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Tiivistelma - Abstract

Kansallistunteen innoittamina nuoret unkarilaiset muusikot kuten Béla Bartdk paattivat iuoda
uuden unkarilaisen taidemusiikin sen musiikin tilalle, jota 1900-luvun alussa vield luultiin
unkarilaiseksi. Barték kollegoineen 16ysi Unkarin maaseudulta itaisid melodiatyyppejé, jotka
erosivat tdysin lantisestd musiikkiperinteestd. Naistd melodioista tuli perusta Bartdkin
savellystyylille.

Itaisen ja lantisen musiikkiperinteen yhdistamisté oli tapahtunut jo aikaisemminkin,
mm. Intiassa, jossa Sourindro Mohun huomasi, ettd ainoa tapa sailyttaa intialainen
musiikkiperinne oli yhdistda sen elementit lantisten elementtien kanssa ja tehda siitd nain
kilpailukelpoinen. Idea on suurinpiirtein sama kuin Bartékillakin. Molempia voidaan kuvailla
Everett Stonequistin luomalla termilla "Marginal Man. "Marginal Man” kasvaa lapsuudessaan
yhteen kulttuuriin ja joutuu mydhemmin konfliktitilanteeseen 6ytdessdan toisen kuittuurin.
Nuoruuden ambivalentista roolistaan héan 16ytdad oman paikkansa pysyvasti kahden kulttuurin
valissd. Nama kaksi kulttuuria, itdisen talonpoikaismusiikin ja lantisen savellysperinteen,
Bartok halusi yhdistda taidemusiikissaan ja néin turvata unkarilaisen musiikkikulttuurin
jatkuvuuden.

Bartok teki mittavan ty6n paitsi saveltdjand myds musiikintutkijana. Han kirjoitti laajoja
tutkimuksia aidosta unkarilaisesta talonpoikaismusiikista. Han totesi, ettd kaikissa hédnen
sdvellyksissdan on aitoa talonpoikaismusiikin tunnelmaa, mutta ei kuitenkaan tdmaén
tarkemmin selvittanyt teostensa yhteytta talonpoikaismusiikkiin. Tassa ty6ssa maarittelen
ensin unkarilaisen talonpoikaismusiikin ja sen piirteet Bartdkin kirjoitusten pohjaita ja sitten
etsin niitd Bartdkin toisesta viulukonsertosta yrittden ratkaista kysymyksen, mista tulee se
talonpoikaismusiikin henki, joka on olemassa Baridkin musiikissa. Kyseessd ei ole
kuitenkaan tilastollinen vaan laadiullinen ldhestymistapa. Syntyykd “talonpoikaismusiikin
henki” Bartékin maarittelemien piirteiden kautta? Menetelmana kaytdn musiikkianalyysia,
jolla etsin jokaista piirretta, kuten erilaisia intervalleja, tonaliteettia, rytmejd ja artikulaatiota,
tahti tahdilta partituurista.

Viulukosertto todellakin on tdynna piirteitd, joita Barték tutkimuksissaan nimitti
unkarilaisiksi. Ne on assimiloitu taitavasti, eikd ole aivan yksiselitteista vaittaa tiettyja
intervalleja juuri “unkarilaisiksi”. Mutia koska Barték nimenomaan kutsui naitd piirteita
unkarilaisiksi, ja koska niitd 16ytyy niin runsaasti viulukonsertosta, ei voi olla kyse pelkasta
yhteensattumasta.
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1. JOHDANTO

Luonnollisen jarjestyksen mukaan kaytantd tulee ennen teoriaa. Unkarilaisen kan-
sallisen musiikin kanssa kavi kuitenkin juuri painvastoin: jo vuosia ennen kuin un-
karilainen musiikki, eli kansallinen tyyli, oli syntynyt, oli sen piirteista jo julkaistu tie-
teellisia tutkimuksia. Unkari oli ensimmaiseen maailmansotaan saakka vuoron pe-
raan turkkilaisten tai Habsburgien dynastian alaisena, minka takia maassa vallitsi-
vat pitkdan poikkeukseliset kansalliset, taloudelliset ja militaristiset olotilat. Todellis-
ta unkarilaista kaupunkikulttuuria ei paassyt syntyméaan eikd myodskaan taidemusii-
kin kehitysta saatu jatkuvaksi. Vasta 1800-luvulla alkoivat unkarilaisten kansalliset
tunteet saada tilaa, ja samalla syntyi myos tarve saada oma kansallinen musiikkityy-
li. Keskeiseksi tyyliksi unkarilaisessa romantiikassa nousi verbunkos eli kansan-
omainen taidemusiikki, jota mustalaiset soittivat, varitellen esityksiddn oman ma-
kunsa mukaisesti. Unkarilaiset pitivat naista esityksista, vaikka niissa ei tarkemmin
ottaen ollut juuri mitdan unkarilaista. (Weiss 1970, 125-129.)

Nuori saveltaja Béla Bartdk, jonka kansallistunne niin ikdan oli saanut val-
taansa, oli 1900-luvun kynnykselld parhaillaan etsimassd omaa tyyliansa. Myés
han luuli valialla olevan tyylin olevan nimenomaan aitoa unkarilaisuutta ja savelsi
ensimmaiset teoksensa kayttden tata romanttista musiikkia esikuvanaan. Wagnerin
tai Brahmsin kartoittamat tiet tuntuivat hanesta liian raskailta ja ennenkaikkea epa-
unkarilaisilta. Franz Lisztista tuli hanen esikuvansa, Lisztin teosten lapikuultavuus ja
“unkarilaisuus” tekivat haneen syvan vaikutuksen. (Bartok 1976, 362.) Jonkin ajan
kuluttua Barték ja hanen kollegansa Zoltan Kodaly huomasivat, aivan kuin Lisztkin
oli huomannut aikanaan, etta tallainen “unkarilainen” musiikki ei antanut tarpeeksi
kehittelymahdollisuuksia, eika se sopinut suuriin musiikillisiin muotoihin. Syyskuus-
sa 1904 Barték kohtasi ensimmaisen kerran aitoa musiikillista kansanperinnetta.
Han kuuli erddn székelyladisen tyton laulaman melodian ja kirjoitti sen ylds. Tama
pentatoninen parlando rubato -melodia sai hanen kiinnostuksensa herddmaan sii-
na maarin, ettd han paatti ryhtya tutkimaan tarkemmin Unkarin maalaiskylien mu-
siikkia. (Suchoff 1984, 197.)



Jo 1700-luvun lopulla oli Unkarissa ollut erilaisia yrityksia kerata kansanmu-
siikkia, mutta suurin osa ndistd hankkeista rajoittui kaupunkien 1ahistélia kuultujen
tekstien keraamiseen. Siihen aikaan useimmille unkarilaisille kelpasi vain aito eu-
rooppalaisuus, joten kerays ei ollut kovin uskottavalla pohjalla. Mydskaan 1800-lu-
vun melodialdhteitd ei voi pitda luotettavina, koska ne ovat kulkeneet useamman
kaden kautta ja perustuvat kaiken lisdksi muistinvaraisuuteen. Usein kerattyihin me-
lodioihin liitettiin pianosaestys, jota pidettiin tarkedmpana kuin itse melodian autent-
tisuutta. (Sarosi 1990, 15-16.)

Barték ja Kodaly eivat siis olleet ensimmaisia, jotka lahtivat keruumatkalle ja
jotka halusivat varmistaa unkarilaisen musiikin sailymisen. Vuonna 1896, eli sa-
moihin aikoihin kuin limari Krohn Suomessa, Béla Vikar aloitti fonografin avulla en-
simmaiset kansanmusiikin kerdyksensa Unkarin maaseudulla. Muista keradjista
mainittakoon Laszlé Lajtha ja Antal Molnar. Fonografi mahdoliisti nyt ensimmaista
kertaa kontrollin, materiaalin tyéston jalkeenpdin, tarkemman ja luotettavamman
nuotintamisen sekd materiaalin taillentamisen. Talla tavoin subjéktiivisen kuuntelun
kautta syntyneitd haittoja ja epéatarkkuuksia voitiin karsia. Tieteellista ty6ta teke-
maan tarvittiin tutkijoita, joilla oli erinomainen koulutus, virheetén kuulo sekd meto-
dien tuntemusta. Taltd pohjaita Barték ja Kodaly aloittivat tutkimusmatkansa. (Ujfa-
lussy 1971, 63; Bartok 1933, 271.)

Vuonna 1905 Barték teki ensimmaisen keruumatkansa yksin fonografin
avulla. Mitd enemman han kuuli talonpoikaismelodioita, sitd negatiivisemmin han
alkoi suhtautua omiin aikaisempiin teoksiinsa naiden vaaran unkarilaisuuden takia.
(Zielinski 1973, 84.) Monien matkojen ja suuren tydn jalkeen Bartdk ja hdnen kolle-
gansa olivat saaneet selville, millainen kansanmusiikkiaarre It&-Euroopan maaseu-
duilla viela oli elossa. Taman uuden lahteen huomattiin olevan taysin erilainen
kuin se kansanomainen taidemusiikki, jota niin kauan oli vaitetty kansanmusiikiksi
ja jonka koko maailma kuvitteli olevan perus-unkarilaista. (Barték 1976, 363.) Tama
uusi lahde oli erilainen kuin Wagnerin kromatiikka ja sen huomattiin sopivan hyvin
uuden taidemusiikin luomiseen. '

Barték ja Kodaly, kaksi saksalaiseen romantiikkaan kyllastynytta saveltajaa,
olivat yhta mielta siitd, ettd kerdysmatkoillaan he olivat ldytaneet kansanmusiikin, jo-
ta voisi hapeilemattd kayttad uuden taidemusiikin luomiseen ja josta todellakin olisi
sithen.



1.1 Teoreettinen tausta

Kahden kulttuurin keskindinen vuorovaikutus on yksi etnomusikologian keskeisim-
piad tutkimuskohteita. Uuden unkarilaisen taidemusiikin synnyn kohdalla onkin ky-
symys juuri tasta: kaksi toisilleen taysin vierasta kulttuuria, lantinen taidemusiikki ja
itdinen kansanmusiikki, térmaavéat toisiinsa, ja muutaman ihmisen avulla niille an-
netaan raamit, jotka mahdollistavat niiden yhtdaikaisen olemassaolon. Muussa ta-
pauksessa suurempi ja mahtavampi, tdssd tapauksessa melko varmasti lantinen,
olisi niellyt pienemman ja heikomman eli itdisen. Bartékin aikana tarkeda oli kuiten-
kin ennenkaikkea oman kansallisen merkityksen ldytdminen ja itsenaisyyden koros-
tus ltavaltaa ja saksalaista musiikkiperinnettd vastaan, mik& antoi voimakkaan tun-
teen siita, ettd tdma tie oli ainoa mahdollinen oman musiikkikulttuurin luomiseen.

Unkarin tapaus ei ole taysin ainutlaatuinen maailmassa. Monissa muissakin
maissa, jotka ovat olleet vieraan vallan alaisina, on pyritty herattdmaan henkiin oma
kansallinen musiikkityyli. Useimmissa tapauksissa tallainen musiikki tai sen perusta
on ollut jo olemassa, mutta suurempi emamaa, usein lantinen, on saanut sen me-
nettdmaan alkuperdisen mahtinsa ja levinneisyytensa. Nain on tapahtunut esimer-
kiksi Intian kohdalla. Charles Capwell on tutkinut intialaista muusikkoa ja musiikin-
tutkijaa Sourindro Mohunia, joka kirjoitti vuonna 1870 nain: “Intia on ollut kauan brit-
tien vallan alaisena ja on oppinut Britannialta monia asioita, mutta voiko heidén
musiikkinsa silti tyydyttda meita?” Intialainen musiikki ja kulttuuri karsivéat alennusti-
lasta ja Mohun naki tarpeelliseksi parantaa musiikin tilaa. Samalla han koki, etta ta-
td omaa musiikkia voisi my0s kehittda ja parantaa. Sourindro Mohunin rooli Intias-
sa oli kovin samanlainen kuin Bartékin Unkarissa. Molempia voi kuvailla termiila
“Marginal Man”. Taméa Everett Stonequistin vuonna 1937 esiin tuoma kasite tarkoit-
taa ihmistd, joka joutuu tasapainottelemaan kahden kulttuurin valilla. Han on lap-
suudessaan kasvanut yhteen kulttuuriin eikd voi aavistaakaan sita konfliktia, johon
han myéhemmin tulee joutumaan. Nuoruudessaan héanelle alkaa selvitd h&nen
oma ambivalentti roolinsa, kunnes han aikuisena l6ytdd oman paikkansa, joka on
pysyvasti kahden kulttuurin valista. (Capwell 1991, 230-234.)

