisdvelinen, pitkisti ja lyhyestd sévelestd koostuva motiivi (Esim. 11, t. 38-42) on
Circuluksen useimmin toistuva itsendinen aihe. Crescendo -tyyppisine
nyansointeineen se on pienoiskuva teoksen pienmuotoja hallitsevasta kiilamaisesta
muotoperiaatteesta. Motiivi ei kuitenkaan ole missidan erityisen korostetusti esilla,

koska sen sivelet yleensd kaksintavat ympérdivad kudosta.
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Esim. 11.

Circuluksen varsinaiselle melodia-aineistolle on tyypillistd se, ettd mikdén aihe ei
toistu useammin kuin kahdesti, ja etti kertaus ei koskaan ole aivan tarkka.
Lihimpéna perinteistd teema -késitettd on kromaattinen kdyréatorvimelodia (Esim.
12, t. 52-54), joka kerrataan harvennetuin aika-arvoin ja transponoituna (t. 176-183).
Samaa tyyppia edustaa rytmisesti varioitu ja ja transponoitu tuuba-aihe (t. 57, vrt. t.
183), joskin paljon huomaamattomampana. Tiettyd sukulaisuutta on myds tahtien

227-230 pasuunasoololla ja kdyratorvimelodian vasta-aiheella (trpt, t. 52-54).
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Esim. 12.

Keskeisimmin osa-alueen Circuluksen melodiikassa muodostavat kuitenkin
pitkilinjaiset espressivo -melodiat, joilla on selked identiteettinsa intervallirakenteen
eroista huolimatta. Yhteisind piirteind ovat instrumentointi (yleensd puupuhaltimet,
t. 156-163 sello), legato-artikulaatio sekd hiljainen nyansointi (p-mp).

Intervallikielensd mukaan melodiat jakautuvat kolmeen ryhmaan:

1) kvinttimelodia, hallitsevat intervallit 4, trit. ja 5 (t. 48-52, 156-162)
2) septimimelodia, hallitsevat intervallit 7 ja 9. (t. 60-64, 160-163)
3) sekuntimelodia, hallitseva intervalli 2. (t. 156-163, sello)

Melodinen elementti esiintyy yleensi kerrostettuna, véahintddn kaksi eri
komponenttia samanaikaisesti. Poikkeuksena ovat huilusoolo (t. 48-50) sekad

kayratorvi- ja fagottisoolot, joita sdestda trumpettien repetitioaihe (t. 176-183).
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Piste -karakteri (Esim. 13) muodostaa Circuluksen materiaalin peruspolariteetin

toisen ddripaan. Kentta -karakterin yhteydessd oli liike eliminoitu sekd
sdavelkorkeuksien ettd rytmiparametrin suhteen, kun taas piste -karakteri esittelee
molempien dimensioiden tapahtumat kiihkeimmilladn. Pistekentdn soitinnusta
hallitsevat puupuhaltimet tai sdveltasolliset lyomasoittimet (t. 147-148 trpt). Muita
yhteisid tekij6itd ovat korkea rekisteri, forte -nyansointi, staccatoartikulaatio sekd .

polyrytminen kerrostuneisuus. Karakterin identiteetti ja tunnistettavuus perustuvat

lahinna tekstuurityyppiin, koska tarkkoja kertautuvia hahmoja ei esiinny.

Parametri KENTTA REPETITIO |LINJA PISTE
Savelkorkeus | Vakioitu Vakioitu Muuttuva Muuttuva
Rytminen liike |Hidas Nopea Hidas Nopea
Artikulaatio Legato Staccato Legato Staccato
Dynamiikka Piano/cresc. |Piano/cresc. |Piano Forte
Rekisteri Vaihteleva Vaihteleva Keski Korkea
Soitinnus Vaihteleva, Vaihteleva, Fl. Ob. Fag. Korkeat
Kaikki kaikki Cor.Vlc. Cor.ingl. | puupuhaltimet, jouset
soitinryhmdt |soitinryhmit | Vla ja lydmadsoittimet
Satsi Homofonia |Homofonia/ |Polyfonia Polyfonia
polyrytmiikka
Esiintymis- Erittdin Runsas Melko véhiinen |Véhédinen
tiheys runsas

Kaaviossa esitetyn kaltainen soivan materiaalin ryhmittelymalli muodostaa pohjan
Circuluksen rakenteelliselle tarkastelulle. Teos muistuttaa yleisvaikutelmaltaan
kenttdmusiikkia. Circulus on verrattain suppeista, kaleidoskooppimaisen varikkaista
ja sommittelultaan alituisesti muuttuvista jaksoista koostuva jatkumo. Jaksot on
sommiteltu tiettyihin vakioihin ja muuttujiin sidotuista elementeisté eli karaktereista,
joiden esiintyminen eri tilanteissa vaihtelee. Perustana ja punaisena lankana on
kuitenkin kdytdnnossa aina kenttd. Muut karakterit rakentavat kentdn pohjalle omaa,
rikkaasti detaljoitua kudostaan osittain sointimassaan sulautuen ja paikoitellen
solistisia jaksoja muodostaen. Tilastollisesti ottaen teosta hallitsee jatkuvasti
lasndoleva kenttd-karakteri. Selvasti toiseksi eniten teoksessa esiintyy repetitiota.
Piste-karakteri ja linja saavat vidhiten huomioita. = Melodia-aineiston
karakteristisuusaste on enimmakseen pieni; toistuvia, merkittdvasti muotoa luovia

kaarros- tai rytmisen profiilinsa sdilyttdvid melodisia teemoja tai motiiveita — olioita
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— ei juurikaan ole. Temaattisuus ja tunnistettavuus perustuu tilanteesta toiseen
sailyviin karakterien vakioituihin komponentteihin. Heininen (1982, 201) rinnastaa
karakterit suoraan teemoihin ja temaattiseen tyohén Colorin erittelyn yhteydessa.
Tama ajatus on suoraan sovellettavissa myos Circulukseen. Joidenkin temaattisilta
nayttavien olioiden kertautumisesta huolimatta Bergman komponoi ennen kaikkea
ominaisuuksilla, minka toteaminen erittdin yksityiskohtaisesti ja eksaktisti kirjoitetusta
partituurista saattaa olla vaikeaa. Heinistd (mts. 195) mukaillen objektiivia ei kannata
Circuluksen tapauksessa fokusoida tdysin kohdalleen niin ettd pelkdt detaljit
erottuvat. “Sumuisten piirteiden” tasoiseen erotteluun sopiva tarkennus lienee téssi

yhteydessé paras.

Kysymys rivitekniikan osuudesta Circuluksen soivan materiaalin muotoutumisessa
on mielenkiintoinen, koska kirjallisuus tarjoaa asiasta niin monenlaisia ndkemyksia.
Nummi (1971) pitdd Circulusta sarjallisena teoksena siind missd Simboloakin.
Varovaisemman kannan ottaa Wahlstrom (1971) jonka mukaan Circuluksessa on
kéaytetty dodekafoniaa, tosin hyvin vapaasti. Artikkelissa todetaan lisdksi, ettd
Circuluksen jialkeen Bergman ei ole lainkaan sdveltanyt varsinaisen 12-séveltekniikan
mukaan. Heininen (1972a, 7) puolestaan sijoittaa Circuluksen kauteen, jolloin
Bergman oli jo luopunut rivein operoinnista. Kaksi ensin mainittua kirjoittajaa eivit
esitd todistusaineistoa kasityksilleen — tekstit ilmestyivédt sanomalehdissd — mutta
sitd ei tee mydskddn Heininen. Circulus on kuitenkin siind méairin kromaattisen

totaalin hallitsema teos, ettd asia ansaitsee lihemman tarkastelun.

Johtolangan Circuluksessa piileviin riviteknisiin ilmidihin tarjoavat tahtien 48-52 ja
156-162 englannintorven espressivomelodiat, jotka osoittautuvat toistensa
inversioiksi. Melodiat eivit kuitenkaan sisélld taydellistd rivid, vaan ainoastaan 10
kromaattisen asteikon saveltd. Taydennys l6ytyy kummassakin tapauksessa harpun
glissandotekstuurista, johon rivin neljds sével on sijoitettu. Molempien rivien
viimeinen puuttuva lenkki b 16ytyy huilumelodian kohdalla harpun ja alttoviulun
kaksinnuksena (t. 51). Englannintorvimelodian b on sijoitettu kontrabasson

repetitiourkupisteeseen (t. 157-163). Néin pdadytaan seuraavanlaisiin rivimuotoihin:
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Esim. 13. Inversio (I-4) (englannintorvi, harppu ja kontrabasso, t. 156-162)

Intervallivalikoiman homogeenisuus — hallitsevina intervalleina tdssd tapauksessa
kvartti ja tritonus — sekd kidemdinen symmetria ovat ominaisuuksia, joita Heininen
(1972a, 9) pitdd Bergmanin riveille tyypillisind. Symmetrisyyttd edelld esitellyssa

rivissd edustavat sdvelet 2-5 ja 8-11: jalkimma&inen ryhma on edellisen retroinversio.

Bergmanin dodekafonian kolme peruspiirrettd ovat atemaattisuus, vertikaalinen
dodekafonia sekd permutaatiotekniikka. Hédn ei pyri rivin melodisen identiteetin
sailyttimiseen vaan satsiin, jossa horisontaalisen ja vertikaalisen suhde on melodia-
sointu -asettelua eriytyneempi. Sdvellyksessa rivivariantit ovat usein niin katkettyjd,
ettd analysointi on mahdotonta ilman sdvellyksen syntyessd kaytettyjad
materiaalitaulukoita. (mts. 11.) Jalkikdteen konstruoitu potentiaalinen rivimatriisi

sisiltdd seuraavassa esiintyvat rivimuodot:
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Permutaatiotekniikan hallitsevuudesta huolimatta Circuluksessa on havaittavissa
saveltaso-organisaatioltaan esitettyja rivimuotoja noudattavia jaksoja. Tallaisia ovat
melodisen elementin hallitsemat t. 54-64, joiden rivit ovat véljasti tulkiten seuraavat:
t. 54-57 1, 57-59 O+1, 60-62 O+2 seka 62-64 O+3. Repetitiokarakteri sisiltdd myds
rivitekniikkaan viittaavia piirteitd: uusien sdvelten esiintymisjarjestys t. 81-83
noudattaa rivimuotoa I-5, mikadli ei oteta lukuun rivin viimeisen savelen (a) .
siirtymistd 3. viimeiseksi. Tetrakordeittain permutointia edustavat t. 85-86, joissa I+6
-rivimuodon tetrakordit ovat jarjestyksessd III-I-Il. Vapaampaa permutointia on
kdytetty pistekarakterin tahdeissa 83-85: rivimuoto O+6 on tunnistettavissa sivelten
1-4 sekd 7-10 esiintymisestd oikeassa keskindisessa jdrjestyksessd. Jiljelle jidneiden

sdvelten jéarjestys on mielivaltainen.

Circuluksen saveltaso-organisaatiota hallitsee koko krooman kéytto sielldkin, missa
rivimuoto ei runsaan permutoinnin vuoksi ole hahmotettavissa. Sikeen laajuiset
muotoyksikot siséltdvat ldhes poikkeuksetta koko kromaattisen asteikon.
Circuluksen dodekafonia ei noudata periaatetta "ei ennen kuin kaikki 11 muuta",
vaan sidvelet toistuvat vapaasti tarpeen mukaan. Rivimuodon méérittiminen on
mahdollista ldhinnd uusien sédvelten ilmestymisjérjestystd tarkastelemalla. Rivin
sisdltimét intervallit ovat teoksen harmonian perusrunkona; tyypillinen tilanne
sisdltdd moniddnisen kentdn, jonka padlle rivin kidyttiméattd jddneet sadvelet

muodostavat omaa tekstuurityyppiadan.