Bartdkille selvisi, ettd pystydkseen turvaamaan unkarilaisen talonpoikaismu-
siikin tulevaisuuden ja ennen kaikkea sen luonnollisen jatkuvuuden, hanen pitéisi



saattaa unkarilainen musiikki ajan tasalle ja tehda siitd maailmanlaajuisesti kilpai-
lukelpoinen. Tama pyrkimys osui ajallisesti suotuisaan kohtaan, koska lansimainen
taidemusiikki oli yleisestikin etsimassd suuntaansa uudella vuosisadalla. Maail-
mansodista oli haittaa tutkimustyén vaikeutumisen takia, mutta toisaalta Unkarin so-
tien jalkeen saavuttama itsendinen asema takasi helpommin kansallisen taiteen
synnyn kuin esimerkiksi Habsburgien valta.

Myds Mohun ymmarsi, ettd musiikille oli tehtava muutakin kuin vain ottaa se
uudelleen esille ja yrittda vakiinnuttaa sen asemaa. Yhdessa opettajansa Ksetro
Mohunin kanssa han julkaisi vuonna 1879 kirjan, jossa sanottiin mm. “kuka jarkeva
ihminen voi kieltda sen tosiasian, ettd paallimmainen syy eurooppalaisen musiikin
kukoistukselle on sen notaatiossa?” He paatyivat siihen tulokseen, ettd eurooppa-
laisen mallin mukaan myds intialainen musiikki tarvitsee notaation, mutta etta sita ei
voi noin vain lainata lansimaista, vaan sen taytyy olia omiin tarkoitusperiin sopiva.
He paatyivat uudelleen tarkistettuun versioon bengalilaisesta nuottikirjoituksesta.
Sourindro Mohun pyrki julistamaan notaation tarkeytta, mutta joutui hyékkaysten
kohteeksi, koska kyseessd ei ollutkaan eurooppalainen notaatio. Han ei voinut
muuta, kuin painottaa yha uudelleen, ettd eurooppalainen notaatio ja intialainen
musiikki eivat sovi yhteen. (Capwell 1991, 236.) '

Nayttaa silta, ettd useissa eri kulttuureissa on jouduttu toteamaan lansimai-
sen, eurooppalaisen musiikin mahtavuus. Pelko sen ylivoimaisuudesta ja oman
kansallisen kulttuurin haviamisesta johtivat siihen, etta eri kansat pyrkivat saatta-
maan omaa, kenties jo melkein unohdettua musiikkiaan ajan tasalle. Intian tapauk-
sessa ajan tasalle saattaminen lahti kdyntiin notaation kayttdén otolla, Kiinassa
omaa musiikkia ryhdyttiin uudistamaan sen oltua ensin pitkdadn pimennossa. Myos
siella ruvettiin kdyttdmaan notaatiota, samoin kuin painamaan kiinalaisen musiikin
historioita ja perustamalla musiikkiklubeja amatééreja varten. (Wong 1991, 37.) Mo-
lemmissa tapauksissa lannesta tuleva uhka on saanut kansat kiinnostumaan omas-
ta musiikistaan. Koska tata lantistd musiikkia ei koettu omaksi, herasi tarve luoda jo-
tain uutta.

Uuden unkarilaisen taidemusiikin tapauksessa “Marginal Man” 16ytda omalle
kansalleen sopivan ja tyydyttavan kultaisen keskitien kahden kulttuurin valista. Kos-
ka muutos ei ollut radikaali tai vallankumouksellinen, kuten useat muut 1900-luvun
yrityksista uudistaa musiikkia olivat, se pystyi kehittymé&an ja kasvamaan mittaan,



josta tuli ainutlaatuinen esimerkki maailmassa. Barték nimenomaan puhui evoluu-
tiosta uuden unkarilaisen taidemusiikin kohdalla eikd halunnut ryhtyd kieltaméaan
sen enempaa oman kansanmusiikkinsa arvoa kuin lantisen taidemusiikin saavu-
tuksia. Tama hanen marginaalisuutensa, joka sai alkunsa jo lapsuudessa, oli ken-
ties syyna hanen suvaitsevalle katsontatavalleen. Kun valkoihoiset musiikintutkijat
menivat 1900-luvun alussa Afrikkaan, he jarkyttyivat, eivatka voineet késittaa sika-
laista musiikkia. Hornbostel kauhisteli 1928 seuraavasti: “Mustan ja valkoisen mu-
siikin yhdistaminen, jonka tuloksena olisi erdanlainen musiikillinen ‘pidgin’ eli mu-
siikillinen sekoitus, olisi, jollei mahdotonta, niin ainakin epéatoivottavaa.” (Waterman
1991, 172.) Taustalla saattoi hyvinkin olla pelko siita, ettd kehittymattémat musiikit
voisivat vaikuttaa kielteisesti “meidan” musiikkimme ja ideologiaamme.

Jotta saveltaja pystyisi luomaan kahden musiikkikulttuurin synteesisté uuden
jatkuvan perinteen, tulee hanellad olla sitd suvaitsevaisuutta, joté “Marginal Man”in
kaltaisella inmiselld on. Han ei kiella kummankaan kulttuurin olemassaoloa, mutta
tietouden omasta kulttuurista herattda useimmiten vasta jonkinlainen kansallinen
tunne tai suuremman kansan aiheuttama uhka. Jos kansallisesta tunteesta ei synny
kiihkollista nationalismia voi sen kéasittaa voimaa antavana lahteend, kuten Bartokin
tapauksessa.

1.2 Tutkimusongelma ja -meneteimat

Eri musiikkikulttuureilla on omat kriteerinsa ja konseptinsa musiikista, joiden kautta
ne eroavat toisista musiikkikulttuureista. Béla Bartok kollegoineen halusi saada jat-
kuvuutta omalle kansalliselle musiikilleen, joka edustaa itaistd musiikkiperinnetta,
risteyttamalla sen lantisen taidemusiikin traditioiden kanssa. Aikaisempina aikakau-
sina kansanmusiikilliset piirteet olivat toimineet pelkastdan mausteena ja piristyk-
send lantisille savellyksille. Niiden erilaisuutta ja eksoottisuutta oli nimenomaan py-
ritty korostamaan. Samaa tyylikeinoa on kaytetty muissakin taiteenlajeissa. kuten
esimerkiksi kirjallisuudessa. Bartokin paamaarana ei ollut pelkka kansanmusiikillis-
ten elementtien integrointi, vaan ennen kaikkea niiden assimilointi taidemusiikkiin.



Niiden ei siis ole tarkoitus erottua, vaan niiden kuuluu olla luonnollinen osa teoksen
yhtendisyytta. Bartékin onnistuikin katkea talonpoikaismusiikin piirteet musiikkiinsa
niin, ettd kuulija harvoin pystyy suoraan tunnistamaan, mika Bartokin musiikissa on
unkarilaista. Silti kaikissa Bartokin teoksissa vuoden 1905 jalkeen on Bartékin ha-
marasti kuvailemaa talonpoikaistunnelmaa ja -henkea. Mutta mista tdméa henki tu-
lee ja miten se ilmenee teoksessa? Tutkimukseni tarkoitus on etsia Bartokin toisesta
viulukonsertosta unkarilaisen talonpoikaismusiikin piirteitd seka selvittaa, toteutu-
vatko Bartékin aatteet hdnen taidemusiikissaan.

Aloitan tutkimukseni maarittelemalla sen, mitd Barték kutsui unkarilaiseksi ta-
lonpoikaismusiikiksi. Bartdkille muodostui hdnen tutkimustydnséa kautta selkeé kuva
siitd, mitka piirteet muodostavat kasitteen unkarilainen talonpoikasmusiikki. Naista
piirteistd Barték painottaa eritoten méaarittelemidén unkarilaiselle talonpoikaismusii-
kille tyypillisia intervalleja ja rytmeja. Téssd vaiheessa ldhtdkohtana toimivat
Bartékin omat tekstit, joita on olemassa paljon. Kaytan hyvakseni mydés muuta
Bartok-tutkimusta. Tamén jaltkeen kayn lyhyesti lapi Bartokin yleista tyylia, jotta voin
tarkemmin maaritella, mitka piirteet todellakin tulivat h&dnen musiikkiinsa juuri unka-
rilaisen talonpoikaismusiikin kautta, eivatka olleet hénen tyylilleen tyypillisia ennen
talonpoikaismusiikinkeruumatkoja. Kdyn myés {api muutamien muiden Bartokin tut-
kimien kansallisuuksien musiikillisia piirteitd voidakseni rajata selkeammin unkari-
laiselle musiikille tyypilliset piirteet.

Tutkimusmenetelmana kdytdn parametreittdin ja tahdeittain etenevaa mu-
siikkianalyysié etsidkseni viulukonsertosta niita piirteita, jotka Bartdk on maaritellyt
unkarilaisiksi. Lahestymistapani on laadullinen, ei maaréllinen tai tilastollinen. En
ole laskenut piirteiden tarkkaa maaraa, vaan kaynyt partituurin lapi etsien yhdella
kerralla aina yhta tiettya piirrettd. Ongelmana ei siis ole ollut, kuinka monta kertaa
tietty intervalli esiintyy, vaan pikemminkin se, esiintyykd Bartokin viulukonsertossa
sellaisia talonpoikaismusiikillisia piirteitd, jotka vastaavat hdnen maaritelmidan
kansanmusiikintutkijana. Padhuomion kohdistan intervalleihin ja rytmiin, samoin
kuin Bartok teki maaritelmissdan. Koska Bartok-tutkimuksissa harmoniaan on usein
kiinnitetty suurin huomio, eritoten Ern6 Lendvain laajoissa tutkimuksissa, jatan sen
parametrin tissd vahemmalle ja syvennyn muihin seikkoihin, joita ei ole tutkittu sa-
malla intensiteetilla mutta joita Bartok itse useimmiten painotti kirjoituksissaan. On-
gelmailista metodiikassa on se, etta vaikka Bartok ja monet Bartok-tutkijat nimitta-



vatkin tiettyja intervalleja tai rytmeja unkarilaisiksi, ovat ne usein samankaltaisia in-
tervalleja ja rytmeja, jotka toistuvat yleisesti kansanmusiikissa, maahan ja kulttuuriin
katsomatta. Tavattuani puhtaan kvintin tai muun Bartékin mukaan tyypillisen unkari-
laisen intervallin merkitsin intervallin unkarilaiseksi piirteeksi. Ongelmana on, etta
missad maarin tdma piirre on lansimaisen savellystekniikan tai harmonian maaraa-
maé&a tai muuten vain saveltdjan maun mukainen. Vaikka piirre esiintyykin musiikis-
sa, saattaa sen painoarvo olla niin pieni, etta sitd ei valttdmatta tule laskea téssa ta-
pauksessa nimenomaan unkarilaiseksi piirteeksi. Koska kuitenkin puhtaat kvartit ja
kvintit Bartokin mukaan antavat musiikille unkarilaista pohjaa ja hallitsevat unkari-
laisen talonpoikaismusiikin olemusta, laskin ndma piirteet aina unkarilaisuudeksi
Bartokin teoksessa. Koska Bartékin itsensd mukaan talonpoikaismusiikin tunnelma
ja henki syntyvat katkettyjen piirteiden sulauttamisesta, paatin etsid naita piirteita
juuri talta kannalta.

Analysoitavaksi teokseksi valitsin Bartdkin viulukonserton vuosilta 1937-38,
joka sijoittuu tyylillisesti saveltajan kahden viimeisimman tyylikauden véliin. Teos on
savelletty juuri ennen Bartékin emigroitumista Yhdysvaltoihin. Oma monivuotinen
taustani viulunsoitonopiskelijana on yksi tarkea syy sille, miksi halusin valita juuri
viulukonserton analyysini kohteeksi. Bartdk savelsi ensimmaisen viulukonserttonsa
jo vuosina 1907-1908. Se olisi kuitenkin ollut lilan varhainen teos taméan tyon tar-
koitukseen, silla Bartok ei tietenkaan ollut kerennyt tutkia talonpoikaismusiikkia vie-
14 l1&heskadan yhtéa tarkasti kuin kolmekymmenta vuotta myéhemmin, toista viulukon-
serttoa sdveltdessaan. Unkarilaisen talonpoikaismusiikin piirteet eivat siten olleet
viela tassa vaiheessa selvinneet hanelle.



2 KANSANMUSIIKKI

2.1 Aito kansanmusiikki ja kansanomainen taidemusiikki

Valttddkseen entisen kaltaista, satoja vuosia kestanyttd sekaannusta Barték pyrki
olemaan tarkka kasanmusiikin maarittelemisessa. Ennen kaikkea tuli tehda ero ai-
don kansanmusiikin ja kansanomaisen taidemusiikin valille. Han itse halusi jo var-
hain korvata sanan “népzene” (kansanmusiikki) sanalla “parasztzene” (talonpoi-
kaismusiikki). Talla tavoin h&n halusi valttdd sekaannusta, joka helposti syntyy kah-
den samankaltaisen sanan, kansanmusiikin ja kansanomaisen taidemusiikin valille.
Toinen syy tahan késitteen korvaamiselle oli se, ettd hanen mielestdan vain kylien
asukkaat eli talonpojat olivat pysyneet tdysin uskollisina vanhoille traditioille.
Kodaly oli tata jaottelua vastaan, koska monet unkarilaiset suhtautuvat hieman hal-
veksien sanaan “talonpoika”. Toisekseen Kodaly oli sitd mielta, ettd kansanmusiikki
on koko kansan omaisuutta, eikd sitd saisi ndin ollen rajata vain yhdelle ryhmalle
kuuluvaksi. (Dille 1970, 88.)

Jotta voidaan maaéritella talonpoikaismusiikki, taytyy ensin selventad, kuka on
tama “talonpoika”, jonka musiikista Bartokin madritelmassa on kysymys. Kyseessa
ei suinkaan ole jokainen, joka saa elantonsa maataloudessa tydskentelemalla vaan
vain ne henkildt, jotka “tyydyttavat niin fyysiset kuin henkisetkin tarpeensa perintei-
sin keinoin tai sitten ekspressiivisin ulkomaista peraa olevin keinoin, jotka on vais-
tonvaraisesti siirretty heidéan omia fyysisid lahjakkuuksiaan vastaaviksi’. (Bartok
1976, 72.) Bartdk siis hyvaksyi myds joitain vieraita vaikutteita kansanmusiikkiin
kuuluviksi, kunhan ne vain oli assimiloitu talonpoikien omaan ymparistéon ja ilmai-
semaan juuri heidan luonnettaan. Talonpojat tuottavat valttamattémia tarvikkeita ja
materiaaleja ja tyytyvat ilmaisemaan itsedan perinteisin keinoin. (Bartok 1976, 221.)
Talonpoika onkin luonteeltaan konservatiivinen, minka takia muualta tulleet melo-
diat on ornamentoitu tai jopa tdysin muuteliu omalle maalle tyypillisin tavoin. (Barték
1976, 321.) Unkarin talonpojat ovat pystyneet sailyttdamaan darimmaisen vanhan, yli



tuhatvuotisen musiikkityylin. Yksi suurimmista syista 16ytyy siita tosiasiasta, etta na-
ma ihmiset eivat ole joutuneet kosketukseen urbaanin tai keinotekoisen kulttuurin
kanssa, kuten Bartok sitd nimittaa. (Barték 1976, 173.)

Bartdékin mukaan kansanmusiikki yleisena kasitteena ei muodosta yhtenaista
ryhmaa, koska se koostuu kahdesta eri tyypista: 1) kansanomaisesta taidemusiikis-
ta (urbaani kansanmusiikki) ja 2) maalainen kansanmusiikki (talonpoikaismusiikki).
Taman kahtiajaon Bartdk naki itdeurooppalaisten kansojen kansanmusiikissa. Sa-
malla han oli sitd mieltd, ettad jalkimmainen eli talonpoikaismusiikki on arvokkaam-
paa kuin kansanomaiset taidemelodiat.

Aito kansanmusiikki eli siis talonpoikaismusiikki on Bartokin mukaan ryhma
melodioita, jotka ovat “kansan tai yhteisén musiikillisen tunteen spontaania ilmai-
sua”. Tama tarkoittaa sita, ettd melodioita ei ole erikseen opittu, vaan ne syntyvat
“luonnon menetelmalld”. Talonpoikaismusiikin melodioiden kaavassa on kuitenkin
tiettya yhtenaisyytta ja omaa homogenista tyylia, joka ilmenee jo kaikkein yksinker-
taisimmissakin melodioissa. Suurella maarallda melodioita tulee olla samanlainen
karakteeri ja rakenne ennen kuin niitd voidaan pitda osana yhta suurempaa jouk-
koa. Kansanmusiikki on aina laajalle levinnytta, mutta termid talonpoikaismusiikki
sen tarkimmassa merkityksessa voidaan kayttda vain niistd melodioista, jotka edus-
tavat tiettya tyylillista yhtenaisyytta. Vaikka kyseessa ei aina olisikaan taysin aito un-
karilainen talonpoikaismusiikki, voidaan tietyt pseudokansanmusiikilliset melodiat
lukea kansanmusiikin piiriin kuuluviksi, jos talonpoikien enemmistd laulaa niita tar-
peeksi pitkdn ajan ja jos niista siten tulee talonpojan omaa ilmaisua.

Aidon talonpoikaismusiikin tunnusmerkkina toimii taydellinen musiikillinen
puhtaus. Bartékin mielestd aidossa kansanmusiikissa on kyse musiikillisen idean
taiteellisesta taydellisyydesta aivan samalla tavalla kuin suurissa mestariteoksissa-
kin, muodon pienuudesta ja keinojen vahyydesta huolimatta. (Barték 1976, 3-7, 81.)
Yksi kansanmusiikin tunnuspiirteistd on sen jatkuva muutostila (Szabolcsi 1972,
30). Bartdk I6ysi aidoimman talonpoikaismusiikin niiltd alueilta, joissa ihmiset olivat
paaosin lukutaidottomia ja joissa he ilmaisivat itsedén kaikkein perinteisimmin kei-
noin. Nama perinteet olivat jopa tuhansia vuosia vanhoja, eik& niissé ollut paljo-
akaan ulkopuolista vaikutusta. Heiddn musiikkinsa kuului osana perinteisiin tapoi-
hin ja seremonioihin. Kyse oli sosiaalisesta kanssakaymisesta eika yksil6llisesta il-
maisusta. Melodiat muistuttivat usein toisiaan ja tyyli oli selkeda. Satunnaiset ulko-



puoliset vaikutteet assimiloitiin taysin omiin perinteisiin sopiviksi. (Barték 1976,
173.)

Jokaisella kansalla on kulttuurisen kehityksensa jossain vaiheessa ollut oma
erikoinen musiikillinen tyylinsa. Talonpoikaismusiikki on luonnollinen ilmi6. (Barték
1976, 321.) Lansimaissa ei Bartokin mukaan ole ollut enaa pitkédan aikaan aitoa ta-
lonpoikaismusiikkia, varmaankin nopean kehityksen takia. Bartdk jakoi keraamansa
10.000 talonpoikaismelodiaa noin 2.600 toisintoryhmaan. Talonpoikaismusiikissa
toisinnoilla on siis tarkea rooli, kun taas kansanomaisessa taidemusiikissa nain ei
ole. (Bartok 1976, 208.) Aidosta talonpoikaismusiikista puuttuu taysin kaikki sattu-
manvaraisuus, ja vain olennainen on tarkeada ja kestavaa. (Barték 1976, 333.)
“Mahdollisesta primitiivisyydestaan huolimatta talonpoikaismusiikki ei ikind ole tyh-
janpaivaista”, Bartok painottaa. (Bartok 1976, 341.)

Kansanomaisella taidemusiikilla on yksinkertainen sakeistomuoto ja yksiaa-
ninen melodia. Taman musiikinlajin saveltajat ovat ylemman luokan dilettantteja,
eikd savellyksilla ole merkittdvaa yhtalaisyytta. (Barték 1976, 5, 221.) Bartékin maa-
ritelman mukaan kansanomaisesta taidemusiikista puuttuu samanlainen absoluut-
tinen taydellisyys, mika on tyypillista talonpoikaismusiikille. (Barték 1976, 317.) Ta-
ma tyyli 1&hti kukoistamaan Unkarissa 1700-luvulla esitellen uuden varikkaan, yhta
aikaa pehmean, mukaansatempaavan ja tunteikkaan tanssimusiikkityylin, verbun-
kosin. Tyylin ahkerimmiksi levittdjiksi kohosivat mustalaiset, jotka sotkivat siihen vie-
la balkanilaisia ja itaisia elementteja. Nain verbunkos paasi leviamaan nopeasti, ja
pian koko maailma, unkarilaiset itse mukaanluettuina, luulivat mustalaisten verbun-
kosin olevan aitoa unkarilaisuutta. Jopa unkarilaiset romantiikan ajan saveltajat, ku-
ten Ferenc Erkel, alkoivat kayttad verbunkosia omissa savellyksissdan. (Szabolcsi
1972, 16-17.) Mydskin talonpojat alkoivat laulaa naitd melodioita, joiden juuret ovat
duuri-molli -tonaliteetissa. Kuullessaan téllaista urbaania kansanomaista taidemu-
siikkia Franz Liszt luuli jopa l6ytdneensad alkuperaisen mustalaismusiikin. (Bartdk
1976, 361.) Tassa tyylissa esiintyy useita aineksia, jotka ovat taysin aidon unkarilai-
sen musiikin luonteen vastaisia (Bartok 1976, 387). Silti kansanomainen taidemu-
siikki, csardas ja verbunkos, edustavat unkarilaisen musiikin romanttista tyylikautta
(Weiss 1970, 163-166).



2.2 [ltaeurooppalainen kansanmusiikki

Ennen ensimmaistd maailmansotaa senaikaisen Suur-Unkarin alueella asui useita
itdeurooppalaisia kansoja, joille oli tarkeda pitdd omaa kansallista identiteettiadn
edes jotenkin hengissa. Kielirajoista huolimatta itdeurooppalaisen alueen kansan-
musiikeilla onkin useita yhteisia piirteitad. N&ita piirteitd ovat esimerkiksi asymmetri-
nen rytmi, usein 7/8 -muodossa. Kahdeksasosat ovat nopeita ja ne loivat alunperin
metrin. (Bartok 1976, 40-43.) ltdeurooppalaisessa kansanmusiikissa suositaan eni-
ten seuraavaa kolmea rytmia: 1) parlando-rubato -tyylia, joka muistuttaa resitointia,
2) enemman tai vdhemman ankaraa 2/4 -rytmia, jossa on sdanndlliset tahdit. Tassa
tyylissad saattaa esiintya tahtilajinvaihteluita, jotka vaikuttavat monimutkaisilta. 3)
Pisteellinen rytmi, jossa kaytetddn seuraavien rytmien eri kombinaatioita:

ESIMERKKI 1. Unkarilaisia perusrytmeja (Bartok 1976, 54).
a) b) c)
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Yleisin kaytetty fraasin lopuke on seuraavanlainen:

ESIMERKKI 2. Fraasin lopettava rytmi (Bartok 1976, 384).

Rytmi sailyy kielen ansiosta tarkkana, koska, toisin kuin esimerkiksi saksassa, eng-
lannissa ja ranskassa, itdeurooppalaisissa kielisséd vokaalit sailyttavat selkeytensa,
eikd niiden laatu muutu. (Bartok 1976, 383-384.) Kun melodia siirtyy yhdelta kansal-



ta toiselle, niin kuin itdeurooppalaisella aluella on usein kaynyt, taytyy melodian en-
sin lapaista uuden alueen kielelliset ehdot. Sitd muokataan rytmillisesti niin kauan,
kunnes sitd voidaan laulaa uuden kansan omalla kielelld. (Bartok 1976, 30.) ltdeu-
rooppalainen kansanmusiikki on luonteeltaan diatonista. Bartok 16ysi 1ta-Euroopas-
ta monipuolisen vaihtelun melodialinjoissa sekd@ kaytetyssa savelmateriaalissa:
vanhat, jo kadonneiksi luullut moodit olivatkin viela ahkerassa kaytéssa. Samoin ol
pentatonisen asteikon ja itAmaisten asteikkojen laita. (Bartok 1976, 324, 333-334.)
Jos lansieurooppalaiset olivatkin yleisesti sitd mielta, ettd kansanmusiikki on yksi-
kertaista, jopa banaalia, 16ysi Bartok nyt todisteita siita, ettd ainakaan itdeurooppa-
laisen kansanmusiikin kohdalla véite ei pida paikkaansa. (Bartok 1976, 353.) Ni-
menomaan itdeurooppalaisen kansanmusiikin yhteydessa han huomautti, etta “tay-
dellinen linnoittautuminen vieraita vaikutuksia vastaan tarkoittaa katoamista, kun
taas hyvin assimiloidut vieraat ideat tarjoavat rikastuttamismahdollisuuksia”.
(Kuckertz 1995, 30.) Tasta tuli mydhemmin hanen oman taidemusiikillisen tyylinsa
lahtdkohta.

3 UNKARIN TALONPOIKAISMUSIIKKI

3.1 Talonpoikaismusiikin neljd maantieteellista paaaluetta

Bartdk jakaa unkarilaisen talonpoikaismusiikin neljaan musiikilliseen murrealuee-
seen. Naita ovat: 1) Tonavan takainen alue, 2) pohjoinen alue, 3) Tisza-joen alue tai
suuren alangon “Alféld” alue ja 4) Transilvanian alue. Naiden murrealueiden eroja
I6ytyy vain talonpoikaismusiikin vanhimman tyylin melodiamateriaalista. (Bartok
1965, 21-22.) Vaikka jokaisella alueella onkin omat tyypilliset piirteensa, muodostuu
alueiden melodioista yhtenainen, homogeeninen ryhma melodioita. (Barték 1976,
91,)



3.2 Talonpoikaismusiikin kolme paatyylia Bartokin maaritelman
mukaan

Keradmansa ja luokittelemansa kansanmusiikkimateriaalin perusteella Bartok jakoi
unkarilaisen talonpoikaismelodioiden aineksen kolmeen péaatyyliin: 1) vanha tyyli,
2) uusi tyyli ja 3) ryhma melodioita, joilla ei ole yhtendista tyylid. Kolmanteen ryh-
mé&an Barték katsoi kuuluvan puolitoista kertaa niin paljon melodioita kuin kahteen
muuhun yhteensa. (Sarosi 1990, 52.)