Hahmokokonaisuuksien muodostumisessa riveilld ei kuitenkaan ole itsendista
merkitystd; teoksen muoto hahmottuu olennaisesti eri karakterien ja niiden
varianttien pohjalta. Sarjallisen tekniikan osuuden selvittdminen ilman saveltdjan
materiaalia koskevia muistiinpanoja lienee ylivoimaista. Ainakaan dynamiikan
suhteen mikéén ei viittaa rivin pohjalta madrdytymiseen, siind mééirin crescendo -
tendenssin hallitsema Circuluksen dynamiikka on. Lyémaésoitinjaksoissa esiintyvéa
rytmin eriytyneisyys runsaine tahtilajinvaihdoksineen saattaa Simbolon finaalin
tavoin perustua rytmiriviin. Mikéli Circuluksessa sarjallisuutta jossakin muodossa
esiintyy, se ei missddn vaiheessa kohoa teoksen materiaalin hallitsevaksi

periaatteeksi — ellei kyseessi sitten ole Castrénin (1991, 67-68) kuvaama ryhma- tai
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perdti kenttisarjallisuus. Varsinkin tdméankaltaisen tekniikan erittelyssd saveltdjan

materiaalia koskevat merkinnat olisivat valttamattomia.

6.2.2 Muoto

Circulus (lat. piiri, kehd, ympyrd) on laajahko yksiosainen muotorakenne.
Kéannésmuoto “ympyrd” voisi viitata pyoreddn (lat. rotundus) muotoon eli
rondotyyppiseen ratkaisuun. Teoksen musiikillisen materiaalin tarkastelu on
kuitenkin osoittanut, ettd rondomuodolle tyypillinen, useampaan otteeseen
verrattain muuttumattomana kertautuva, “oliomaisen” identiteettinsd sdilyttava
aineisto on erittdin suppea eiké esiinny milldén tavoin korostetusti. Otsikko Circulus
sisdltdd myds ajatuksen kehdn muotoisesta tapahtumien kulusta eli paluusta alun
tilanteeseen teoksen lopussa; tdmé lienee ollut Heinisen (1982, 198) lahtokohtana.
Musiikin eteneminen ympyrdn vastakkaiselle puolelle vie sen mahdollisimman
kauaksi alun tilanteesta. ”Aivan kehdmadistd kulkua ei synny, silld joidenkin

piirteiden tehostuminen saavuttaa huippunsa vasta juuri ennen loppua.” (mts. 197.)

Heinisen analyysin perusteella teoksen alkuosa, ensimmdiinen puolisko esittelee
uutta materiaalia, mutta jdlkiosa ei kuitenkaan sisdlld “védhintdkddn kesuuraa tai
dramaattista kertauksen elettd”. Heininen esittdd pienmuodoista ldhtevéssd
erittelyssdédn teoksen jasentyvan kaavan A 123 B 123 /C 123 D - mukaan.

“Kirjaimet ja numerot osoittavat vain savellyksen keston jasentymistd eivdtka osoita
identtisen materiaalin kertautumisen luomaa verkostoa, joka on kompleksi mutta
hauras —[...].” (1982, 197.) Kestoltaan "vaiheiden" tulisi oletettavasti vastata toisiaan
edes summittain. Pienjaksojen partituurista lasketut pituudet heittelehtivat kuitenkin
melkoisesti: laajimmat vaiheet ovat A! ja D6 (n. 140 s.) ja lyhin on C% (n. 30 s.)
keskiarvon ollessa 71 sekuntia. A-osaston kokonaiskesto on 4 minuuttia 9 sekuntia,
B-osaston 3 min 3 s., C-osaston 2 min 20 s. ja D-osaston 2 min 22 s. Taitteita ja jaksoja
Heininen erittelee ldhinnd kuvailemalla niiden sisdltdd; pintapuolisen jaottelun
pohjaksi ei tarjota enempid perusteluja. Analyysi jad my0s omituisesti kesken, aivan

kuin ladontavaiheessa olisi kadonnut osa tekstistd. Vaiheesta C3 (t.190) siirrytdan
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muitta mutkitta vaiheeseen D6 (t.220), jolloin huomiotta jaa ainakin parikymmenta
tahtia musiikkia. Kokonaisdramaturgiaa Heininen ei kommentoi lukuun ottamatta
esittelyn laajuuden maéérittelyd ja kehamadisyyden ideaa. Lopussa hdn mainitsee
lydmaésoitinepilogin, miké tarkoittanee ksylofonin ja marimbafonin es-repetitiota.

(mts. 198.)

Circuluksen olennainen piirre on kenttdmadisyys. Tilanteesta toiseen kadytdnnossa
koko teoksen ajan on jossakin ddnessd kenttdmadistd materiaalia eli pitkid danid,
tremoloita, trilleja tai erilaisia soitinefekteja. Kenttd saattaa syntyd my6s muiden
karakterien sulautumana. Esimerkiksi tahdeissa 62-63 oboe- ja fagottimelodiat
liudentuvat trilleiksi ja yhtyvét sdestdvdan jousitremoloon. Pistekarakteri saattaa
sekin muuttua tremoloksi (esim. celesta t. 151-152) ja kiihtyvarytmiset repetitiot
tremoloiksi tai flatterzungeksi (pikkurumpu t.249, trumpetti ja pasuunat t. 230-231).
Kenttdmdinen aines keskeytyy tuskin koskaan ja silloinkin hyvin lyhyeksi aikaa.
Teoksessa ei esiinny kuin muutama tahtiviiva, jonka yli ei tapahdu lainkaan
sitomista, kuten esim. 35. ja 36. tahdin vélissa. Téssdkin tapauksessa kenttd jatkuu
vélittomasti tahtiviivan toisella puolella. My6s lydomaésoitinepisodeissa jatkuvuudesta
on huolehdittu solistisen vuorottelun avulla. Solistiosuuksia sdestetdan aina trilleilla
tai tremoloilla, jolloin kenttiméiinen jatkumo ei pédédse katkeamaan. Pienmuotojen
osalta Circuluksen rajakohdat ovat harvinaisen selkeitd, koska teos muodostuu
perakkaisistd, lyhyehkoistd blokkimaisista jaksoista, joiden perusilme on kasvava.
Kasvu perustuu &dinten madrdn ja voiman paisuttamiseen ja rytmisen
tapahtumanopeuden kiihdyttimiseen. Uusi blokki “heitetdén sisddn” elliptisesti
tahdin péiiskulla, johon muodostuu sforzato tai aksentti edellisen, paattyvian kentan

savelten crescendon huipentumana.

Teoksen avauksen kohinat ja pitkédt varia vaihtavat sévelet ovat funktioltaan samalla
kertaa johdattelevia ja esittelevid. Voimakas, jannitteinen odotuksen tuntu liittyy
tdhdn vaiheeseen. Alku merkitsee myds Circuluksen kantavan materiaalisen idean,
kentdn syntyd. Muu karakteriaineisto esitellddn seuraavasti: piste (puupuhaltimet, t.
38-42) ja linja (huilu, t. 48-52). Repetitio astuu kuvaan vasta ksylofonin lyhyesss,

mutta painokkaassa repliikissd tahdissa 65. Ksylofonijakso t. 63-69 merkitsee



51

samanaikaisesti teoksen esittelyn tuloa pddtokseen ja kehittelevin osuuden alkua.
Jakson tehtdvana on valmistella lydmaésoittimien sisddntuloa ja mydhempaa varsin
keskeistd roolia keskimmadisen, kehittelyluonteisen taitteen aikana. Materiaali

esittaytyy Circuluksessa seuraavassa jarjestyksessd (kenttimdinen aines on koko ajan

mukana):

Tahdit Soitinryhma Materiaali

1-26 Ly&masoittimia ja yksittaisid puhaltimia + jousia, lopussa | Kentta (pitka déni cis =>g)
kerrostuneena

26-38 Jouset => vasket + jouset + puupuhaltimet Kentta (trilli + tremolo)

38-42 Puupuhaltimet Piste, kenttd

42-48 Jouset => vasket + puupuhaltimet => jouset + vasket Kentta => piste => kentta

48-64 Huilu => kayrdatorvi => patarummut => tuuba =>|Linja, kentta (lopussa
kédyrdtorvi => trumpetti => huilu => fagotti => oboe linjasta trillikenttaa)

63-69 Ksylofoni Repetitio, kentta

Keskijakso (t. 69-202) jasentyy selkedsti lydmdsoitinepisodien ja muiden
soitinryhmien vélisend vuorotteluna. Lyomaisoitinjaksoja on yhteensd 8, niista
ensimmaiset neljd sisdltdvit pelkkid lyomadsoittimia, viimeiset nelja sisaltavit yha
enenevassd maarin muiden soitinryhmien apua ldhinna kenttimiisessd muodossa.
Perkussioinstrumentteja on periti 33 erilaista, ja niiden osuudet on jaettu 5 soittajalle.
Jaksot lyomaésoitinepisodien vilissd sisédltdvdt puhdasta karakterien ja niiden
kombinaatioiden tydstod. Lyomaéasoitinten soiva materiaali perustuu sekin soittimesta
riippuen karakteriaineistoon. Lyémaésoittimien sisddntulo voi tapahtua my6s ennen
varsinaisen lyOmaésoitinjakson alkua. Oheinen taulukko kuvaa jakson kulkua ja

materiaalin esiintymista:

Tahdit Soitinryhma Materiaali
69-81 Lydmaisoitinjakso 1: puuidiofonit Repetitio, kentta
81-83 Jouset Repetitio, linja
83-85 Puupuhaltimet + vaskipuhaltimet Piste + kenttd
85-92 Jouset Repetitio, kentt, linja
92-100 Lyomasoitinjakso 2a: korkeat membranofonit Repetitio, kenttd
100-108 | Lydmdsoitinjakso 2b: virvelirummut Repetitio, kentti
108-115 | Puupuhaltimet + kdyratorvi Repetitio => trillikenttd
115-122 | Lyomadsoitinjakso 3: matalat membranofonit Repetitio, kenttd
122-125 | Vaskipuhaltimet Kenttd, repetitio
125-136 | Ly6masoitinjakso 4: metalli-idiofonit Repetifio, kentta
136-139 | Vaskipuhaltimet + matalat jouset, puupuhaltimet Repetitio + kentta
139-142 | Lyomasoitinjakso 5: metalli-idiofonit (sdveltasolliset), Piste, kenttd

harppu
142-149 Puupuhaltimet + trumpetti / vasket + korkeat jouset Piste / kentta
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149-153 Lyomisoitinjakso 6: korkeat metalli-idiofonit Piste, kentta
(sdveltasolliset), harppu + jousikenttd

153-163 | Jouset, harppu + oboe, englannintorvi Kentta + linja

163-167 | Lyomaisoitinjakso 7: ksylofoni + vaski- ja Piste => kentta
patarumpukentta

167-172 | Jouset Repetitio, kentta

172-175 Puupuhaltimet + puuidiofonit (sédveltasolliset) Piste (kentta)

175-176 Puupuhaltimet + kellot Repetitio + piste

176-184 | Fagotti + vasket Linja + repetitio, kentta

184-190 ] Jouset / puupuhaltimet vuorotellen Repetitio (huipennus ennen

kertausta)

190-202 | Lyomaisoitinjakso 8: puuidiofonit + patarummut, Repetitio, kentta

jousikenttd

Circuluksesta puuttuvat kdytannollisesti katsoen kokonaan kiinteit, toistuvat teemat.
Niinpd avauksen yksittdinen pitkd sdvel (t. 5-26) kohoaa yllattden ratkaisevaksi
temaattisessa mielessd, koska se esiintyy kertaavassa funktiossa tehtdvanadn
palauttaa alun tilanne. Sével palaa tahdissa 202 (es, alttoviulun tremolo sul ponticello,
pianissimo) rdpsdhtden soimaan sellojen ja kontrabassojen Bartdk-pizzicatona ja
kerdten vdihitellen lisdvoimia matalista jousista ja puhaltimista ja pééttyen
huipennukseen tahdin 215 ykkdéselld. Kuten Heininen (1982, 197) toteaa, kyseessa ei
ole “dramaattinen kertauksen ele” — mutta kertaus joka tapauksessa. Kertausmaista
tunnelmaa tosin vahentdd pitkdn es-sdvelen ajan suurena sdilyva lyémasoitinosaston
tapahtumatiheys, sektio jatkaa kuin mitddn erityistd ei olisi tapahtunut. Kiihke&
tapahtuminen myds jatkuu edelleen es:n jilkeen. Kohta merkinnee kuitenkin
kertausjakson alkua; teleskooppimainen sisikkdisyys luonnehtii jaksojen

vaihtumista.

Circuluksen kertausjakso sisdltdd kehittelevid elementtejd, eli toisin ilmaistuna:

kehittely tuntuu jatkuvan siitd, mihin ennen pitkdn es-sdvelen alkua oli jaaty:

Tahdit Soitinryhma Materiaali

202-215 Lydmaisoitinjakso 9: membranofonit => metalli-idiofonit | Repetitio + kentté (kasvava es)
+jouset => fagotti => vasket

215-216 Puupuhaltimet + tuuba, viulut Piste + kentta

216-217 | Vasket + klarinetti, fagotti, kdyratorvi, viulut Repetitio + kentta

217-219 Lyomasoitinjakso 10: mallet-soittimet (sédveltasolliset) Piste, kentta

219-220 | Vasket => puupuhaltimet Repetitio + kentté

220-224 | Jouset, puupuhaltimet Kentta

224-227 | Vasket => puupuhaltimet Repetitio (muuttuu trilli- ja

flz -kentdksi)
227-230 Pasuuna + matalat jouset Linja + kenttd
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230-232 Vasket + jouset, puupuhaltimet Repetitio + kentta
232-240 Lydmasoitinjakso 11: matalat metalli-idiofonit, blokit, Repetitio, kentta
tamburiini, pikkurumpu, triangeli + fagotti, vasket
240-242 Vasket Repetitio, kentta
242-244 | Puupuhaltimet + jouset, kdyratorvi Repetitio + kentta
245-247 Puupuhaltimet, vasket + jouset, fleksatoni, tamtam Repetitio + kentta
(viimeinen huipennus)
247-248 Vasket, oboet, klarinetti Kentta (es/d)
248-249 Vasket Repetitio, kentta (es/d)
249-258 Lyomasoitinjakso 12: korkeat membranofonit => puu- Repetitio, kentta (es)
idiofonit => puu-idiofonit (séveltasolliset) => harppu =>
lautanen
258-260 | Lyomadsoitinjakso 13: Korkeat metalli-idiofonit Piste + kentta
(séveltasolliset) + jouset
260-268 Jouset + crotali, kartonki, vibrafoni Kenttd

Vield ennen loppua pitka savel palaa: se tuodaan sisdan t. 247 kayratorvitrillind es/d,
rauhoittuu suoraksi ddneksi (trumpetti t., 252) ja jatkuu vérid vaihtaen kudoksen
osana loppuun saakka. Lopun es:n funktio on pédittdvd, koodamainen. Rytminen
liike loivenee, repetitiot ovat ensimmdistd kertaa koko teoksessa hidastuvia ja

dynamiikka samoin poikkeuksellisesti hiljenevé aina neljaén p:hen saakka.

Muotodramaturgian kannalta sellainen teoskokonaisuus, jossa aloitetaan hiljaisesta
staattisesta tilanteesta, edetddn teoksen puolivdliin jatkuvasti intensiteettiad
kasvattaen ja sen jdlkeen tasaisesti loppua kohden hidastaen ja hiljentden, tuskin olisi
vastaanottajan kannalta tdysin tyydyttdva. Jalkipuolisko todenndkéisesti tekisi
pitkitetyn vaikutelman. Circuluksen kokonaismuoto on ympyrd mutta ei edelld
kuvatun kaltainen tasainen ympyrd. Tapahtumien kiihkeys saavuttaa huippunsa
vasta kertausjakson alun molemmin puolin eli teoksen loppuvaiheessa. Muodon
suhteen Circulus on kahdenpuolinen rakennelma, samoin dramaturgialtaan. Alun
staattinen tilanne palaa, mutta vasta aivan lopussa. Muotorakenne on kiistatta
problemaattinen; analyysid vaikeuttaa kertauksen aavistuksenomaisuus seka teoksen
kliimaksien sijoittuminen. Mikd on loppujen lopuksi tahtien 202-215 (pitkd es)
funktio? Paluun tunnelma ei ole kovin vahva, tilanne ei rauhoitu kokonaan ennen
uuden nousun alkua. Circuluksessa suurmuodon jaksojen limittdisyys muistuttaa
teoksen pienoismuotojen noudattamaa elliptisyyttd: kehittelyn sdvya ilmestyy jo
esittelyn lopussa ja kertaus alkaa yllattden kehittelyn vield kestdessa.
Mittasuhteiltaan kokonaisuus on seuraavan jaottelun perusteella suhteellisen

tasapainoinen:
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Tahdit 1-69 69-202 202-247 247-268

Funktio Esitteleva Kehitteleva | (kertaus) Paattava (kooda)

Dramaturgia [Staattinen |Dynaaminen | Dynaaminen(!) | Staattinen

Kesto 4 min. 18 s. |4 min. 40 s. 1 min. 42 s. 1 min. 14 s.

Heinisen (1972a, 15) mukaan teoksen muoto syntyy polyrytmisen rakenteen kehéstd
kautta eri soitinryhmien, niiden joukossa kerta kerralta erilaiseksi valitun
lydmaésoitinyhtyeen. My6s Bergman itse on todennut, ettd ”orkesteriteoksessa
Circulus kulkee sama ajatus eri soitinryhmien ldpi” (1976, 30). Sama ajatus
tarkoittanee tdssd kenttdmdistd ainesta, jota esiintyy kaikilla sektioilla. Yhta hyvin
asetelmaa voisi kuvata monikkomuodossa: samoja ideoita eri soittimin.
Ympyrdamainen otsikko kuvannee paitsi teoksen sulkeutuvaa muotoa, my0s
materiaalin kierrdtystd eri puolilla orkesteria joka kerralla uusin sointivdrein

rikastettuna.

6.2.3 Timbre

Timbre nousee Circuluksessa erittdin keskeiseksi materiaali- ja muototekijaksi. Voisi
jopa véittdd, ettd Circulus on puhdasta timbred, sointivérid, mutta ei kuitenkaan
sointikenttdmusiikin tavoin. Temaattisen aineiston eli karakterien tunnistettavuus
perustuu toistuvien hahmojen, olioiden kdytianndssd puuttuessa nopeus,-
artikulaatio,- satsi-, dynamiikka, rekisteri,- ja soitinnustekijoihin. Kenttdmusiikkia
muistuttavasta yleisilmeestd huolimatta rytmid ei milldidn muotoa ole eliminoitu —
pdinvastoin — ja erottuvien detaljien runsaus tyydyttdisi todennékdisesti itseddn
Heinistdkin, jonka (1982, 196) mukaan timbre ei Circuluksessa kuitenkaan ole vield
yhtd  johtava  elementti  kuin  seuraavissa  teoksissa, = vaan  “eri
organisaatiomahdollisuudet kohtaavat toisensa erittdin matalaprofiilisessa ja
rikkaassa tilanteessa”. Wallner (1968, 241) havaitsee Bergmanin -efektipaletin
laajentuneen Circuluksen yhteydessid aikaisempaan verraten. Hdn toteaa teoksen

lisdksi muistuttavan Lidholmin “"Poesista”.
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Orkesterikokoonpano sisiltdd tavanomaiset kahdet puhaltimet, nelja kadyratorvea,
tuuban ja harpun. Poikkeuksellista on ainoastaan runsas lyémasoitinarsenaali (33
erilaista soitinta), joka tdssd sdveltdjain polyrytmisen vaiheen huipentajaksi
mainitussa (Heininen 1972a, 13) teoksessa on laajimmillaan. Perkussio-osasto vaatii
perati viisi muusikkoa, ja joukossa on erikoisuuksia kuten santapaperi ja kartonki.
Lyomasoittimet on partituurin eri vaiheissa ryhmitelty sointivdrien, rekisterien ja
sdvelkorkeuksien mukaisesti: kalvosoittimet jousimatolla ja ilman, korkeat ja matalat
sekd sdveltasolliset ja sdveltasottomat puu- ja metalli-idiofonit jne. Nédin orkesteriin
muodostuu monia uusia sektioita perinteisten puu- ja vaskipuhaltimien ja
jousisoittimien lisdksi, ja niitd kédytetddn itsendisesti siind missd perinteisid
ryhmidkin. Circulusta leimaavat rikkaat lyomdisoitinten hallitsemat sointivérit.
Tamén katsotaan tapahtuneen jousien kustannuksella; niilld on vain harmonis-

soinnillisen taustan asema (Heinié 1994, 31; 1995, 399-400).

Sektiosoitto hallitsee Circulusta. Soitinryhmat eivét juurikaan sekoitu vaan soittavat
omaa karakteriaan, joista yksi miltei aina on kenttd. Kaksinnuksia kudos siséltda
tavattoman vahan, paitsi hetkellisesti tahtiviivoilla uuden blokin
sisddnheittovaiheessa. Circuluksen kolorismi, varien keskeisyys ndkyy my®ds erilaisina
soitinefekteind: vasket puhaltavat ajoittain pelkkdd ldmmintd ilmaa, patarummuilla
on tremolo ja glissando yhtdaikaa, jouset soittavat huiluddniglissandoja ja arpeggioita
tallan takaa ja col legnoja, harppua soitetaan kynsilld ja silld tehd&dédn
pedaaliglissandoja. Soitintehokeinot ovat kuitenkin melko harvinaisia eivatka
missddn tapauksessa kohoa hallitsemaan teoksen muutenkin varikylldista sointia.
Kritiikki kiinnitti niithin silti huomiota: Nummi (1967, 63) totesi Suomen
nykymusiikin yleisesityksessdan “uusimpressionistisen” Circuluksen
orkesterikeinovarojen vaikuttaneen itsetarkoituksellisilta ja epdili Bergmanin

hetkeksi kiyttineen loppuun koloristiset ja dekoratiiviset mahdollisuutensa.

Harmonian osalta Circulus sisdltdd hyvin ldheisesti Simbololle sukua olevia
symmetrisid muodosteita runsailla lisdsdvelilld maustettuina. Klustermaisia

puolisdvelaskelkenttid alkaa myos esiintyd, ja jopa “rakeisessa” muodossa kuten
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sellon ja kontrabasson pienen sekunnin paassé toisistaan olevien huiludanten seka

harpun, viulun ja alttoviulun glissandojen kentdssa t. 49-52.

6.3 Colori ed improvvisazioni op.72

6.3.1 Materiaali

Colorin materiaalissa ei “varsinkaan yksityiskohtien tasolla ole juuri ollenkaan
jaljelld sitd tarkkojen hahmojen ja suhteiden verkostoa, joka oli sarjallisen kauden
olemus” (Heininen 1982, 195). Nuottikuva muuttuu perinteisesta 4/4 -
tahtiviivanotaatiosta sekuntinotaatioon 51 ensimmadisen tahdin jilkeen, joskin
tavanomaisen nuottikirjoituksen osuus sisdltid myos vapaasti toteutettavia jaksoja.