3.2.1 Vanha tyyli

Vanhinta unkarilaisen talonpoikaismusiikin tyylia voidaan pitda taysin unkarilaisena
kansantuotteena. Se jopa vaikutti muiden kansojen kuten Maramuresin romanialai-
seen ja lantiseen Székelyin kansanmusiikkiin. (Barték 1976, 165.) Kyseessa oli se-
remonialauluja, tanssimelodioita ja yleisid eeppisia tai lyyrisida melodioita. Talle
vanhimmalle tyylille on ominaista anhemitoninen pentatoninen systeemi, melodian
laskeva rakenne seka arkaainen vari. (Barték 1976, 11, 60.) Unkarilaisen, yli 1500-
vuotisen pentatoniikan juuret ovat keskiaasialaisessa turkkilaisen, mongolialaisen
ja kiinalaisen pentatoniikan keskuksessa. (Barték 1976, 371.) Suurin osa melo-
dioista kostuu neljastd sakeesta, joissa jokaisessa on yleisimmin kahdeksan tai
kaksitoista tavua (isometrinen sakeistd). Kuusitavuiset ovat harvinaisempia ja ne
viittaavat uudempaan aineistoon. Jokaisella sakeelld on oma melodinen sisaltonsa.
Melodian muoto syntyy siihen kuuluvan tekstin kautta ja esitystyyli on useimmiten
parlando, poco rubato: kaksitoistatavuisten kohdalla aina, kahdeksantavuisten koh-
dalla useimmiten. Taman resitoivan esityksen aikana tiettyjen sévelten kestoa voi-
daan augmentoida tai diminuoida, jolloin esitys saa improvisoivan luonteen. Tarkei-
ta augmentointikohtia ovat useimmiten fraasin ensimmainen ja viimeinen tavu, pait-
si etta kaksitoistatavuisten kohdalla ei aivan ensimmadistd tavua saa pidentaa. Vii-
meistad savelta prolongoidaan usein. Myds melismaa ja ornamentointia kaytetaan
paljon, koska joustava rytmi antaa hyvin periksi. Jokainen sée voidaan jakaa kah-
teen samantavuiseen ja -rytmiseen osaan. Néin ollen tdhan kohtaan voisi ajatella



tahtiviivan, mutta vapaassa parlando-rytmissa, jossa rytmi halvenee silla ei olisi mi-
tdan tehtavaa. Vanhassa tyylissa kaytetdan useita erilaisia diatonisia asteikkoja.
Suurimmassa osassa vallitsee aiolinen tai doorinen moodi. Myds fryygista ja mikso-
lyydistd moodia esiintyy, joskin harvemmin. Duuri ja molli puuttuvat ldhes kokonaan.

Transilvanialaisella murrealueella esiintyy seuraavanlaista asteikkotyyppia:
f-g-b-c-d, jolloin g on finalis. Tastd saadaan pentatoninen asteikko g-b-d-c-d-f-g.
Muita sévelia voidaan kayttda sivu- tai lomaséaveliné heikoilla iskuilla tai melismana,
mutta kromaattisia savelia ei kaytetad lainkaan. Naiden lisattyjen danien kautta syn-
tyy vaikutelma, ettd kyseessa olisi jokin moodi. ltse asiassa pentatoninen asteikko
voisi olla myds molliasteikko, josta puuttuu sekunti ja seksti, mutta d-savelelld ei ole
mollille ominaista dominantti-funktiota. Jos pentatonisen asteikon pieni terssi (b) ja
pieni septimi (f) korvattaisiin suurilla (h ja fis), syntyisi duuriasteikko, jolla kuitenkin
olisi aivan eri karakteeri kuin lantisella duurilla, koska sillakdan ei olisi toonika-do-
minantti -suhteita. Joskus saatetaan terssia tai septimia korottaa myds pienemmalla
intervallilla kuin puolisdvelaskeleella. Terssi, kvintti ja septimi ovat tasa-arvoisia
konsonansseja. Kvartti on paljon kaytetty melodiaintervalli. Muuten melodia toistaa
usein kiertavaa liikettd b-c-d -kulun ymparilla. Melodian ensimmainen puolisko py-
syttelee useimmiten skaalan ylemmalla osalla. Vasta toisella puoliskolla melodia
laskee, paatyen lopuksi viimeisessa sdkeessa toonikaan. Vanhan tyylin ambitus on

f1 /g1 - f2/92. Kaikkein vanhimmat melodiat paéasevat vain d2:een. (Bartok 1976, 50-
51, 61, 74; Bartok 1965, 31-33.)

Koska sakeistdn sdkeissd on eri maara tavuja, ei arkkitehtonista muotoa
paase syntymaan. Ensimmadinen ja toinen seka kolmas ja neljas side ovat lahempa-
na toisiaan, minka vuoksi toisen ja kolmannen sakeen valille syntyy sdkeiston tar-
kein kesuura. (Barték 1976, 84.) Tama toinen sée loppuu yleensa terssiin (b), har-
vemmin priimiin (g) tai kvinttiin (d). Jos jokin sae loppuu sekuntiin tai sekstiin, ei ky-
seessd olekaan vanhimman tyylin melodia vaan sekatyyli.

Yleisia muotoja ovat mm. ABCD, ABBC, AABC, A°BYAB, ABCB. Naista ylei-

simmat ovat kaksi ensimmaisté, jotka ovat rakenteeltaan taysin epaarkkitehtonisia.

(Bartdék 1965, 37.) Yleinen muoto on myds ASASAA, jossa ensimmaiset kaksi sietta

ovat kvinttia ylempana kuin kolmas ja neljas sde. Tata muotoa ei kuitenkaan voida
kutsua arkkitehtoniseksi, koska se ei ole symmetrinen (ensimmainen ja neljas sae



eivéat vastaa toisiaan).

Melodia ei missdan naista kolmesta paatyylista ala heikolla tahdinosalla eika
kohotahteja ole, koska unkarin kielessa paino on aina ensimmaisella tavulla, kuten
suomessa. Tyypillisia rytmeja ovat:

ESIMERKKI 3. Unkarilaisia rytmikuvioita (Bartok 1976, 61).
a) b) C)
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Sékeiden lopuissa suositaan seuraavaa rytmia:

ESIMERKKI 4. sakeiden lopun tyypillinen rytmi (Barték 1976, 61).

Rubato-melodiat ovat taysin erilaisia kuin mitkdan lansieurooppalaiset melodiat.
Vapaat ja julistavat rytmit luovat tdyden vastakohdan tasatahtiselle musiikille. Kah-
deksasosilla on vain suurin piirtein sama pituus, koska ne on sovitettu laulettaavaan
tekstiin. (Barték 1976, 72.) Talla tavoin kahdeksasosia lyhentamalla ja pidentamalla
on alun perin syntynyt unkarilaiselle musiikille tyypillinen pisteellinen rytmi.

Vanhimman tyylin melodiat ovat usein melankolisia ja aiheet syvallisia. Teks-
tit saattavat viitata myos tyolauluihin. (Barték 1976, 66, 75) Kun vanhimman tyylin
kahdeksantavuisista melodioista ryhdyttiin muokkaamaan tanssirytmisia kappaleita,
syntyi seitsemantavuinen tempo giusto -rytmi, jota pidetaan tyypillisen unkarilaise-
na:



ESIMERKKI 5. Seitsentavuinen unkarilainen rytmi (Barték 1976, 88).

)
ld

Kyseessd on kuitenkin kansainvalinen, primitiiviselle musiikille tyypillinen rytmi.
Tasta kehittyi sittemmin yksitoistatavuisia rytmeja, mydhemmin myos yhdeksan- ja
kymmentavuisia. (Barték 1976, 87-90.) Tanssikappaleet ovat muodollisesti saman-
laisia kuin parlando rubato -melodiatkin, niitd vain ei juurikaan ornamentoida
(Bartok 1965, 34).

3.2.2 Uusi tyyli

Uuden tyylin lahtokohtana Barték naki vanhimman tyylin kymmenen- ja yksitoistata-
vuiset melodiat. 1800-iuvun toisella puoliskolla uusi tyyli rupesi véhitellen korvaa-
maan vanhaa tyylia, ja seremonioiden havidmisen myéta katosivat myds seremoni-
alaulut. Uuden tyylin melodiat ovat joko lyyrisia tai eeppisia, mutta naitd samoja me-
lodioita kaytetddn myods tansseissa. Tanssirytmi on tarkka tempo-giusto, toisin kuin
vanhassa tyylissa. Ensimmaisen tai kahden ensimmaisen tahdin aika-arvot kaksin-
kertaistettiin vanhaan tyyliin ndhden. Syntyi 6-25 -tavuisia rytmeja sek& samanlaisia
rytmillisia kombinaatioita kuin itdeurooppalaisessa kansanmusiikissa yleensékin
(esimerkki 3). Naissa rytmeissa ei kuitenkaan ole pakko mahduttaa pitkéan nuotin al-
le pitkaa tavua tai lyhyen alle lyhytta tavua. Ontuva rytmi on taysin mahdoton unkari-
laisessa talonpoikaismusiikissa.



ESIMERKKI 6. Ontuva epaunkarilainen rytmi (Bartok 1976, 77).

% N

Ornamentointi puuttuu tasta tyylistd, lyhyttd kahden tai kolmen savelen melismaa
esiintyy harvoin. Rakenne on nyt modernimpi: sakeistdn neljalla sékeelld on jo
enemman yhtalaisyyksia keskendan.

Asteikkona kaytetaan yleisimmin pentatonisesta asteikosta syntyneita aiolista
moodia ja duuria, joskus myds doorista ja miksolyydistd moodia. (Barték 1965, 61.)
Mollia esiintyy harvemmin, fryyginen moodi sen sijaan puuttuu melkein kokonaan.
Samassa melodiassa saattaa esiintyd myds useampien asteikkojen toisintoja. Kro-
maattisia savelid on edelleenkin harvassa, mutta joskus niitd saattaa esiintya loma-
savelind muuntamattomien savelten kanssa samassa melodiassa. Ambitus on nyt

yli okiaavin: alin raja on g1, ylin raja taas 92 tai d2. Jos laulajasta tuntuu, ettd melo-

dia menee kesken kaiken liian korkealle tai matalalie, héan siirtyy viereiseen oktaa-
vialaan. Nain sekuntihyppy saattaa muuttua septimihypyksi (Bartok 1965, 75).

Muotorakenteita ovat uudessa tyylissa: ABBA, AABA, AASBA, AASASA. Na-
ma ovat kaikki arkkitehtonisia muotoja, mik& onkin tdméan tyylin suurimpia eroja
vanhaan tyyliin verrattuna. Naistd ABBA on kenties kaikkein tyypillisin unkarilainen
muoto. A-osa eroaa luonteeltaan B-osasta ja myds tavumaara on nailla kahdella

eridva. Finaliksen ollessa g1, on paakesuurana kaytetty kvinttia, eli d? tai priimia, eli

g1. Jos A-osan nuottiarvot on augmentoitu, kaksinkertaistetaan B-osan arvot usein.

Uuden tyylin tunnelma on kevyt ja iloinen. Se on myds helpommin lahestyt-
tavaa kuin vanha tyyli. (Bartok 1976, 50-56, 66.) Rakenteet muistuttavat lantisen tai-
demusiikin laulumuotoa, varsinkin AABA. Vaikka melodia ja erityisesti rytmi ovat
paljolti vanhan tyylin kaltaisia, on luonne silti jo taysin erilainen, kuohuvan iloinen.
(Barték 1976, 101.)

Yhdessa melodiassa saatetaan kayttda useita eri tahtilajeja. Asteikot alkavat
saada vaikutteita lantisestéd Euroopasta ja toonika-dominantti -suhteetkin i6ytavat



tiensad Unkariin. Siltikin 16ytyy viela duurin kaltaisia asteikkoja, jotka kuitenkin paat-
tyvat dominantille. Talldin on kyse vanhasta miksolyydisestd moodista. (Bartok
1976, 96.)

Unkarilainen uusi tyyli vaikutti eniten slovakialaiseen ja rutenialaiseen kan-
sanmusiikkiin, romanialaiseen taas ei lainkaan. (Barték 1976, 165.)

Rikasta rytmiikkaa edustavat seuraavat rytmimuodostelmat, jotka ovat saa-
neet alkunsa vanhan tyylin rytmeista.