MacDonald (1982, 93) kuvaa varikkaasti partituurin ulkoasua:

Partituuri tuskin ndyttdd innostavalta hassujen merkkien luetteloineen,
suhteellisine, rytmisesti synkronoimattomine notaatioineen, nuolineen ja
klustereineen ja nupittomine nuottirepetitioineen, ndenndisen tdyteentungettuine
tutteineen ja vapaasti improvisoitavine jaksoineen, joissa on joukoittain pienid
nuotinpditd siroteltuna sattumanvaraisesti pitkin nuottiviivastoa kuin juopuneen
mehildislauman jalanjiljet.

My0s Heininen selostaa uutta graafista notaatiota. Nuottikuva saattaa antaa
soittajalle kokonaisen vapaasti rytmitettivdin melodian, lyhyen kuvion tai
nuottiryhmén. Se voi sisidltdd myos pelkkid graafisesti ilmaistuja vihjeitd soitettavista
kuvioista ja jattdd esittdjille vapauden toimia oman soittotapansa mukaan.
“Improvisointi” merkitsee ldhinnd viitteellisen graafisen nuottikuvan itsendista
realisoimista. Tietyt tapahtumat limitetddn ja tietyt synkronisoidaan katkoviivan

avulla. (Heininen 1982, 200.)

Colori on Heinisen (mts. 201) mukaan Bergmanin tdrkein moniteemaisuuteen ja
teemadualismiin perustuva teos. Melko vaikeaselkoisessa erittelyssddn Heininen
jakaa Colorin materiaalin kahteen pooliin: koputuksen ja linjan (espressivo -karakteri)

elementteihin.
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Koputus esiintyy teoksessa kaikkiaan neljassd eri asussa: a) yksittdising;
yksittdinen koputus on myo6s hitaan osan paiteema, vesitippa, b) sddnnollisind
toistoina; téllaisia ovat I osan monet septolit jne, mutta ennen kaikkea finaalin
jirkkymattomat rytmiostinatot, c) kiihkeind ry6ppyind tremolon tai trillin tapaan;
tdhdan muotoon huipentuu I osa, finaalissa se osaltaan kontrastoi ostinatojen
kanssa, d) laajemmat muotokaaret, sddnnollisesti pitenevien ryhmien sarjat;
tillainenhan on jo aivan alku, myéhemmin sellaisesta rakentuu kaanon. (mp.)
Melodinen elementti esiintyy perusmuodossaan vasta kontrafagotin soolossa. Sen
ydin on hyvin pitkdn ja aivan lyhyen sdvelen legatomotiivi, josta esiintyy
myShemmin intervallivariantteja seka etuheleilld varustettuja versioita. Linja- ja
koputuspoolit kohtaavat toisensa tilanteessa, jossa etuheleet ovat muuttuneet

trilleiksi ja tremoloiksi, “mutta silloin dualismia luo eri kehitysvaiheiden polariteetti”

(mp.)

Aineiston jdsentely kdy helpommaksi, mikéli hyvéksytddn perusajatus, jonka
mukaan Colorin kudoksessa on kysymys homofonisesta eli melodia-sdestys -
asetelmasta. Colorin satsitekninen toteutus on nuottikuvan viitteellisyyksista
huolimatta tavattoman selked ja yksinkertainen. Bergman nostaa etualalle asiat, jotka
hin haluaa erottuvan, toisin sanoen useat solistiset osuudet sekd muun temaattisen
materiaalin. Sdestdvd aines muodostuu miltei koko teoksen ajan sointikentistd, joiden
kesto on maadritelty sekuntinotaatiolla. Kentdt koostuvat monisavelisistd, variltdan
vaihtelevista klustereista. Klustermateriaalin ohella Bergman liittdd kenttiin ajoittain
erilaista muuta ainesta, kuten jousi- ja puhallinefekteji. Kenttd esiintyy varsin
harvoin puhtaana kenttdna 4 la Ligeti sointivari- tai muista syistd, vaan sen rooli on
nimenomaisesti sdestdvd. Timbre-varianttien kéytt6 on erittdin vaihtelevaa ja

monipuolista.

Colorin materiaalin olennaiset piirteet 16ytyvat aivan muualta kuin rivitekniikasta,
mutta  hdivdhdys  12-sdvelisyyttd  esiintyy  ensiosan  “konsertoivassa”
ksylofonisoolossa. Taydellinen 12-sévelrivi 16ytyy ksylofonilla harjoitusnumeron 62
lopussa: 11 viimeista sdveltd yhdessd harjoitusnumeron 63 ensimmadisen savelen

kanssa muodostavat seuraavanlaisen rivin:
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Bergmanin rivin peruspiirteisiin kuuluvat intervallivalikoiman homogeenisuus seka
kidemdinen symmetria (Heininen 1972a, 9). Tama rivi ei sindlld4n tdytd nditd ehtoja,
mutta jos muistetaan permutaatiotekniikan keskeinen rooli Bergmanin
dodekafonisissa teoksissa, voidaan siirtiméilld rivin alottava sivel a toiseen

tetrakordiin saada aikaan seuraavanlainen rivimuoto:
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Esim. 15

Tdménkaltaisella “takaisinpermutoinnilla” tai paremminkin interpolaatiolla rivista
muodostuu tyypillinen bergmanilainen rivi: intervallivalikoimaltaan rajattu (pieni
sekunti 4 kpl, tritonus 3 kpl, suuri sekunti 3 kpl, suuri terssi 1 kpl) ja symmetrinen (2.
tetrakordi on ensimmadisen retroversio ja 3. tetrakordi ensimmaisen retroinversio). —
Kysymys rivitekniikasta Colorissa on sindnséd epaolennainen, koska tdssd musiikissa
sdvelluokkien valinta ei missddn tapauksessa ole keskeinen asia eivitka
hahmokokonaisuudet rakennu sarjallisuuden tavoin riviin pohjautuvalle

predeterminaatiolle.

Solistinen materiaali muodostuu Heinisen mainitsemasta ensiosan kontrafagotin
melodiasta (t.40-45 seké harjoitusnumerot 55-56 ja 59) ja sen varianteista (trumpetti,
pasuuna ja tuuba hno 57). Tdtd melodiaa MacDonald (1982, 95-96) kutsuu paitsi
teoksen ainoaksi Teemaksi (isolla T:ld), myds “lohikdarmelauluksi” (Esim. 16).
Teema palaa III osassa (huilu hnot 15-17 seké tuuba hnot 21-23) ja vield kontrafagotin
ja tuuban ddrimmadisen matalan rekisterin duetossa (hnot 28-29), johon liittyvét

klarinetit kaanonissa (hnot 30-31). Muuta solistista ainesta ovat ensiosassa mittava
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kontrabasson improvisoitu soolo (t.49 - hno 53) sekd “suorastaan konsertoivassa
roolissa” (Heini6 1995, 400)  esiintyvd  pikkurumpujen  sdestimai
improvisaationomainen, joskin siveltasojen osalta nuotinnettu ksylofonisoolo (hnot

58-63).
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Esim. 16.
Muu temaattinen materiaali — laajasti késitettynd — muodostuu alun

repetitioaiheesta ja sen muunnelmista; ensiosassa aihe esiintyy kiihtyvarytmisena ja
viimeisessd osassa staattisena pulssina. Teema-arsenaaliin kuuluu my6s toisen osan
kuuluisa etuheleenomainen vesitippateema (metalli- ja temppeliblokki, hnot 1-24
sekd 43-52). II osa on “herkkd monotemaattinen tutkielma”, jossa vesitippa
“muuntuu myds puhaltimien kaksisdvelisiksi staccatomotiiveiksi” (Heininen 1982,
202). Sama motiivia tavataan myos finaalin eri vaiheissa: huilujen kaanonissa, johon
Klarinetit liittyvdt (hnot 31-36) etuhele laajenee monisédveliseksi rydpsdahdykseksi.
Etuhelettd harrastavat myos trumpetti ja kdyrdtorvi (hnot 39-41), ja etuheleen
“inversio” lienee my0s nouseva terssiaihe (hnro 46, esim. 17) “korkean
trumpettiparin septimiparalleelihuudot” (Heininen 1982, 203), joka kohoaa finaalissa
varsin tdrkeddn rooliin. Heinié (1995, 400) panee merkille Sibeliuksen Finlandian
avausta muistuttavan Bergmanin idée fixe'n pitkine, lyhyelle sforzatolle nousevine
crescendo-sdvelineen. Tamd pieni motiivi on olennainen Lohikddrmelaulun
rakenneosanen, ja sitd esiintyy runsaasti myds sdestyskenttien materiaalina. Colorin
teema-aineisto ei niinkdan koostu “kaarrosprofiilinsa identiteetin sdilyttavista

melodioista” vaan temaattisuus on yleisempéaa luonteeltaan. Aihelmien yksil6llisyys
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perustuu aina johonkin karakteristiseen ominaisuuteen, joka runsaasta muuntelusta

huolimatta on tunnistettavissa tilanteesta toiseen.
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Homofonisesta perusasetelmasta huolimatta Bergmanin satsiin sisdltyy runsaasti
miltei klassisen ankaraa polyfoniaa. Sitd edustavat Colorissa ensiosan
lydbmasoitinkaanon (t.34-46) ja klarinetti/huilu -kaanon (III osa, hnot 30-37) seka
usean solistin temaattiset kerrostumat (hno 57). Kaikissa tapauksissa polyfonisia

muodosteita saestad kuitenkin orkesterin sointikentta.

Klassinen perusote partituurin hypermodernista ulkokuoresta huolimatta nédkyy
myos materiaalin tarkassa rajaamisessa ja erittdin ekonomisessa kédytdssd. Colorin
orkesterikudosta voisi verrata jopa Brahmsin satsiin, jossa selkedsti
sdestyksellinenkin aines on muokattu keskeisen teema-aineiston pohjalta.
Kenttityyppiset sdestykselliset osuudet sisdltdavat erityisesti puhaltimissa muistumia
“Teeman” puolisdvelkuluista sekd runsaasti vapaasti rytmitettyjd repetitioita.
Temaattinen suhdeverkosto pitdd teoksen tiukasti koossa. Colorissa on paitsi

virikkaitd sointipintoja my0s ankaran looginen sisdinen rakenne.

6.3.2 Muoto

“Suuren sinfonisen triptyykin” (Heininen 1982, 203) ensiosa ja erityisesti sen aloitus
on muodoltaan moniselitteinen. Ongelmaksi muodostuvat johdattelevan osuuden ja
varsinaisen pddjakson keskindiset mittasuhteet sekd notaatiotyypin vaihtuminen
kesken osan. MacDonald (1982, 95) nakee 50 ensimmidistd, perinteisesti nuotinnettua

4/4 -tahtia hitaana johdantona. My6s partituurin (Bergman 1983) lukuohjeissa —
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oletettavasti sdveltdjan itsensa laatimissa — ovat ensimmaiset 50 tahtia ”introductory
fifty bars”. Mikddn ei sindnsa estd johdantoja olemasta varsin laajoja. Ne saattavat
Ahon mukaan (1991, 2) laajentua joskus jopa kokonaisten osien laajuisiksi. Runsas 58
% Colorin ensiosan laskennallisesta kokonaiskestosta edustaa kuitenkin jo varsin

laajaa johdantoa.