ESIMERKKI 7. Uuden tyylin rytmimuodostelmia (Barték 1965, 64).
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Séakeistd paattyy aina tdssakin kaytettyyn maskuliiniseen, terdvaan rytmikuvioon.
Yksittdisten sisasakeiden lopukkeet taas ovat usein feminiineja, jolloin sdkeen paat-
tavéat esimerkiksi kaksi puolinuottia. Portamentoa esiintyy paljon. (Barték 1965, 64-
73.)

3.2.3 Sekatyyli

Unkarilaisen talonpoikaismusiikin sekatyyli ei aivan tarkkaan ottaen kuulu aidon
unkarilasen talonpoikaismusiikin lajiin, koska melodiat eivat ole syntyperaltaan un-
karilaisia, eivatkd ne muodosta yhtenaista tyylia, kuten kaksi ensimmaista ryhmaa.
Se on saanut paljon vaikutteita lannesta, ja monet melodiat saapuivat Unkariin Tse-
kinmaan, Moravian tai Slovakian kautta, jonka jalkeen rytmit ja aksentoinnit muut-
tuivat unkarin kielelle sopivammiksi. Monet néista melodioista 16ytyvat niin Unkaris-
ta kuin Slovakiastakin. Saksasta tai Romaniasta ne eivat kuitenkan ole saaneet
lainkaan vaikutteita.
Taman ryhman voi jakaa kahteen osaan. Suurin osa melodioista kayttaa



duuria ja mollia, loput taas ovat syntyneet itdisten asteikkojen vaikutuksen alaisena
ja ovat siksi elavaisempid luonteeltaan. Suuri maara melodioista on tempo giusto -
rytmisia ja niilla on arkkitehtoninen muoto, useimmiten AABA, mutta myoés kolmesa-
keisia sakeistdja esiintyy melko usein. Sékeistdn sdkeiden tavumaara ei aina ole
yhtenainen, mutta silti symmetrinen. Tahtilajit vaihtelevat tiheaan. Usein toistuvia
rytmikuvioita ovat

ESIMERKKI 8. Sekatyylin rytmikuvioita (Barték 1976, 64).
a) b)

Sekatyylin melodiat olivat erityisen suosittuja koulutetun kansan keskuudessa.
(Barték 1976, 64-65, 93, 165.) Tassa on kyseessa sama ilmid, joka esiintyi Roma-
niassakin: mitd enemman melodiassa oli aidolle unkarilaiselle melodialle vieraita
aineksia, sitd enemman ylempi luokka piti niista.

Sekatyylin sékeet saattavat loppua melkein mille asteelle tahansa. Saman-
laista jarjestelmallisyyttd kuin kahdessa edellisessa, tassa ryhrhéssé ei ole. Astei-
koiksi kayvat edellisten tyylien skaalat, joskin pentatoniikkaa esiintyy vain yksit-
taisissd melodioissa, joilla on heterometrinen rakenne. Mollia kdytetaan useammin
kuin uudessa tyylissa. Doorista moodia esiintyy melko paljon, aiolista ja miksolyy-
distd védhemman. Kaikkein eniten kaytetadn nyt duuria. ltdeurooppalaiset kayttavat
duuria ja mollia usein plagaalisessa muodossa, jolloin ne muistuttavat moodeja.
Usein myds véltetaan tiettyja asteita, kuten toista, kolmatta tai seitsematta.

Ylinouseva sekunti tuli Romanian kautta unkarilaiseen aineistoon. Usein se
muodostuu suuresta sekunnista, jonka aladanelld on tapana laskea hiukan, usein
vain mikrointervallin verran, ja yla-aéni nousee vastaavasti. Talléin syntyy vaikutel-
ma ylinousevasta sekunnista. Melodiassa saattaa myds esiintyd yhden savelen
luonnollinen taso seka sen eri kromaattiset muunnelmat. Kromaattisia savelia kay-
tetddn myods vaihtosavelina. (Bartdk 1965, 78-81.)

Rytmisesti kahdeksasosat alkoivat muuttua trioleiksi. Ruteniasta ja Ukrainas-



ta tuli ns. Kolomejka-rytmi:

ESIMERKKI 9. Kolomejka-rytmi (Barték 1965, 103).
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Unkarissa tata kaksisédkeistd sakeistda pidettiin liian lyhyenéa, joten molemmat sa-
keet kerrattiin. Sekatyylin melodioista 16ytyy myés vanhan tyylin ABCD -muotoa, jo-
ka on tullut ilmeisesti slovakialaisena vaikutuksena. Talléin kyseessa on sekvens-
sintapainen saman materiaalin toisto.

Noin kolmatta osaa sekatyylin materiaalista voidaan pitda unkarilaisena. Un-
karilaiset talonpojat pitivat kiinni ennen kaikkea isometrisestad sakeisttmuodosta ja
tietyistd pentatonisista melodiakdannoksistd. Samoin tempo giusto -rytmista pidet-
tiin kiinni. Nama& ovat niita piirteitd unkarilaisessa musiikissa, jotka erottavat sen
muiden kansojen musiikista. Onkin huomattava, ettd unkarilaiset pystyivat samanai-
kaisesti luomaan taysin uuden talonpoikaismusiikkityylin ja silti yhtdaikaa pitaméaén
kiinni vanhimman melodiakerrostuman piirteista. (Barték 1965, 85-112.)

3.3 Instrumentaali talonpoikaismusiikKki

“Laulettu musiikki on kaiken musiikin alku”, on Barték todennut. Soittimin esitetty
kansanmusiikki on siten ornamentoitu esitys enemman tai vahemman tunnetuista
tekstillisista kansanlauluista. (Barték 1976, 239-240.)

Barték mainitsi instrumenteista erityisesti alppitorven ja sakkipillin soittavan
etuheleitd (Bartdk 1976, 241-246). Kampiliiralle taas on tyypillistd seuraavanlainen
rytmi (Bartok 1976, 263):



ESIMERKKI 10. Kampiliira-rytmi (Barték 1976, 263).

Naiden soittimien lisdksi kaytetddn myds sormireidténtéd pitkéhuilua, jolla soitetaan
pelkastaan ylasavelia. Niitd ei kaytetda Unkarissa kuitenkaan kovinkaan paljon

(Bartok 1976, 269). Luonnontorvi soittaa seuraavia kolmea tai neljaé savelta: g-g1-

d2-g2 (Barték 1976, 273). Sitralla soitetaan asteikkoa, joka on D-duurin kaltainen,

mutta siind on cis-savelen paikalla ¢ (Barték 1976, 284). Tama asteikko on siis ku-
ten d-miksolyydinen.

Soitinmusiikin yhteydessa on usein bitonalisuutta, jolloin esimerkiksi yksi viu-
lu soittaa melodiaa ja toinen sédestaa. Tallaisissa tapauksissa toinen viulu saattaa
soittaa duuriterssiad ja toinen molliterssia, jolloin syntyy varsin omituinen sointu.
(Bartok 1976, 369)

Pisteellista rytmia on alun perin esiintynyt vain lauletussa kansanmusiikissa,
jolloin se on syntynyt tekstin eli unkarin kielen oman rytmin vaikutuksesta. Lauletus-
ta musiikista pisteellisyys siirtyi myds soitettuun musiikkiin. Samalla syntyi pisteelli-
sen rytmin pehmeampi vaihtoehto, jota soitetussa kansanmusiikissa on suosittu
(Barték 1976, 389).

ESIMERKKI 11. Pisteellisen rytmin pehmeampi vaihtoehto (Bartok 1976, 389).
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Kromaattisia savelia esiintyy paljon enemman soitetussa kansanmusiikissa
kuin lauletussa. Jopa itamaista alkuperaa oleva ylinouseva sekunti sailyi melko
koskemattomana. (Sarosi 1984, 190.)



4 MUIDEN BARTOKIN TUTKIMIEN KANSOJEN MUSIIKKIEN
PIRTEITA

Tutkimusmatkoillaan Barték ei suinkaan rajannut kiinostuksen kohteitaan vain un-
karilaisen musiikin tutkimukseen, vaan oli sitd mieltd, ettd ymmartadadkseen unkari-
laista talonpoikaismusiikkia pitda oppia tuntemaan myds naapurikansojen musiik-
kia. Vuonna 1906 han kerasi ensimmaistd kertaa slovakialaista materiaalia, 1908
romanialaista. Mydhemmin seurasivat tutkimusmatkat Ukrainaan, etelaslaavilaisten
kansojen luo seka Bulgariaan. Vuonna 1913 hén oli Pohjois-Afrikassa tutkimassa
arabialaista kansanmusiikkia, 1936 oli vuorossa Turkki. Muutettuaan Yhdysvaltoihin
han tutki serbokroatialaista kansanmusiikkiaineistoa. (Szabolcsi 1972, 27.) Etenkin
romanialaisen, bulgarialaisen ja arabialaisen musiikin sdestystavat ovat antaneet
Bartokille ideoita uudenlaisiin harmonisiin ratkaisuihin. (Szabolcsi 1972, 100.) Kos-
ka unkarilainen materiaali ei ole ainoa kansanmusiikillinen aines Bartdkin taidemu-
siikissa, on hyva luoda lyhyt katsaus ndiden muidenkin melodioiden tarkeimpiin
piirteisiin, jotta ne voidaan erottaa unkarilaisista.

4.1 Slovakialainen kansamusiikki

Slovakialaista kansanmusiikkia leimaa runsas modaalisuus. (Suchoff 1984, 200.)
Lyydistd moodia korotetun pienen septimin seka kvartin kera ei esiinny koskaan
unkarilaisessa musiikissa. Se ja sen kautta syntyva tritonus ovat selkeitd slova-
kialaisia piirteita. (Barték 1976, 132; Griffiths 1984, 24; Zielniski 1973, 231.) Samoin
on terssimelodioiden laita: ne puuttuvat unkarilaisesta musiikista ja ovat tyypillisia

slovakialaiselle. Tasta johtuu, ettad rakenne AASBA tai AASASA ovat tyypillisia slo-

vakialaisia muotorakenteita. (Barték 1965, 64.) Jos kyseessa olisi unkarilainen uu-
den tyylin talonpoikaismusiikki, kaytettaisiin terssin sijasta kvinttia. Sen sijaan mik-



solyydista asteikkoa tavataan molemmista maista (Barték 1965, 81). Slovakialai-
sessa kansanmusiikissa esiintyy paljolti samankaltaista pisteellistd rytmia kuin un-
karilaisessakin (Bartok 1976, 199). Silti slovakialaisessa musiikissa vallitsee ana-
pestinen rytmi (Suchoff 1984, 214).

4.2 Romanialainen kansanmusiikki

Tutkittuaan ensimmaista kertaa romanialaista kansanmusiikkia 1909 Bartdk ihastui
siihen niin, ettd romanialaisesta kansanmusiikista tuli aluksi hanen suuri intohimon-
sa. Han joutuikin kansallisen huuman valtaamassa Unkarissa vaikeuksiin todettu-
aan julkisesti, ettd romanialainen kansanmusiikki on ainoa Suur-Unkarin kansalli-
suuksista, joka on pystynyt sédilyttamaan oman musiikkinsa koskemattomuuden.
(Zielinski 1973, 130, 212.) Toisaalta on mahdollista, ettd Bartok ihastui romanialai-
sessa kansanmusiikissa sen moniin yhtalaisyyksiin unkarilaisen kansanmusiikin
kanssa. Romanialaiselle Bihorin alueelle on kuitenkin tyypillistd kolmisakeisyys,
puolisdvelaskelinen pentatoniikka, kuten f-g-h-c-d. Sisdsékeet loppuvat usein seit-
semannelle asteelle, mikd ei unkarilaisessa melodiikassa olisi mahdoilista. Samoin
on toisen sdkeen kolmannen iskun pidennys mahdotonta vanhassa unkarilaisessa
musiikissa ja yleista Bihorissa. Romanialaiselle musiikille tyypillistd on myds akusti-
sen heptatonian kayttd: f-g-a-h-c-d-es. Puhdas ja ylinouseva kvartti ovat samanar-
voisia. Pisteellinen rytmi on harvinaista, tempo giusto -rytmit lauletaan aina syllabi-
sina. (Laszl6é 1995, 415-424.) Bartékin omissa sévellyksissa akustisen skaalan kayt-
to viittaa romanialaisiin vaikutteisiin. Bartokin musiikissa tritonus voi tarkoittaa myos
viittausta romanialaiseen musiikkiin. (Petersen 1971, 24.) Samoin ylinouseva se-
kunti on yleista romanialaisessa kansanmusiikissa (Sarosi 1984, 186). Bartokin s&-
vellyksissad sdakkipillimotiivit viittaavat yleensa romanialaiseen kansanmusiikkiin
(Suchoff 1984, 200).