Séavellyksen alku on olennaisen tidrked vaihe teoksen dramaturgisen kehityksen ja
ennakko-odotusten luomisen kannalta (mp.). Ahon esittdmista neljastd tavasta edetd
teoksen keskeiseen musiikilliseen materiaaliin, “péé-asiaan” Colorin avaus sisaltda
piirteitd kahdesta ensimmaisestd. Repetitio eli pddasia syntyy miltei valittomasti (t. 5,
“suoraan keskeiseen musiikilliseen materiaaliin -aloitus”) mutta eittdmatta alussa on
my0s valmistelevaa ja odotuksia luovaa sdvyd (“johdantomainen aloitus”) mm.

pitkien, hiljaisten sointikenttien takia.

Materiaalin esiintymisen ja painoarvon tarkastelu paljastavat uusia piirteitd ensiosan
muotodramaturgiasta. Kaksi keskeisintd temaattista ilmiétd — koputus- eli
repetitiokarakteri sekd Teema eli “lohikddrmelaulu” — esiintyvit selkedsti eri
vaiheessa osaa. Tahdit 2-39 edustavat vaihetta, jossa repetitio esitellddn jousilla ja
kierratetddn eri soitinryhmilld klusterkenttien sdestykselld. Repetitio ja Teema ovat
kerrostettuina tahdeissa 40-45 (lyomaésoittimet ja trumpetit; kontrafagotti). Tama on
ensiosan solmukohta, koska se ensinnékin esittelee tarkeimman yksittdisen teeman
koko teoksessa ja toiseksi pdattdd toisen keskeisen temaattisen muodostelman,
repetition esiintymisen ensiosassa. Tahdin 45 jidlkeen ensiosassa ei endd tavata
repetitiokarakteria ainakaan péadosissa. Téastd kohdasta osan loppuun asti hallitsevat
Teema ja sen muunnelmat. Sdestdvé osuus sisdltdd runsaasti repetitiopitoista ainesta
(esim. hnot 57, 64-66), mutta yhdennakdisyydestd huolimatta kysymys on
kenttdmadisen orkesterikudoksen komponentista, jolla ei ole suoraa temaattista
merkitystd. Aineiston jakaminen kahtia temaattis-solistiseen ainekseen ja
taustamateriaaliin ei Colorin tapauksessa ole mitenkéddn yksiselitteistd, mutta kun
kyseessd ei ilmeisesti ole puhdas kenttimusiikki, on syytd olettaa Bergmanin
pyrkineen tuomaan olennaiset asiat esille ja pitdimadan osan kudoksesta sdestdvassa

roolissa.
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Ensimmadisen osan voisi hahmottaa parilliseksi kokonaismuodoksi, jossa ensijakson
paatos sijoittuu jalkimmaisen jakson alun kanssa limittdin. Mikali mitataan kestoja
sekuntikellolla — kuten MacDonald (1982, 96) kuvailee — tai yksinkertaisemmin
partituurista laskemalla, saadaan ensijakson kestoksi 3 minuuttia 15 sekuntia ja
jalkimmaisen 3.23; vilijakso kestdd 0.30. Ajan puolesta kaksijaksoinen malli nayttaisi
johtavan tasapainoiseen kokonaisuuteen, mutta sisdllon kannalta katsoen asia
mutkistuu. Toisen jakson dynamiikan yleisilme on astetta voimakkaampi kuin
pianissimosdvyilld herkuttelevan ensijakson. Osan loppupuoli sisédltdd my0s
runsaasti enemmén tapahtumia, virejd ja liikettd seké lisdksi solistia kohtauksia, mm.
koko  teoksen ainoan  todellista  improvisaatiota  vaativan  soolon,
kontrabassokadenssin  (t.49-hno 54) sekd ksylofonin ja pikkurumpujen
“konsertoivan” jakson (hnot 58-63), joka suoraan johtaa osan lopun huipennukseen,
“kimakan-kireddn” (Heininen 1982, 202) kerrostumavaiheeseen. Kokonaismuoto
hahmottuu kaikesta huolimatta parilliseksi, vaikka jasentymistd hamartdd jaksojen
limittyminen, joka on yksi keskeisid Colorin muotoamisperiaatteita. Parillinen muoto
ei sindnsd ole poikkeuksellinen aleatoristyyppisessa musiikissa, sitd tavataan mm.

Lutoslawskilla (esim. 3. sinfonia) hyvin samantapaisesti kdytettyna.

Keskimmainen osa antaa MacDonaldin mukaan (1982, 95) “vihjeitd kolmijaksoisesta
muodosta”, joskaan hin ei tdsmennd tdtd ajatusta sen ldhemmin. Osa hahmottuu
kuitenkin selkedsti kehysmuotoiseksi vesitippa -motiivin esiintymisen perusteella.
Perusmuodossaan — metalli- ja temppeliblokin yhdistelmédnd — vesitippa on
harjoitusnumeroissa 1-24 ja palaa numeroissa 43-52. Vilitaite sisdltda vesitippoja
my0s muissa soittimissa: ksylofoni tuo aihetta sisddn jo ensitaitteen lopulla. My&s
saestavat kentét (I viulu hnot 22, 24, 26, ja 28, oboe hno 23, huilu hnot 25, 27, 29-31)
alkavat siséltdd vesitippamaisia etuhelemuodosteita, jotka lopuksi sulautuvat
yhtendiseksi kentdksi sdestdvien trillien kanssa osan huipennuksessa (hnot 29-31).
Osa on “musiikkia hiljaisuuden rajalla” (Heininen 1982, 202), ja dynamiikka kohoaa
fortissimoon ainoastaan em. kohdassa. Taman jdlkeen alkaa paluu alkuperdiseen
vesitippatilanteeseen. Laskeutuminen tapahtuu jousikentdn alaspaisind glissandoina,
joihin ksylofoni yhtyy (hnot 33-40). Puhaltimet pitdvét veden hiljakseen tippumassa

siirtymévaiheen ajan. Vailitaitteessa kehitelldin materiaalia, joka on esitelty juuri
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edelld. Motiivit muuntuvat monin tavoin kuten asiaan kuuluu: timbre -muuntelu on
tassdkin tapauksessa runsasta. Dynaamisuutta edustavat lyhyin valiajoin varia
vaihtavat sdestyskentdt (jouset-puupuhaltimet, hnot 25-30) sekd lyomaisoitinten
motiiviset tihentyméit ennen huipennuskohtaa. Lienee perusteltua vdiittad, ettd
vilitaite on luonteeltaan “selvésti kehittelevd” — ainakin jos kriteereind pidetdan

Ahon (1982, 224) maareita.

Finaalin kantava idea on “jarkkymattdméan periodisten pulssien ja vapaiden
rytmihahmojen vélinen kitka” (Heininen 1982, 203). Sddnnéllistd pulssia edustaa
Bart6k-pizzicatoja soittavan jousiston ja clavesin ritmico e marcato -ostinato
(koputusaihe), joka toistuu useamman kerran ritornellomaisesti. Colorille
poikkeuksellisesti aihe on aina samanlainen sekd soitinnuksen ettd soinnutuksen
osalta. Ainoastaan iskujen méddrd vaihtelee tilanteesta toiseen. Harmonisesti aihe
koostuu neljin suuren septimin muodostamasta soinnusta, jonka alkuperd lienee
teoksen harmoniaa muutoin hallitsevasta klusterissa: puolisdvelaskelet esiintyvat
kdannosintervalleina. Hakkaavaa rytmid vastaan peilataan temaattista materiaalia

seuraavanlaisen kaavion mukaan:

Hnot | Kesto sekuntia |Péadasiallinen temaattinen aineisto

1-11 }45,5 KOPUTUS, trumpettien terssiaihe

12-19 |67 lohikddrmelaulu

20-27 |47 KOPUTUS, lohikdaarmelaulu

28-37 |87 lohikddrmelaulu, vesitippa

38-49 {58,5 KOPUTUS, vesitippa, trumpettien terssiaihe
50-52 {33 lohikddrmelaulu, vesitippa

53-58 |28 KOPUTUS, vesitippa (tuttihuipennus)

Kokonaismuoto muistuttaa valjad rondo- tai ritornellomuotoa. Koputustaitteita

edeltdd lisdksi kellopelin ja ksylofonin kohoaihe (hnot 3, 10, 20, 38, 55).

Bergmanin uutta kautta tutkittaessa analyysin on syytd selvittdd, “mitka
ominaisuudet ja tekijit muodostavat yksittdisten ideaimpulssien valisen
kontinuiteetin” (Heininen 1982, 207). Colorissa jatkuvuudesta on pidetty tarkoin

huolta, se lienee keskeisimpia elementteja teoksen sisdisen koheesion aikaansaajana.
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Perustekijoind ovat miltei koko teoksen ajan ainakin jossain &idnessd jatkuvat
kenttimaiset sointipinnat. Bergman pdattdd useimmiten edellisen kentdn
crescendoon samanaikaisesti uuden kentén syttymisen hetkelléd (elliptisyys) ja jatkaa
usein uutta, sointiviriltian kontrastoivaa kenttdd edellisen kentdn saveltasoilla
(timbre -vaihdos). My0s temaattinen ja solistinen aineisto tuodaan sisddn
valmisteltuna; esimerkkini tasta ovat ensiosan kontrabassosoolo (t. 47), jota edeltavat .
jousten glissandot seka II osan ksylofoni-vesitippa ennen véliosan alkua (hnot 19-24).
Valmistelu voi tapahtua my6s kentdn avulla kuten “lohikddrmelaulun” (I osa t.34-45)
tapauksessa: ennen kontrafagotin sisdantuloa kontrabassojen tremolo sul ponticello -
kluster sisaltda melodian sdvelet. Jyrkiltdkin tuntuvissa siirtymissa jatkuvuus on
varmistettu tavalla tai toisella, kuten konsertoivan ksylofonin ja pikkurummun
sisddntulossa (I osa hno 58) vaskien edeltdvilla flatterzungella, josta jatkaa
pikkurummun tremolo. Samantyyppistd ratkaisua edustaa finaalin koputusaihetta
valmisteleva kohoaihe. Akkivaihdos tapahtuu myés finaalin harjoitusnumerossa 12:
vaskien, ly6madsoittimien ja jousten forte-huipennuksesta jatketaan suoraan
putkikellojen ja vibrafonin pianissimoon. Téssd tapauksessa jatkuvuus toteutuu
kello-osuuden sisdltdessd edeltdvdn soinnun sdvelid. Bergman noudattaa
kontinuiteetin suhteen teleskooppimallia, jossa seuraava asia ajetaan huomaamatta
sisddn edellisen ollessa vield kesken. Kenttien osalta sisdkkdisyys on hetkellistd,
impulssimaista mutta varsinaisen teema-aineiston osalta usein hyvinkin laajaa,
joskin aina peitettya. Siirtyminen tilanteesta toiseen tapahtuu miltei aina attacca -

menettelyd kédyttden, kenttdmainen aines katkeaa hyvin harvoin.

Sekuntinotaation vuoksi enimmaékseen vailla sddnnéllistd pulssia oleva teos ei voi
jasentyd tempokaraktddrien perusteella, vaikkakin “musiikillinen liike-energia” eri
asteineen luo Colorin kolmeen osaan vaikutelman nopea-hidas-nopea (Heininen
1982, 202). Tama ndkemys on jossakin madrin ongelmallinen, koska “liike-energia”
on niin vaihteleva suure osienkin sisélld. Ensimmainen osa on pitkine, staattisine
sointikenttineen ennemminkin hidasta kuin nopeaa musiikkia eikd perinteistéd
notaatiota noudattavan alun metronomimerkintdkdan (48 neljasosanuottia/minuutti)
jarin vilkkaaseen etenemiseen viittaa. Toisen osan keskitaite puolestaan sisaltaa

hyvin nopeasti vaihtuvia kenttid ja tapahtumatiheys on maksimissaan. Finaali
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hahmottuu kahden aikaisemman osan rinnalla selkeimmin nopeaksi musiikiksi,
koska sen hallitseva hahmokokonaisuus on itsepintainen koputusteema. Rauhalliset

valiepisodit kuuluvat tosin timakin osan kuvaan.