4.3 Turkkilainen ja arabialainen kansanmusiikki

Turkkilaisiin melodioihin tutustuessaan Bartok havaitsi huomattavan yhtalaisyyden
unkarilaisten melodioiden kanssa: samanlaisen laskevan tendenssin, mika on tyy-
pillistd vanhimmalle unkarilaiselle melodiamateriaalille. Melodia laskee korkeim-
masta danesta alaspéin saavuttaen lopuksi melodian matalimman savelen. Ero un-
karilaisten ja turkkilaisten melodioiden valilld on kuitenkin se, ettd unkarilainen me-
lodia aloittaa oktaavista, turkkilainen sensijaan desimista, eli vield korkeammalta.
Turkkilaisten laulujen loppusavel on samalla matalin sdvel, kun taas unkarilainen
melodia saattaa laskea vield savelen tai kaksi perussaveltd matalammalle. Turkki-
lainen musiikki on hyvin pitkéalti doorista. (Lindlar 1953, 26.)

Arabialaisen melko primitiivisen kansanmusiikin tarkeimpid tunnusmerkkeja
on runsas kromatiikka ja pienella sévelalueella likkuminen (Barték 1976, 377).

4.4 “Mustalaismusiikki”

Niin kutsutulla mustalaismusiikilla tarkoitetaan usein yhtad unkarilaisen kansan-
omaisen taidemusiikin tyyppia, joka oli erityisessa suosiossa 1800- ja 1900 -lukujen
vaihteessa. Nama kappaleet ovat lahes poikkeuksettta ylempaan keskiluokkaan
kuuluneiden unkarilaisten séavelyksia, joita mustalaiset esittavat. (Barték 1976, 206.)
Lisaksi naihin savellyksiin lisiiltiin slaavilaisia ja itamaisia piirteitd (Barték 1976,
301). Termia “mustalaismusiikki” on siis kauan kaytetty vaarin. “Mustalaismusiikin”
suosima asteikko on seuraavanlainen: V-#IV-blll-ll. Tasta materiaalista 16ytyy unkari-
laiselle kansanmusiikille tunnusomaisena pidetty ylinouseva sekunti. (Weiss 1970,
416.) Liszt havaitsi, ettd “mustalaismusiikille” tyypillistd ovat molliasteikossa ylinou-
seva kvartti, pieni seksti ja suuri septimi (Sarosi 1984, 189).



4.5 Bulgarialainen rytmi

“Bulgarialainen rytmi” ei ole syntynyt Bulgariassa, vaan sita 16ytyy myds Romaniasta
ja Turkista (Szabolcsi 1972, 204). Barték nimesi rytmin kuitenkin bulgarialaiseksi,
koska sita esiintyi hdnen tutkimusmatkojensa ajankohtana eldvana traditiona enaéa
vain Bulgariassa. Kun unkarilainen kansanmusiikki laskee rytminsé kahdeksasosi-
na, on bulgarialaisen rytmin metrin yksikkéna kuudestoistaosa. (Bartok 1976, 43.)
Kyseessd on epasaanndllinen yhdistetty tahtilaji, jossa 2/8, 2/8 ja 3/8 tai 2/16, 2/16
ja 3/16 vuorottelevat. Nain tahtilajiksi saadaan 7/8 tai 7/16. (Suchoff 1984, 205.)

Barték tutki bulgarialaista rytmid enimmakseen kerdamansa romanialaisen
materiaalin avulla. Taman vuoksi bulgarialaisen rytmin kayttd viittaa Bartdkin teok-
sissa useimmiten Romaniaan. Toinen kayttétapa oli yhdistda bulgarialainen rytmi
aitojen unkarilaisten melodioiden kanssa. (Laszi6 1995, 427.)

5 TALONPOIKAISMUSIIKKI TAIDEMUSIHKISSA

5.1 Bartékin kolme tapaa kayttda talonpoikaismusiikkia taidemusiikissa

Tarkein perusedellytys aidon talonpoikaismusiikin kaytolle taidemusiikissa on
Bartékin mielesta talonpoikaismusiikin hengen perinpohjainen ymmartaminen
(Barték 1976, 317). Esseissdan han esittelee kolme tapaa kayttaa talonpoikaismu-
siikkia modernissa taidemusiikissa.

1. Saveltaja ottaa muuntamattoman tai korkeintaan hieman muunnellun ta-
lonpoikaismelodian ja séveltaa sille sédestyksen sekd& mahdollisesti alku- ja
loppusoiton. Tama kaytantd muistuttaa Bachin koraalisavellyksia. Ensimmai-



nen tapa voidaan edelleen jakaa kahteen osaan: a) Saestys seké alku- ja
loppusoitot ovat toisarvoisia ja ne palvelevat vain yhta tarkoitusta: jalokiven
asettamista kehyksiin, eli talonpoikaismelodian sovittamista. Tasta on esi-
merkkind mm. Bartékin “Romanialaisia kansantansseja”. b) Talonpoikaisme-
lodia on mottoaiheena ja se, mitd sen ymparilla tapahtuu on tarkeampaa
kuin itse melodia. Tallainen teos on esimerkiksi “Improvisations”. Kummas-
sakin tapauksessa kaikkein tarkeintd on elementtien ykseys.

2. Saveltaja ei kayta aitoa talonpoikaismelodiaa, vaan keksii oman imitaa-
tion. Esimerkiksi “Tanssisarjassa” ei ole yhtaan aitoa kansanmelodiaa, vaan
kaikki on itse keksittya.

3. Saveltaja ei kayta valmista talonpoikaismelodiaa eika edes sen imitaatio-
ta, vaan teos on taynna talonpoikaismusiikin tunnelmaa. Tunnelman luodak-
seen saveltaja kayttaa talonpoikaismusiikin rytmillisia ja melodisia element-
teja. Tahan asteeseen paastyaan saveltija on imenyt itseensa talonpoikais-
musiikin kielen ja siitd on tullut hdnen oma aidinkielensa. (Barték 1976, 341-
344, Szabolcsi 1972, 96.)

Bartok piti omana ja samalla kaikkien muidenkin unkarilaisten séveltéjien paamaa-
rana kolmatta tapaa, jossa talonpoikaismusiikista tulee muusikon musiikillinen &i-
dinkieli. Kaikkein tarkeinta naissa kaikissa kolmessa tavassa on kuitenkin se, etté
talonpoikaismusikkia ei pakoteta sopeutumaan muuhun musiikkiin. Samalla tavalla
kuin kahden naapurikansan talonpojat saavat musiikkiinsa vaikutuksia toisiltaan ja
muokkaavat naita vaikutuksia eri tavoin ei mydskaan taidemusiikin ja talonpoikais-
musiikin valilla ole yhta absoluuttista yhdistamistapaa.



5.2 Bartdkin aikalaiset suhteessa Bartdkiin ja kansanmusiikkiin

Bartok ei suinkaan ollut ensimmainen eika viimeinen saveltdja, joka paatti kayttaa
kansanmusiikillisia aineksia taidemusiikissaan. Hanen kohdallaan on kuitenkin
kiinnitettavd huomiota poikkeukselliseen tieteelliseen lahestymistapaan, jonka
mahdollistivat hanen tutkimusmatkansa, sekd materiaalin puhtauden ja aitouden
painottamiseen. Niin Chopin kuin Lisztkin olivat aikanaan kayttaneet musiikissaan
kansanomaista musiikkia eivatka todellista kansanmusiikkia. (Bartok 1976, 317.)
Useiden tyylikausien aikana ovat saveltdjat sisallyttineet eksoottisia ja kansanmu-
siikillisia aineksia teoksiinsa haluten virkistdd omia savellyksidan ja luoda niihin
enemman tunnelmaa.

Kansanmusiikillisten ainesten iahtokohta ja aitous tuntuvat tulleen tarkeiksi
kuitenkin vasta 1800- ja 1900-lukujen vaihteesta lahtien. Talléin haettiin yleisesti
pois romantiikan mahtavuudesta, ja monet saveltdjat paatyivat etsiméan inspiraa-
tioita yksinkertaiseksi koetusta kansanmusiikista tai sitten romantiikkaa selkeam-
malta klassismin ajalta. Bartok totesi, etta tasta oli sikali hyotya, etta juuri kansan-
musiikkimotiivit tarjosivat monissa tapauksissa tukevat kehykset 1900-luvun alun
siitymakauden teoksille ja esti savellysten umpiméahkéisen vaelluksen eri tyylien
valilla. (Bartdék 1976, 318.) “Useat uudemmat savellykset saavat talonpoikaismusii-
kin diatonisesta yksinkertaisuudesta virkistdvan kontrastoivan elementin omaan
musiikkiinsa; naiden kahden musiikkityylin vastakkaisuus vain korostaa molempien
individuelleja ominaisuuksia ja tekee yhteisestd kokonaisuudesta voimakkaan ja
tehokkaan. Nain talonpoikaismusiikki ehkaisee teosta joutumasta kyliastyttaviin aa-
rimmaisyyksiin”. (Bartok 1976, 324.) “Saveltajalla, joka etsii uusia teitd, ei voisi olla
parempaa mestaria tiennayttdjanaan” (Barték 1976, 341).

Bartdk painotti useaan otteeseen, ettad talonpoikaismelodioiden kayttaminen
taidemusiikissa on vahintaan yhta vaikea, ellei vaikeampikin tehtéva kuin originaa-
lin teoksen saveltdminen. Tdma sen vuoksi, ettd saveltajan taytyy totella “vieraan”
melodian yksilollisia ominaisuuksia ja sen luonnetta seka toimia sen luomissa puit-
teissa. (Barték 1976, 345.)



5.2.1 Zoltan Kodaly

Bartokin tarkein kollega ja ystava Zoltan Kodaly jakoi Bartokin kiinnostuksen unkari-
laisen kansanmusiikin aitouden etsimiseen. Bartdk totesi Kodalyn saavuttaneen ta-
lonpoikaismusiikin kaytdn korkeimman asteen, eli talonpoikaismusiikista oli tullut
Kodalyn musiikillinen aidinkieli: “Kodalyn teokset ilmentavat mitd suurimmassa
maarin unkarilaista luonnetta”. (Barték 1976, 338.)

Kodaly kaytti teoksissaan vain unkarilaista talonpoikaismusiikkia eika
useampien eri kansojen musiikkia kuten Barték. Kodalyn erityinen kiinnostuksen
kohde oli unkarilainen pentatoniikka ja talonpoikaismusiikin arkaainen henki.
(Bartok 1976, 371.) Han kaytti myds suuremmissa teoksissaan aitoja talonpoikais-
musiikin teemoja, kun taas Barték suvaitsi aitoja teemoja vain sovituksissaan ja loi
suurempia teoksia varten itse omat aineksensa. (Griffiths 1984, 47.) Kodalyn séavel-
lystyylid on kutsuttu konservatiivisemmaksi kuin Bartékin tyylia. Bartok itse kuvaili:
“Kodalyn taiteen kaksinkertaiset juuret kasvavat, aivan niin kuin omanikin, unkari-
laisesta talonpoikaismusiikista ja uudesta ranskalaisesta musiikista. Mutta vaikka
meidan taiteemme nojaavatkin samaa pylvasta vasten, ovat meidan teoksemme ol-
leet alusta alkaen taysin erilaisia.” (Szabolcsi 1972, 38; Bartok 1976, 469.)

5.2.2 Ilgor Stravinsky

Bartokin oman nakemyksen mukaan Stravinsky edusti Venajalla sitd, mita Kodaly
Unkarissa. “Molempien teokset kehittyvat heidan maidensa aidosta kansanmusiikis-
ta siind mitassa, etta edelliset tuntuvat jalkimmaisten apoteooseilta.” (Bartok 1976,
317.) Stravinskyn tuotannon paraatiesimerkkind Bartdk piti “Le Sacre du Prin-
temps”ia, vaikkakin han totesi Sacren valilla muistuttavan rikkindistd mosaiikkia.
Varmaankin ndin oli juuri kansanmusiikkielementtien satunnaisen kaytén takia sen
sijaan, ettd elementit olisivat olleet yhdistavina elementteina alusta loppuun. Myo6s
Pribaoutkin laulustemmasta Barték 10ysi venalaisen kansanmusiikin imitointia. Téa-
mé& melodia on tietenkin tonaalinen, kuten kansanmusiikki aina on. Bartok totesi
melodian atonaalisesta sdestyksesta, ettd koska kyseessa on niin lyhyt katkelma
tonaalista kansanmusiikki-imitaatiota, on sen kohdalla jopa atonaalinen s&estys



mahdollinen. Toinen seikka, joka tdmén sdestyksen mahdollistaa, on se, ettd Stra-
vinsky pystyy siitd huolimatta sailyttdmaén kansanlauluimitaation luonteen ja tem-
peramentin.