Ensikuulemalta  Colori  vaikuttaa  virikylldisyydestdan ja  tunnelmiensa
vaihtelevuudesta huolimatta merkillisen yhtendiseltd, jokin tiedostamaton voima .
tuntuu pitdvdn teosta koossa. Téssd lienee kysymys Heinisen tarkoittamista
“musiikillisen vaikutuksen psykologisista perusteista”, joiden perusteella hén
kohottaa Colorin sinfoniseksi teokseksi ohi muotokaavojen (1982, 201). Sinfonian
nauttima “statusarvo ja prestiisi” (Heinio 1984, 228) lienee provosoinut Heinisen ja
MacDonaldin molemmat yhteensd kolmesti samassa artikkelissa (Heininen 1982, 199,
201, 203; MacDonald 1982, 93, 94, 95) viittaamaan Colorin yhteydessd sinfonisuuteen
(ks. my6s ed. s. 33). Oli kysymys sinfonisista muotokaavoista tai ei, Colorin
yksittdiset osat ja kokonaisuus ndyttdisivét jasentyvan varsin perinteisten mallien
mukaan: ensiosa parillinen, toinen osa kahdenpuolinen ja finaali rondomainen
muototyyppi. Kokonaismuotona Colori on suurten mittojen laajakaarroksinen
kehysmuotoinen rakennelma. “Ensimmadinen ja viimeinen osa ovat selvisti sukua
toisilleen, [...] kaiken kaikkiaan se viittaa suureen kaarimuotoon” (MacDonald
1982, 95). Puoliviliin eli toisen osan harjoitusnumeroon 25 tultaessa on temaattinen
materiaali esitelty: koputus- eli repetitiomotiivi, Teema eli “lohikddrmelaulu” ja II
osan vesitippa. Viimeisessd osassa esiintyy vield yksi merkittdvd temaattinen
muodostelma, vesitipan inversio eli trumpettien terssiaihe, jolla on kunnia olla
finaalin “oma teema”. Niin koko temaattinen arsenaali on finaalissa kaytdssd,
repetitio ja vesitippa esiintyvdt  muunnelmina (koputus ja terssiaihe) ja
lohikddrmelaulu omana itsendan. Teoksen aineisto kdydaan lavitse klassisen syklisen
periaatteen mukaisesti, ja finaalin moyryavat lohikdarmeet — kontrafagotti ja tuuba
(hnot 28-35) — palautuvat selkedsti ensiosaan; osan loppuhuipennus on

temaattisesta materiaalista taiten rakennettu koko teoksen kooda.
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6.3.3 Timbre

Colorin myShempaan “kaanteentekevaan” (Heinid 1995, 399) vaikutukseen nihden
ylldttdvan lakonisessa kantaesityksen kasiohjelmakommentissaan Bergman (1974)
toteaa vaatimattomasti: “Colori ed improvisazioni on, kuten nimikin osoittaa,
sdvellys jolle vérit ja improvisointi ovat luonteenomaisia.” Saveltdja viittaa
kédyttdmiinsd harvinaisiin solistisiin soittimiin eli kontrafagottiin, tuubaan,
kontrabassoon ja lyémésoittimiin, erityisesti xylorimbaan, ja toteaa teoksen olevan

luonteeltaan konsertoiva ja jatkuvasti vérisdvyiltdan vaihteleva. (mp.)

Heininen (1982) puolestaan dityy suorastaan runolliseksi Colorin virikylldisyytta
kuvatessaan. Hén mainitsee “orkesterikoloriitin dramaturgian”, joka nousee
sinfoniselle tasolle yltdvan temaattisten ominaisuuksien suhdeverkoston ohella

Colorin téarkedksi piirteeksi.

Virien kirkastuminen alun pehmedn himmedéstd kentdstd ensiosan padtokseen
kapeiden vérivy6hykkeiden valoisuuden tehostuessa tarkoin punnittujen
kontrasti- ja vahvistussuhteiden leikissd, finaalin loimuavan punaisen syttyminen
hitaan osan varjovaiheen jalkeen tuo mieleen sen kuvadraaman, jota Tor Arne ja
Carolus Enckellin rakensivat Skrjabinin Prometheuksen esitykseen. Arnen ja
Enckellin kuvakieli, jossa viivarytmi hiljenee tahdikkaasti puhtaan viri-ilmaisun
hyvaksi, jossa vdérisuhteet antavat kombinaatioille melkein yliluonnollisesti
yksindisarsykkeitd suuremman hehkun ja jossa kaikki on klassisen kurinalaista, on
ilmeistd sukua Bergmanin sévelkielelle. (mts. 203.)

Kaytdnnon tasolla todettakoon Colorin orkesterikokoonpanon olevan melkoisen
laaja: kolmet puhaltimet, nelja kdyrdtorvea ja tuuba, 28 erilaista lydbmaésoitinta neljan
muusikon hoideltavina, harppu ja jousisto. Orkesterikudos koostuu miltei aina
sektiosoitosta. =~ Puu- ja  vaskipuhaltimet, tilanteesta toiseen vaihtuvat
lydmasoitinyhtyeet ja jouset muodostavat omat ryhménsd, joita kaytetddn
vuorotellen ja eri kombinaatioina  vériltdidan  kontrastoivien  kenttien
rakennusaineksina. Varsinaiset tuttihuipennukset ovat harvinaisia. Erityisid
koloristisia piirteitd ovat runsas soitinkohtaisten tehokeinojen ja lyGmaésoittimien
kaytts. Jousisoittimien osalta perinteinen soittotapa alkaa olla poikkeus, siitd on

tullut efekti muiden efektien joukossa, tai kirjistden ilmaistuna: uusilta tuntuvista



67

soittotavoista on tullut normi ja perinteisestd tehokeino. Adrimmadisten rekisterien
kdytt6 on sekin puhdasta kolorismia. Tuuban ja kontrafagotin lohikaarmeet
murisevat kuuloalueen alarajoilla finaalissa (hnot 28-36), korkean ddnialan aaripaata
edustavat useat lyomdsoitinepisodit (esim. finaalin hnot 3, 10, 20, 38 ja 55) ja
puupuhallinjaksot (esim. finaalin hno 45). Colorin dynamiikan yleisilme on
enimmakseen crescendo -tendenssin hallitsema, kiilamainen yksittdisten motiivien
tasolta (idée fixe!) aina sointiblokkeihin saakka. Yleisilmeeltddn staattinen keskiosa

sisdltdaa toisaalta runsaasti kenttid, joissa dynamiikka on tasaisen hiljainen.

Colorin kudos on pohjimmiltaan homofonista. Pintamateriaalin muodostavat useat
solistiset tai temaattiset osuudet — joskus kaanonmaisesti kerrostettuina — ja niiden
tausta-aineisto eli sdestysmateriaali koostuu vaihtelevasti viritetyistd kentista.
Harmoniselta rakenteeltaan kentdt ovat sd@nnénmukaisesti klustersommitelmia
ainakin niissd tapauksissa, joissa sdveltaso on annettu. Klusternauhan leveys, tiheys
ja “rakeisuus” eli sisdisen liikkeen nopeus vaihtelevat ja siihen saattaa sisdltyd myos
mikrointervalleja sekd hajautettuja klustereita, joissa vierekkiiset pienet sekunnit on
levitetty eri oktaavialoihin. Loisteliaista orkesterivéreistd, “sointimagiasta”
huolimatta Colorin hahmokokonaisuuksien jidsentyminen ei perustu niinkadian
sointivdrien kontrasteihin vaan temaattisten ainesten vilisiin hienovaraisiin
suhteisiin ja niiden luomaan dramaturgiaan. Teoksen vastaanotettavuuden kannalta

kiehtova, briljantti sointiasu on luonnollisesti tdysin keskeinen seikka.

7. TULOKSIA

7.1 Hahmokokonaisuudet

Simbolon temaattinen aines (erityisesti keskusmotiivi) on hyvin korostetusti esilla,
sen suorastaan signaalinomainen kayttd teoksen eri osissa helpottaa teoksen
kuuntelunvaraista jasentdmistd ja kokonaiskuvan muodostamista. Myds muu kuin
oliomainen aineisto on riittdvan karakteristista: melodia-aines sekd etuhele- ja

repetitioaiheet ovat timbre -varioinnista ja intervallirakenteen eroista huolimatta
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selkedsti tunnistettavissa. Muotorakenteet hahmottuvat pienoismuodosta osien
tasolle ja teoksen kokonaisuuteen saakka selkedsti rajattuina ja joitakin
mittasuhteiden erikoislaatuisuuksia huomioon ottamatta jopa suhteellisen
perinteisind. “Monimutkaisuutta” Simbolossa voisivat edustaa korkeintaan
ajoittainen polyfonia ja finaalin rytmiset epasaannéllisyydet. Pohjimmiltaan Simbolo
ei ole komplisoitua musiikkia, sarjalliseen musiikkiin liitetyt kompleksisuuden
vaatimus ja toiston tabu ovat kaukana Simbolosta. — Myds tdméan “serialistisen”
teoksen osalta vahvistuu kasitys, jonka mukaan Suomessa sivuutettiin tyystin
sarjallisuuden estetiikka ja omaksuttiin pelkkad tekniikka, ja sitdkin hyddynnettiin

vain ajoittain, tarpeen tullen.

Tutkituista teoksista Circulus ldhestyy puhtaimmin atemaattisuuden ideaa, koska
temaattisessa mielessd merkittdvat, identiteettinsd sdilyttdvat hahmot puuttuvat
kaytannollisesti  katsoen  kokonaan.  Circuluksen temaattisuus  perustuu
ominaisuuksiin eikd olioihin, mikd vaikeuttaa teoksen kuulonvaraista jasentelya.
Yleisluontoiset ominaisuuspaketit ovat hankalasti miellettdvissd toistuviksi
hahmokokonaisuuksiksi ja asioiden keskindinen sukulaisuus saattaa jaadd
havaitsematta, jolloin orientoitumista helpottavat kiintopisteet puuttuvat. Nain
siitdkin huolimatta, ettd Circuluksen materiaali on selkedsti rajattu, tarkoin
madritelty ja sen kiyttd on johdonmukaista. Materiaalin esittely on kenttd-karakterin
osalta selkeda, muut karakterit tuodaan sisddn verrattain huomaamattomasti.
Aineiston karakteristisuusaste ei vaikuta riittdviltd laajahkon, runsassisiltdisen
kokonaisuuden koossapitdmiseen. Kokonaismuodon jdsentymistd vaikeuttaa myds
blokkimaisuus: Circulus vyoryttda kuulijan tajuntaan eritoten kehittelevissa jaksossa
lyhytkestoisia ja tapahtumarikkaita, variltdan alituisesti ja jyrkasti vaihtuvia kenttia.
Pienmuotojen rajat ovat korostetun selvit, mutta taitteiden ja jaksojen tasolla erittely
on jo huomattavasti mutkikkaampaa. Kuten Heini6 toteaa, tdlld rakenneperiaatteella
on vaikea rakentaa pehmeitd siirtymid, mikd vahentdd musiikin prosessiivista,
dynaamisesti kehittyvda luonnetta (1991, 231). Teoskokonaisuuden hahmottumista
sulkeutuvaksi muodoksi hankaloittaa kehittelevdn ja kertaavan osuuden
limittyminen problemaattisella tavalla aivan lopussa. Hahmotusongelmiin viittaa

myds Nummi (1967, 63), jonka mielestd teos oli kylld rakenteeltaan kekselids, mutta
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normaalista pulsaatiosta vapaa rytmiikka ei tahtonut muotoutua kuulijan
tietoisuudessa. (Nummi tuntuu yllittden muuttaneen mieltddn sdveltdjan 60-
vuotisjuhlan kunniaksi: sanomalehtiartikkelissa “Kansainvéilinen Erik Bergman”
(1971) Circulus jo korotetaan kuuluvaksi selkeimpdin pohjoismaissa sdvellettyyn
sarjalliseen musiikkiin yhdessd Simbolon kanssa.) — Hahmokokonaisuuksien eli
materiaalin ja suurmuodon suhteen voidaan todeta Circuluksen jasentyvén Simboloa -

selvasti hankalammin.