Barték hieman vieroksuu Stravinskyn kdytdnndsséa sitd, ettd Stravinsky ei
koskaan kerro kayttamiensa kansanlauluteemojen lahteitd. Han ei useimmiten
myo6skaan kaytd melodioita suljetussa muodossa, vaan ottaa lyhyita, parin tai kol-
men tahdin motiiveja ja toistaa niita ostinatomaisesti. (Barték 1976, 343.) Stravinsky
kaytti myos itdeurooppalaista assymmetrista rytmia teoksissaan. Tama sekéa primitii-
visten motiivien tasainen toisto luovat hanen teoksilleen kuumeisen jannittyneen
tunnelman. Kansanmusiikin vaikutus Stravinskyn teoksiin oli kuitenkin vain tiettyyn
kehityskauteen rajattu ja tallakin kaudella sita esiintyi vain tietyissé teoksissa. (Lind-
lar 1953, 63.)

Stravinsky itse kertoi eraassa haastattelussa vuonna 1958 Robert Cratfiille,
etta ei ole koskaana pystynyt ymmartdmaan Bartékin koko elaméan kesténytta innos-
tusta folklorea kohtaan. “Bartokin omistautuminen talle asialle oli varmastikin aitoa
ja jopa eraalla tavalla liikuttavaa. Mutta en voi olla ajattelematta, etta se oli jotenkin
valitettavaa noin suuren muusikon kohdalla.” (Gillies 1991, 142.) Stravinsky syyiti
folkloristeja ja sanoi, ettd heidan suhtautumisensa musiikkiin on seké naiivia etta
vaarallista: he “haluavat luoda uudelleen taiteen, joka on ollut jo kauan olemassa”.
(Stuckenschmidt 1958, 105.) Naissé syytdksissdan han kuitenkin unohti oman kan-
sanmusiikkimenneisyytensa.

5.2.3 Muita saveltijia

Edvard Griegin musiikissa on Bartokin mielesta joitain ainutlaatuisia piirteita, jotka
kuulostavat eksoottisilta. Nama piirteet eivat kuitenkaan onnistuneet vaikuttamaan
kovinkaan paljon Griegin henkildkohtaisen tyylin piirteisiin, jotka taas ovat ennem-
minkin Schumannin vaikutuksesta syntyneitd. Saman puutteen Barték nédkee Anto-
nin Dvorakin kohdalla, jonka tyyliin Brahms vaikutti enemman kuin kansanmusiikki.
Hanen nakemyksensid mukaan Tshaikovski paasi kaikkein 1ahimmas paamaaras-
sdan heijastaa kansansa musiikillista henked omissa sévellyksissaan. (Bartok
1976, 393.)



Kuten Stravinskyn teoksissa, oli kansanmusiikki myds Claude Debussyn ja
Manuel de Fallan savellystutannossa pelkdstaan yksi monista kehityskausista.
(Hunkemoller 1982, 70.) Arnold Schoénberg suhtautui melko kielteisesti musiikilli-
seen folkloreen. Hanen mielestaan folkloristit yrittivat soveltaa luonnollisuutta ihan-
noiden primitiiviseen kansanmusiikkiin sellaisia tekniikoita, jotka sopivat vain mo-
nimutkaiseen ajattelutapaan. (Stuckenschmidt 1958, 106.)

René Leibowitzin mielestd useat saveltdjat kayttivat (ja yha kayttavat) folklo-
ristisia tai jopa eksoottisia elementtejd musiikissaan, koska he ovat tarpeeksi naiive-
ja uskoakseen, ettd tdman kaltaiset lainaukset rikastaisivat pelkalla olemassaolol-
laan musiikillista kieltd. Nama saveitajat eivat Leibowitzin kasityksen mukaan ole
ymmartaneet, mistd saveltamisessa on kyse, kun he siteeraavat vieraita elementte-
ja. Bartékin tapauksessa han nakee kompleksimman tavan kayttda kansanmusiikin
elementteja. Taman tuotannossa ei ole kyse pintapuolisesta tai estetisoivasta tavas-
ta, vaan tavoitteena todella on musiikin laajentaminen. (Leibowitz 1981, 14-15.)

5.3 Uuden unkarilaisen taidemusiikin synty ja piirteita

“Meidan tilanteessamme taytyi kansanmusiikin korvata vanhan musiikin jaanteiden
puuttuminen. Meidan taytyi etsia kylistdmme sitd, minkd saksalainen muusikko 16y-
taa Bachista ja Beethovenista: nimittéin kansallisen musiikillisen tradition jatkuvuut-
ta.” (Bartok 1976, 347.) Nain Kodaly kuvailee omaansa ja Bartokin tehtdvaa uuden
unkarilaisen taidemusiikin kehittajina. Unkarissa ei ollut saveltdjia sanan todellises-
sa merkityksessé kuin vasta 1800-luvun alusta lahtien, eika siella myodskaén ollut
paassyt syntymaan oikeaa musiikkikulttuuria samalla tavoin kuin muissa Euroopan
maissa. Bartdkin opiskeluaikana Budapestissa vallitsi varsin konservatiivinen ajat-
telutapa, eikd samanlaisia musiikillisia uudistuksia, joita Euroopassa oli jo Richard
Straussin kautta tapahtunut, voitu edes kuvitella. Debussysta puhumattakaan.
(Bartok 1976, 474.)

Bartékin ja Kodalyn kansanmusiikkia koskevien tutkimustulosten my6ta he-
rasi ajatus uuden unkarilaisen taidemusiikin luomisesta, joka pohjaisi todelliseile



unkarilaisuudelle, sellaiselle, jonka tutkijat olivat havainneet olevan viela elossa
maaseudulla. Heidéan kiinnostuksen kohteenansa ei ollut vain keratd muutamia me-
lodioita, jotta he voisivat sovittaa niita, kuten aiemmin oli ollut tapana. Sellaiseen
kasitydhon he eivat halunneet ryhtya, koska se ei olisi johtanut uuden yhtenaisen
tyylin luomiseen. He halusivat ensin oppia ymmartamaan taman tadhan asti tunte-
mattoman musiikin henked, jotta voisivat pitaa sitd lahtdkohtana uudelle musiikilli-
selle tyylille. (Szabolcsi 1972, 29.) Muuten olisi varmaankin kadynyt niin kuin oli
kdaynyt monelle aikaisemmalle saveltdjélle: he olisivat ajautuneet luomaan
folkloristisesti véritettyjd kappaleita, joissa kaksi toisilleen vierasta elementtia olisi
vhdistetty raikeaksi kokonaisuudeksi. Nyt oli tarkoituksena elementtien assimiloimi-
nen, ei pelkka integrointi. Ajatus kansanmusiikin kéytdsta viehatti heitd myos siksi,
ettd kansanmusiikista 16ytyi sita, mitd romantiikkaan kyllastyneet saveltajat olivat et-
siméassa: objektiivisuutta ja sentimentaalisuuden puutetta. (Somfai 1999, 394.)

Barték painotti kuuluisissa Harvard-luennoissaan, etté hanen mielestdan uu-
den musiikin suunta ei saanut olla revolutionaarista, koska perustaa ei tulisi muut-
taa niin radikaalisti, ettd mitaan ei enaa jaisi jaljelle. Alkua tyhjastéd han ei pitanyt
tarpeellisena. Sen sijaan han naki mahdollisuuden evoluutiossa, joka tarkottaisi
kehitysta, mutta olisi samalla kuitenkin luonnollinen prosessi. Juuri evoluutio oli se
tapa, jolla han ja Kodaly loivat unkarilaisen taidemusiikin. Ensin se oli vaikeaa, kos-
ka ennen aidon talonpoikaismusiikin Idytymista ei ollut mitdén vanhaa, johon olisi
voinut pohjata, toisin kuin Griegilla oli Norjassa tai Smetanalla ja Dvorékilla oli Tse-
kinmaalla. Mutta kun talonpoikaismusiikki 16ytyi, saattoivat he ottaa siita tonaalisia,
melodisia, rytmillisia ja rakenteellisia vaikutteita ja yhdistda oppimansa lantiset séa-
vellystekniikat niiden kanssa. (Barték 1976, 354-363.)

Yhdistamalla itdeurooppalaisen kansanmusiikin lantisen sévellystekniikan
kanssa Bartok ja Kodaly toivoivat voivansa luoda tyylin, joka olisi idan ja lannen
synteesi. (Weiss 1970, 487.) He kohtasivat jo omassa kotimaassaan vaikeuksia,
koska Unkarin oma talonpoikaismusiikki oli jo niin vieraantunut varsinaisesta kan-
sasta, ettd suuri yleisd ei endd ymmartanyt naitd elementteja. Bartok joutui turhau-
tuneena toteamaan, ettd Unkari ei ole enda tarpeeksi naiivi eikd kuitenkaan viela
tarpeeksi koulutettu ymmartadkseen oman talonpoikaismusiikkinsa kauneutta.
(Weiss 1970, 402.) Bartok oli taysin vakuuttunut kansanmelodioiden taiteellisesta
arvosta. Hanen mielestaan jokainen niista oli Bachin fuugaan tai Mozartin sonaat-



tiin verrattavissa oleva mestariteos. Naissd mestariteoksissa ei tarvittu mitadan yli-
maaraista tai turhaa, kuten hanen mielestdan romantiikan teoksissa oli ollut. (Sza-
bolcsi 1972, 28.) Toinen tarkea padmaara romantiikasta eroon paasemisen lisaksi
oli Unkarin irtautuminen vuosisatoja vanhasta olotilastaan saksalaisena musiikkiko-
loniana. (Szabolcsi 1972, 38.)

1900-luvun alussa oli niin Unkarissa kuin muuallakin Euroopassa tullut kyl-
lastymispiste duuri-molli -tonaliteettia kohtaan seka yleinen kaipuu toisenlaiseen
rytmiikkaan. Téllaisessa tilanteessa kansanmusiikkivaikutteet tietenkin tulivat taysin
oikeaan aikaan. (Stuckenschmidt 1958, 104-105.)

Bartokin ja Kodalyn mielestda kansanmusiikista léytyi unkarilainen, vuosisato-
ja vanha traditio, jolla oli edellytykset toimia kauan kaivatun unkarilaisen taidemu-
siikin tukevana perustana. Se, ettd kansanomaisesta taidemusiikista ei olisi tahan,
oli jo tullut todetuksi. (Krod, 1974, 31.) Nain syntyi unkarilainen taidemusiikki, jolla
on omat ominaiset piirteet ja joka ainakin Bartékin mielesta erottui selkeasti muiden
maiden modernista musiikista (Barték 1976, 338).

1900-luvun alussa oli siis havaittavissa kaksi toisilleen taysin vastakkaista
kehitysta: 1) talonpoikaismusiikin inspiroima linja sekéd 2) kahdentoista saveltason
emansipaatioon pyrkiva suuntaus. (Mauser 1981, 69.) Bartokin ja Kodéalyn kehitte-
leman taidemusiikin 1&htokohta oli talonpoikaismusiikissa, mutta siltikdan he eivat
unohtaneet tai voineet valttda muita 1900-luvun tendensseja vaikuttamasta itseen-
sd. He totesivat, ettd itdeuroppalaisen kansanmusiikin diatoniset elementtit eivat
suinkaan sotineet puolisavelaskelten tasa-arvoisuutta vastaan. Vaikka melodian pe-
rusta olisikin diatoninen tai jopa pentatoninen, on harmonisoinnissa silti useita
mahdollisuuksia tasa-arvoisille puolisavelaskelille. (Bartok 1976, 324.) Kansanmu-
siikki on aina tonaalista, mutta se ei estd samanaikaisesti atonaalisuutta, toisin kuin
aikaisemmat saveltajat olivat olettaneet sovituksissaan. Itse asiassa Bartok jopa to-
tesi ja naytti, ettd mita yksinkertaisempi melodia on, sitd kompleksimpi ja oudompi
voi olla harmonia ja séestys, jotka sopivat sen kanssa yhteen.

Kaksitoistasaveljarjestelma ei kuitenkaan voi olla kansanmusiikkipohjaista.
Uuden unkarilaisen taidemusiikin piirteisiin kuuluu polymodaalisuus, mitd on
enemman Bartokin téissa ja vahemman Kodalyn. Atonaalisessa musiikissa ei ole
lainkaan perussavelta, polytonaalisuudessa on useampia perussavelia, mutta po-
lymodaalisuudessa on vain yksi. On siis mahdollista kayttaa yhtaaikaa esimerkiksi



lyydista ja fryygistd moodia ja ottaa molemmille yksi yhteinen perussavel eli finalis.
Talléin saadaan aikaan asteikko, joka nayttda kromaattiselta, koska siind on alen-
nettuja ja ylennettyja savelid. Tata Bartok kutsuu polymodaaliseksi kromatiikaksi.
Sama voidaan tehda yhdistdmalia duuri- ja molli-pentakordit keskenaan. Tall6in as-
teikossa on seka duuri- ettd molliterssi. Bartok vaitta, ettéa on kuitenkin turha yrittaa
etsia heidan savellyksistadn pidempia kohtia, joissa moodit olisi jaettu selkeasti yla-
ja aladaniin. (Barték 1976, 367-371, 345.) »

Pentatoninen skaala tarjosi nuorille saveltdjille melodisten impulssien lisaksi
harmonisia ideoita. Toonika-dominantti -suhteet, jotka ovat moodeissa jo melko lail-
la katkettyina, katoavat pentatonisissa melodioissa kokonaan. Naihin melodioihin
voidaan hyvin liittaa erittdin yksinkertaisia séestyksia, esimerkiksi vain yksi sointu
koko melodialle. Mutta yhta lailla ovat kaikkein uskaliaimmatkin harmoniat mahdol-
lisia. Tama on mahdollista paljon monipuolisemminkin kuin duurin ja mollin kohdal-
la, koska nyt mitkaan harmoniset funktiot eivét endé ole esteena. Pentatoniikan yh-
teyteen sopii myés jo mainittu modaalinen kromatiikka. (Barték 1976, 371-376.)