Colori muodostaa monessakin suhteessa yhteenvedon Simbolosta ja Circuluksesta.
Simboloon pdin viittaavat materiaalin toisaalta selked oliomaisuus (lohikddrmelaulu,
vesitippa, finaalin koputusaihe) seké toisaalta ominaisuuksiin perustuvan temaattisen
aineiston (repetitio, kenttd) luonteenomaisuus, jonka perusteella tunnistettavuus
sailyy tilanteesta toiseen. Yhteistd ovat my0s tietyt rakenneratkaisut kuten
(Simbolossa hieman tulkinnanvarainen) keskiosan kehysmuotoisuus, finaalin
rondomainen muotokonsepti sekd syklisyys eli kokonaismuodon sulkeutuminen
aikaisempien osien temaattisen aineiston kertautumisen avulla. Colorissa ei
kylldkdan toisin kuin Simbolossa esiinny temaattisia viittauksia ensimmdisen ja
toisen osan valilld, mikd tekee Colorin viliosasta itsendisen, omaleimaisen
kokonaisuuden. Circuluksen kanssa yhteistd on blokeista rakentuva, “kiilamainen”
muotoamisperiaate crescendo -tyyppisine nyansointeineen seki erilaisten timbre -
kontrastien kaytto blokkien vililld. Colorin temaattinen aineisto on tiukasti koossa
pysyvé, selkedsti rajattu ja sukulaisuussuhteiltaan selvd — mutta ei liian ilmiselva.
Kokonaismuotorakenne on  tiivis ja  keskitetty = selkedsti jdsentyvine
alakokonaisuuksineen, kenties ensimmadisen osan hieman tulkinnanvaraista muotoa
lukuun ottamatta. Satsiteknisessd mielessd Colorin kaksikerroksinen perusasetelma
on tavattoman pelkistetty, koska se muodostuu ensinnékin solistisesta ja muusta
temaattisesta aineksesta ja toiseksi sointikentistd, joiden tehtdvdnd on yksinomaan
sdestdva. Polyfoniaa ei muutamia alleviivatun luonteisia kohtia huomioimatta
esiinny lainkaan. Hahmokokonaisuuksien osalta Colori on teoskolmikosta

selkeimmin hahmottuva ja yksinkertaisin.



70

7.2 Timbre

Simbolon kasiohjelmaselostuksessa (ks. ed. s. 38) timbre saa osakseen runsaasti
huomiota, vaikkakin saveltdjin instrumentaatiota koskevat muotoilut ovat melko
yksil6iméattomid. Sarjallisuuden osuus soitinnuksessa jdd edelleen avoimeksi
kysymykseksi, ja toistaiseksi sointivérisarjan olemassaoloa tukemaan ei ole kukaan
tutkijoista onnistunut esittimdan ounasteluja pitdvimpdd todistusaineistoa.
Sointiasultaan Simbolo on jokseenkin neufraali ja perinteisessa mielessd “hyvin
soiva” eikd sisdlld juuri lainkaan soitinkohtaisia efekteji. Nykymusiikin keskeinen
koloristinen elementti eli runsas lyomaisoitinarsenaalin kidyttd on ensiosan
ksylofonirepliikeistd ja finaalin lyémaésoitinepisodeista huolimatta vield maltillista —
ainakin suhteutettuna Bergmanin myShempddn tuotantoon. Kolmella lyojdlla
parjatddn mainiosti, eikd yksittdisid soittimiakaan ole kuin noin kolmannes

Circuluksessa tai Colorissa tarvittavista.

Timbre vaikuttaa olennaisesti Circuluksen yleisilmeeseen ja karakteriaineiston
hahmottumiseen. Mitd harvemmin esiintyvd karakteri, sen tarkemmin timbre
kaikkine dimensioineen (rytminen liike, artikulaatio, dynamiikka, rekisteri,
soitinnus) on madritelty. Circulus on kertautuvien hahmojen puuttuessa
pohjimmiltaan kenttdmusiikkia — harvinaisen rikkaasti ja yksityiskohtaisesti
muotoiltuna. Kentdt saattavat olla hyvinkin “rakeisia” eli tdynnd detaljeja,
tapahtumia ja dynaamisuutta, mutta ne voivat toisaalta muodostua staattisista,
muuttumattomista tilanteista. Yhteinen piirre ldpi teoksen on kuitenkin
kenttamusiikille tyypillinen tarkoin punnittu sointiasu, joka edeltdd jo
vérikkyydessddn ja vaihtelevuudessaan Bergmanin paljon puhuttua sointimagiaa.
Keskittyminen soinnin strukturointiin Circuluksen yhteydessa saattaisi olla osoitus
Bergmanin pyrkimyksestd tehdd musiikkiaan helpommin ldhestyttivéksi ja

kontaktihakuisemnmaksi.

Colori ed improvvisazioni siséltdd runsain mitoin koloristisia elementteja. N&itd ovat
erilaisten lyomadsoitinkombinaatioiden ja &darirekisterien runsas kayttd sekd

soitinkohtaiset erikoisefektit. Ajatus virimusiikista sisdltyy luonnollisesti jo
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teosotsikkoon, ja temaattisen materiaalin identiteetti perustuu olennaisesti myds
timbre -tekijoihin. Lohikddrmelaulun olennainen piirre on matala rekisteri, vesitipan
naturalismi perustuu metalli- ja puublokkien sointiin ja finaalin koputusteema
clavesin ja jousten Barték -pizzicatojen terdvddn perkussiivisuuteen. Kiehtova
sointiasu tuoreine, mielikuvituksellisine orkesterivdreineen saa osakseen suorastaan
padhuomion Colorissa ja yhdistyy lisaksi harvinaisella tavalla lujaan ja loogiseen .

muotokokonaisuuksien perusrunkoon.

7.3 Notaatio

Simbolon tdysin perinteinen, joskin tahtilajisuhteiltaan ajoittain komplisoitu
partituuri noudattaa kahdessa ensimmaisessd osassa ja paikoitellen myos finaalissa
tempomerkintdd J = ca 60. Tempokarakteereja ei sen enempad kuvailla ja osien
nimetkin ovat koruttomasti roomalaisia numeroita. Tdmé notaatiotyyppi oli vield
omiaan Bergmanin dodekafoniaa ja sarjallisuutta edustavissa teoksissa, koska sen
avulla saatiin ilmaistua kaikki olennainen eikd esittdjid tarvinnut rasittaa
kohtuuttomilla nuotinlukuteknisilldi ongelmilla. Ilmaisun kehittyminen kohti
kenttimdisyyttda ja  polyrytmiikkaa  kuormitti nuottikuvaa  melkoisesti
kompleksisempaan suuntaan. Circuluksen luoma kuuntelunvarainen vaikutelma
muistuttaa monessa kohdin (lydmaésoitinepisodit!) improvisaatiota, vaikka rytmin
merkintd on kaikkialla partituurissa yksityiskohtaisen tarkkaa. Notaation tiedetddn
askarruttaneen Bergmania viimeistddn vuoden 1967 tienoilla. Circuluksen
tempomerkinti | = 60 sekd soivan lopputuloksen ad libitum -luonne lienevit ajan
mittaan  johdatelleet = Bergmanin  pohtimaan mahdollisuutta  saavuttaa
samantyyppinen rytminen ilme sekd kenttimadisyys yksinkertaisemman notaation
avulla. Colorissa tdimé on saatu aikaan ilmoittamalla jaksojen kestot sekunneissa ja
antamalla muusikoille vapaat kddet muokata oman stemmansa pulsaatio. Esittdjiston
kannalta uusi notaatio on merkittidvéd uudistus. Kapellimestari vapautuu orjallisesta
sekuntipulssin lyomisesta ja saattaa keskittya soinnin muokkaamiseen. Muusikoiden
stemmoista eliminoituu huomattava maiara kompleksisuutta ja heille tarjoutuu

tilaisuus toteuttaa omaa nikemystdidn annetuissa rajoissa. Bergman viitannee muun
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ohella notaatioon kun hédn kertoo pitineensa muusikot aina mielessdan
sdveltdessadn: “On tdrkedd, ettd homma on soittajan tai laulajan kannalta mielekastd,

muuten se ei voi olla mielekasta kenellekdédn muullekaan.” (Kaipainen 1981, 10).

7.4 Yhteiset piirteet

Simbolon ja Colorin vililld enndtti kulua 13 vuotta ja syntyd 23 opusta mita
erilaisinta musiikkia, péadasiassa kuitenkin kuoro- tai muita vokaaliosuuksia
sisédltavia teoksia. Bergman on tunnettu saveltdjana, joka alituisesti etsii jotakin uutta,
mutta etenee kuitenkin johdonmukaisesti, ilman jyrkkid kédnteitd. Pitkdsta
aikavilistd huolimatta orkesteriteosten vililld on 1dydettdvissd piirteitd, jotka
toistuvat teoksesta toiseen ja jotka voidaan lukea Bergmanin persoonatyylin ytimeen

kuuluviksi ainakin tarkastellun ajanjakson puitteissa.

Séveltaso-organisaatioltaan kaikki kolme teosta sisdltavit piirteitd 12-savelisyydesta.
Simboloa hallitsee puhtaaksiviljelty dodekafonia, Circuluksessa on rivitekniikkaan
viittaavia jaksoja runsain permutaatioin ryyditettyind ja jopa Colorissa on
paikoitellen kaytetty rivid sdvelkorkeuksien maadrittelyyn. Kaytetyille riveille on
yhteistd kidemdinen symmetria. Asian merkityksellisyys kuitenkin vihenee
asteittain teoksesta toiseen edettdessd, kunnes Colorissa rivi on ainoastaan apuna

hiivdhtden ensiosan ksylorimbasoolossa.

Temaattisen aineiston karakteristisuusasteen (oliot-ominaisuudet -akseli) painopiste
on Simbolossa perinteisten olioiden puolella. Yleisluontoisempaakin aineistoa tosin
esiintyy kuten melodia-aines ja pdirytmi eli repetitio. Circulukseen sisdltyy joitakin
olion ndkoéisid ilmibitd, mutta ylivoimaisesti —merkityksellisimpid ovat
ominaisuuspaketit eli karakterit, joiden varaan teoksen dramaturgia rakentuu. Linja-
karakteri muodostaa sillan Simbolon melodia-ainekseen. Joitakin néistd melodioista
voisi hieman liioitellen vaikka vaihtaa teoksesta toiseen kenenkddn huomaamatta —
sdveltdjaa tietysti lukuun ottamatta. Yleisluontoisesta aineksesta repetitio alkaa olla
idullaan Simbolon finaalissa ja huipentuu Circuluksessa kiihtyvind, ajoittain

polyrytmisesti kerrostettuina episodeina. Repetitiota esiintyy myds Colorissa seka
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kiihtyvana (alku) ettd tasarytmisend (finaalin koputusteema). Colorin temaattinen
aines sisdltda jdlleen sekd toistuvia ettd yleisempid ilmi6itd. Ainoa pitkélinjainen
melodia edustaa pysyvéda “oliota” eikd “ominaisuutta” kuten melodiat kahdessa
aikaisemmassa teoksessa. Muita toistuvia, kiinteitd hahmoja ovat edelld mainittu
repetitio, vesitippa ja finaalin trumpettien septimiparalleelihuudot. Yhteista
Circuluksen kanssa materiaalin osalta ovat kenttdmadiset osuudet, vaikka niiden .

toteuttamisteknologiassa on suuriakin eroja teosten valilld.

Pienoismuodoissa ovat jo Simbolon finaalista alkaen idullaan blokit eli crescendon
hallitsemat lyhyehkot jaksot, jotka péattyvat aksenttiin uuden blokin alkamishetkelld
ja ryhtyvit valittomasti kerddméaan voimia uuteen crescendoon. Circuluksessa tima
rakennetyyppi alkaa ldhennelld jo maneeria ja Colorissa tyyppi on edelleen vahvasti
esilld vaihdellen my0s tasaisesti nyansoitujen jaksojen vililla. Blokkia pienoiskoossa
kuvaa Heinién (1995, 400) mainitsema idée fixe -motiivi, jossa pitkd &dni nousee
crescendona lyhyelle, aksentoidulle dadnelle. Tatd motiivityyppid esiintyy verraten
huomaamattomana jo Simbolon finaalissa ja erdissd Circuluksen kaksinnuksissa.
Motiivi on keskeisessd roolissa vasta Colorin lohikddrmelaulussa ja siitd johdetuissa
monikerroksisissa kenttdosuuksissa. Jaksojen viliset viliset transitiot on korvattu
Circuluksessa ja Colorissa limittiisyyden periaatteella. Uusi osio kuten kehysmuodon
keski- ja kertausjakso alkaa edellisen ollessa vield kesken. IImi6 on sama kuin

elliptisyys sikeiden — tai Bergmanin tapauksessa blokkien — liitoskohdassa.

Suurmuodot ovat vaikeasti verrattavissa, koska Circulus on teoksista ainoa
yksiosainen muotorakenne. Kaikkia kolmea yhdistdd kuitenkin kahdenpuolisuus:
Simbolossa ensimmdinen ja toinen osa (tietyin varauksin), Circuluksessa
kokonaismuoto ja Colorissa toinen osa ovat kehysmuotoisia. Erittdin selked
yhtédldisyys vallitsee myds Simbolon ja Colorin finaalin rondomaisten
muotokonseptioiden vililld ja vield silmiinpistivimpédnd se toteutuu mainittujen
teosten syklisen periaatteen mukaan rakennetussa finaalissa. Ehké juuri paatososa,
jossa kootaan edeltdvien osien langat yhteen, on innostanut useat kirjoittajat (mm.
Kaipainen 1981, Heininen 1982, MacDonald 1982) viittaamaan nédiden teosten osalta

sinfoniaan ja sinfonisuuteen.
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Lyomasoitinten runsas maara ja sdastelemdton kaytto ovat Bergmanin timbre -
ajattelun kulmakivid Simbolon finaalista ldhtien. Kaikissa kolmessa teoksessa on
jaksoja, joissa perkussiot nousevat hallitsevaan tai suorastaan solistiseen,
konsertoivaan rooliin. Erityisesti Circuluksen kehittelevdssd jaksossa erilaisilla
lydmaésoitinensembleilld on keskeinen tehtdvda dynaamisen dramaturgian
rakentamisessa. Rumpuepisodit muistuttavat hyvin ldheisesti Simbolon finaalin .
tiheésti tahtilajia vaihtavia osuuksia. Vastaavan tyyppistd rummutusta 16ytyy — télla
kertaa ohjatusti improvisoituna — Colorin “konsertoivan” ksylorimbasoolon
sdestyksestd. Ksylofonin (Colorissa ksylorimba) kdyttd psykologisesti tarkoin
lasketulla hetkelld ilmoittamaan musiikin saapumisesta johonkin merkittdvan
rajakohtaan on huomiota herattdva, kaikissa teoksissa esiintyva piirre. Soinniltaan
lapitunkeva soitin ilmestyy deus ex machina -tyyliin ratkaisemaan tilanteen juuri kun
tarvitaan siirtymdd tai yksinkertaisesti tunnelman sdhkoistamistd. Simbolossa tama
tapahtuu ensiosassa (t. 62), samoin Colorissa (hno 58). Circuluksessa ksylofonin
sisddntulo (t. 63) on huomaamattomampi, mutta merkitsee kehittelevdn, dynaamisen

jakson alkua.

8. DISKUSSIO

Bergmanin sivelkielen kehitys 1960-1973 ndyttdad tutkimustulosten valossa edenneen
jokseenkin aikaisempien tutkimusten ja muun ldhdeaineiston viitoittamaa tieta.
Dodekafonis-sarjallisesta tekniikasta Bergman siirtyi ankaraa rivitekniikkaa
vapaampaan suuntaan jo Circuluksessa 1965 ja kaytti rivida Colorissa 1973 enda
tilapdisesti. Hahmokokonaisuuksien ja muodon osalta kehitys ei silti suoraviivaisesti
johtanut yksinkertaistumiseen. Circulus on teoksista komplisoitunein seka
nuottikuvan ettd kuulijan kannalta ja tuntuu muutenkin Simboloa paremmin
vastaavan sarjallisuuden vaatimusta atemaattisuudesta. Vasta Colorissa on kyse
paluusta selkeisiin muotorakenteisiin ja identiteetiltddn kiinteisiin temaattisiin
hahmoihin. Pyrkimys ldheisempéddn kommunikaatioon yleison kanssa on kuitenkin
nakyva ja suoraviivaisesti eteneva tendenssi Bergmanin musiikissa jo Circuluksesta

lahtien. Sointividrien tulo keskeisiksi ja musiikin yleinen varikylldisyys edustavat
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tekijoitd, joiden voi olettaa tdhtddvan valittdémaan vaikutukseen kuulijassa ja
parhaassa tapauksessa suggestiivisuuteen. Vuosina 1960-1973 sivellettyjen
orkesteriteosten valossa Bergmanin tyyli nayttdisi yksinkertaistuneen ja muuttuneen
yleisdystdvallisemmaksi, vaikka kehitys erityisesti hahmokokonaisuuksien osalta ei

Circuluksen vuoksi ole yksiselitteisen lineaarista.

Restauraation yhteydessd esitetty kritilkki sarjallisuuden akateemisuutta,
konstruktiivisuutta ja &lyperdisyyttd vastaan ei ndytd reseptiohistorian valossa
kohdistuneen erityisesti tiettyihin kotimaisiin sédveltdjiin ja teoksiin. Simbolon ja
Bergmanin tapauksessa yleensakin arvostelijoiden reaktiot ovat ldhes kautta linjan
olleet positiivista, vaikka tiettyja vihjauksia intellektualismiin ja teoreettisuuteen
ajoittain esiintyikin (Heini6 1986, 76). Sarjallisuuden kriittinen arviointi on ollut
enemmankin yleiselld tasolla tapahtunutta pohdiskelua, seurausilmi6t sen sijaan
heréttivat ankaraa polemiikkia. Missd madrin serialismin ja avantgardismin kritiikki
ja 60-luvun puolividlistd alkaen tapahtunut tdrkeimpien sdveltdjakollegoiden
tyylinmuutos kohti tonaalisia elementtejd ovat todella wvaikuttaneet Bergmanin
sdvelkieleen ja missd maddrin on ollut kyse normaalista tyylinkehityksestd tai
molempien tekijoiden yhteisvaikutuksesta, ei ole selvitettdvissd tutkielman
ndkoékulman puitteissa. Ajallisesti kritiikki ja Bergmanin tyylinmuutokset olivat joka
tapauksessa rinnakkaisilmi6itd ja oletus syy-yhteydestd niiden vaililld perustuu
ennen kaikkea sdveltdjan omiin lausuntoihin kyseiseltd ajanjaksolta. Nayttaisi siltd,
ettd musiikilliset kehityslinjat voidaan hahmottaa kisilld olevan tutkielman pohjalta,
mutta niiden ankkuroiminen yleiseen tyylihistorialliseen viitekehykseen ei ole aivan

taysin ongelmatonta.

Toinen tutkimusasetelmaan liittyvd huomautus on kysymys Bergmanin sarjallisten
teosten ja niiden jdlkeisen tuotannon kompleksisuuden suhteesta. Lahtékohtanahan
oli oletus, jonka mukaan sarjallinen musiikin estetiikkaan luonnostaan kuuluu
atemaattisuus ja komplisoituneisuus (Boulez!). Simbolon analyysin edetessd tama
késitys kuitenkin romuttui melko perusteellisesti ja teos havaittiin varsin selkedsti
jasentyvaksi ja perinteistd temaattista aineistoa hyOdyntaviksi. Teoksen

“sarjallisuus” rajoittuu sitd paitsi vain lyhyeen episodiin finaalissa. Analyysitulosten
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mukaan monimutkaisuus saavutti huippunsa vasta Circuluksessa. Bergmanin
vaatimus vuodelta 1967 —vaikeusastetta musiikissa alennettava — voisikin viitata
my0s hdnen omaan tuotantoonsa. Bergman on saattanut artikkelissaan harjoittaa
epdsuoraa itsekritiikkida ja ndhda Circuluksessa komplisoitumiskehityksen
aaripisteessddn. Samaan viittaavat Bergmanin lausunnot vuonna 1982: “[...]
huomasin ajan oloon, ettd musiikin vastaanottamisessa on kynnys, jota ei voida .
ylittdd.” [...] ”...ainainen kompleksisuuden lisdédminen on ongelmallista.” (Kaipainen
1982, 23.) Circuluksen sidvellysajankohdan ja Bergmanin artikkelin “Uttalanden om
musikens framtid” (1967) ilmestymisen vélilld ehti lisdksi kulua parisen vuotta, mika
aika varmasti riitti tarpeellisten johtopaédtdsten tekoon ja véahittdiseen tyylilliseen

uudelleen orientoitumiseen.

Kokonaiskuvan  tdydentdmiseksi  olisi  jatkotutkimuksen  paneuduttava
perusteellisemmin Bergmanin teosten reseptiohistoriaan, jolloin hahmottuisi
nikemys sdveltdjastda lehtikritiikkien valossa. Asialla oli selvdsti merkitystd
Bergmanille, mistd on osoituksena esim. Selan (1962) ympdérille kehkeytynyt
polemiikki Einar Englundin ja Bergmanin vililld (ks. Heini6 1986, 80).
Orkesteriteosten vililld syntyneiden vokaaliopuksien tutkiminen voisi my0s tarjota
lisivalaistusta Bergmanin tyylikehitykseen, jolloin palapelin puuttuvat osaset
saataisiin lopullisesti paikoilleen. Musiikin vastaanotettavuuden tutkimiseksi olisi
mielenkiintoista maéritelld materiaali- ja muototekijoiden lisdksi erityinen
vastaanotettavuus -parametri. Seppo Heikinheimon muistelmissaan (1997, 69-70, 493-
494) mainitsemat laajat haastattelunauhat sekd mahdollinen muu hanen Erik
Bergmanin eldmékertaa varten kerddménsd aineisto ovat yhd purkamatta.
Bergmanin erittdin runsaan ja tyylillisesti monipuolisen kokonaistuotannon arviointi

odottaa laatijaansa.
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