Vaikka seka Bartdk ettd Kodaly molemmat sévelsivat taméan jo melkein maa-
ilmankatsomukseksi kehittyneen uuden taidemusiikin puitteissa, pystyivat molem-
mat kehittelemaén omat yksilétyylinsd saman taidemusiikkityylin sisalla. Taméa naytti
Bartokin mielesta sen toteen, etta talonpoikaismusiikki lahteené on niin voimakas,
etta sen kaytosta ei valttamatta seuraa automaattisesti yksi yksiselitteinen ja yleis-
pateva tyyli. (Barték 1976, 394.)

5.4 Bartéokin musiikin piirteitd ja tyylin kehitys

Bartdk itse kuvailee tyyliaan seuraavasti: “Olen ottanut vaikutteita monista eri lah-
teista ja liittanyt nama kiintedksi kokonaisuudeksi. Nailla lahteilla on yksi yhteinen
nimittaja: talonpoikaismusiikin piirteet sanan kaikkein puhtaimmassa merkitykses-
sa.” Naista piirteista puuttuu kaikki sentimentalisointi ja ilmaisun liioittelu. Kaiken li-
sdksi han uskoo loytavansa talonpoikaismusiikista yksinkertaisuutta, itsekuria, tun-
teiden aitoutta ja jopa jaloutta. (Bartok 1976, 395.)



5.4.1 Bartékin nelja tyylikautta

Bartokin tuotanto hahmotetaan yleensa neljaén eri periodiin. Ensimmainen jakso oli
varhaistuotannon aikaa 1901-1907. Vuosien 1904-1905 teokset pohjautuivat vielé
kansalliselle verbunkos-tyylille ja kuvasivat Bartékin omaa kansallistunnetta. (Weiss
1970, 404.) Vuoden 1907 paikkeilla Bartékissa herasi tietoisuus, etta talonpoikais-
musiikista tulisi hdnen uuden tyylinsa keskeinen ldhde. Ensimmaéisen jousikvarteton
opus 7:n syntya vuonna 1908 pidetdan varhaisimman tyylikauden lopun rajana. Si-
td ennen Barték ei ollut yhdistanyt kansanmusiikkia taidemusiikin kanssa, joten vas-
ta tasta teoksesta lghtien yleisesti tunnettu Barték on tunnistettavissa. (Weiss 1970,
4)

Vuonna 1907 Bartdk ja Kodaly julkaisivat “Kaksikymmenta unkarilaista kan-
sanlaulua”, joiden soinnutus on helpohko ja melko arkaistinen. Toonika-dominantti -
suhteita kartettiin, eika Bartdk valtellyt tuolloin, sen vahempaa kuin mydhemmin-
kaan, kovalta kuulostavia dissonansseja. Kodalyn soinnutus erosi jo tuolloin
Bartokin nakemyksista ollen luonteeltaan pehmeampi ja lyyrisempi. (Zielinski 1973,
86.)

Vuodet 1908-1919 muodostavat toisen kauden. Vuoden 1917 toisen jousi-
kvarteton myo6té loppuu romanttis-folkloristinen kausi ja teokset muuttuvat analyytti-
semmiksi, aivain kuten kansanmusiikin tutkimuskin. (Kro6é 1974, 89.)

Kolmas periodi 1919-1938 on syvallista laajentamisen aikaa seka kaikkien
talonpoikaismusiikkielementtien uudelleentulkintaa (Szabolcsi 1972, 41). Piano-
musiikissaan ja jousikvartetoissaan vuosina 1914-1924 han kehitteli yksinkertai-
semman, lapindkyvamman tyylin (Somfai 1999, 393). 1920-luvun savellykset ovat
osaksi hanen etnomusikologis-analyyttisen tydénsa inspiroimia, osaksi omia konsert-
teja varten savellettyja. Useimmiten ndméa kaksi motivaatiota yhdistyivat. (Somfai
1999, 348.) Neljassatoista bagatellissaan hén itse totesi aloittaneensa uuden pia-
notyylin, reaktiona romantiikan ylenpalttista runsautta vastaan. Tésta uudesta tyylis-
ta puuttuvat hanen sanojensa mukaan tarpeettomat koristeelliset elementit. Sen si-
jaan han kayttaa tarkoituksellisesti vain aarimmaisyyksiin supistettuja teknisia kei-
noja. (Somfai 1996, 12.) Pianomusiikki yleensakin oli alue, jota Bartdk kaytti uusien
mahdollisuuksien testaamiseen. Alussa haneile oli tarkeinta rytmi. Myéhemmin han
tasapainotti melodian ja rytmin suhdetta, jolloin han myés véahensi pianon kaytta-



mista lydmasoittimen tapaan. Kuitenkin rytmi ja kontrapunkti olivat hanen henkild-
kohtaisen tyylinsa tarkeimpia tekij6itd. (Szabolcsi 1972, 50, 56.) Rytmiikallaan han
uudisti aikansa musiikkia melko voimakkaasti. Alussa esiintyi enemman yhdistettyja
ja asymmetrisia tahtilajeja, mydhemmalla kaudella han yksinkertaisti myos rytmiik-
kaansa.

Vaikka Barték aitoon talonpoikaismusiikkiin tutustuttuaan hapesikin nuoruu-
dentditdan, joissa oli kayttanyt unkarilaisen romantiikan verbunkos-musiikkia, han
kaytti kansanomaisen taidemusiikin laulumuodon piirteitd taas kypsemmissa tdis-
sdan. Viimeisella kaudellaan, (1938/)1939-1945, Bartok yhdisti kansanmusikin
elementteja ja klassisia aineksia. Voidaankin sanoa, ettd se, mika Bartokin rauhat-
tomasta kehityksesta tekee keskeytyméattoméan kokonaisuuden, on laheisyys kan-
sanmusiikkiin. Tapa, jolla han tata aineistoa kasitteli ja tulkitsi, muuttui useampaan
otteeseen kehityksen aikana, mutta itse laheisyys ei koskaan loppunut.

Viimeiselle luomiskaudelle ovat leimaavia melodinen rikkaus ja harmonia.
Nama teokset on savelletty maanpaossa Yhdysvalloissa, eikd Bartékin tuotannosta
I0ydy toista kautta, jolloin han olisi sveltanyt nain melodisesti ja selkean ymmarret-
tavasti. Bartok itse totesikin vuonna 1941, etta mitad kypsemmaksi ihminen tulee, sita
mieluummin han haluaa saastaa keinoja ja olla yksinkertainen. (Szabolcsi 1972,
59-60.)

5.4.2 Bartékin tuotannon yleisia piirteita

Muiden vaikutusten lisaksi Bartokin tuotantoon ovat vaikuttaneet erityisesti Bach,
Beethoven, Liszt ja Kodaly. Naiden neljan vaikutus tuntuu l&pi koko tuotannon, kun
taas Debussyn ja Richard Straussin vaikutus on ollut vain véliaikaista. (Szabolcsi
1972, 37-38.) Bartékin analyyttisen kauden teoksista on vaikea sanoa, milloin jokin
vaikutus on peraisin Debussylta ja milloin kansanmusiikista. Namé kaksi vaikutetta
ovat olleet melko samanaikaisia ja jopa samantapaisia. (Griffiths 1984, 47.) Esimer-
kiksi kenttatydskentelyn idealla on ollut ainakin kaksi eri innoittajaa: 1) Kansanmu-
siikin tanssilliset motoriset ostinatokuviot, samaan tapaan kuin Stravinskin rytmilli-
simmissé teoksissa seka 2) Debussyn impressionistiset kentat. (Petersen 1971,
123-124.))



Muodon kasittelijand Bartok oli traditionalisti. Han oli kiinnostunut sonaatti-
muodosta, varsinkin kertausjakson muuntelumahdollisuuksista. Variointihalukkuus
nékyi jo hanen kaikkein varhaisimmissa teoksissaan. Myos eri osien kontrastointi
kiehtoi hanta. Tastad johtui muun muassa se, ettd han asetti uéein kohotahdillisia
osia kontrastoimaan talonpoikaismusiikin kohotahdittomuutta. (Somfai 1999, 395-
396; Weiss 1970, 407.) Han piti myos kaksiosaisuudesta, mika taas saattaa viitata
unkarilaiseen lassu-friss (hidas-nopea) -rakenteeseen. Viisiosaista muotoa, jota
Bartok mydskin suosi, kutsutaan nimella siltamuoto tai kaarimuoto.

Koko uransa ajan Bartékin pyrkimyksenéa oli ammentaa melodia ja harmonia
samasta ldhteesta ja aineistosta. Hanen melodiamaailmansa olikin monipuolinen,
se koostui ahtaista ja laajoista melodiakuluista ja ulottui puhuvan julistavasta par-
lando-tyylista aina lyhyisiin ja hatk&htaviin melodioihin ja jopa erilaisiin dantelyihin.
(Szabolcsi 1972, 61.) Talonpoikaismusiikin moodien ja pentatonisten melodioiden
kautta myés harmonian oli pakko muuttua tai mukautua. Dominanttien purkauksia ja
muita lainalaisuuksia, joita tonaalisessa musiikissa odotamme tapahtuvan, ei ollut
enaa tarve noudattaa. Kodaly sanoi, ettd kuullessamme melodian, meidén ei pitaisi
ajatella sita vertikaalisesti. Talla tavalla dissonantitkaan eivat haittaa. (Szabolcsi
1972, 72.) Bartdk kyllakin muodosti juuri melodiakuluista harmonioita, jotka hénen
maaritelmansa mukaan ovat konsonansseja. Horisontaalisen melodialinjan muut-
taminen vertikaaliseksi harmoniaksi ei ollut Bartékin yksinoikeus, vaan melko ylei-
nen tendenssi 1900-luvun alussa. Se jopa muistuttaa samoihin aikoihin syntynytta
rivitekniikkaa.

Pentatoniikassa septimi on konsonanssi ja Barték havaitsi septimisointujen
siksi tukevan pentatonista melodiaa. Samalla periaatteella hén teki vanhojen melo-
dioiden kvarttikuluista kvarttisointuja. (Szabolcsi 1972, 100.) Tavoitteena oli, etta
melodiset intervallit antaisivat tukea harmonialle. Emé Lendvai ndkee Schonbergin
ja Bartokin kaksitoistasaveljarjestelmésséa juuri sen eron, ettd Schonberg pyrkii ha-
joittamaan tonaliteetin, kun taas Barték yhdistaa kaikki harmoniset tavat ja mahdol-
lisuudet yhteen synteesiksi. Bartok tavallaan nauttii dissonanssista, jota hanelle ei
kuitenkaan voisi olla olemassa ilman konsonanssia. Jopa dodekafonian rajamaille
viety kromatiikka on aina tonaalisesti tulkittu ja perusteltu. Bartok liitti aina savellys-
tensé mukaan jonkin savellajin, jonka piirissa savellys tuli tulkita: Tamé idea on osa
hanen polymodaalista kromatiikkaansa, jossa eri moodeile asetetaan sama finalis.



(Hunkemoller 1995, 50.)

Yleensd Bartékin teoksissa puhtaita moodeja esiintyy vain paa-aanissa. Va-
liddnet ovat usein dissonanssipainottesia. (Petersen 1971, 45.) Dissonoivassa
soinnussa on usein kvintti luomassa soinnulle rakennetta ja hahmoteltavuutta.
Barték suosi myds puhtaita kvintti- ja kvarttisointuja. Kvinttisoinnut ovat teoksen ra-
kenteelle stabiileja elementtejd, kvarttisoinnuilla taas on tarkeampi osuus harmoni-
sina elementteina. (Petersen 1971, 60-66.)

Bartdk ei koskaan suostunut paljastamaan, saati sitten analysoimaan, omaa
luomisprosessiansa. Han tahtoi mielummin séilyttda tunteen luonnollisesta vaistos-
ta seka saveltamisen aitoudesta. Keskeneraisiksi jadneet Harvardin luennot vuo-
delta 1943 olivat ainoa tilaisuus, jossa han yksityiskohtaisemmin kuvaili tyylidan.
(Somfai 1996a, 9-10, 18.) '

Bartdk piti ideaalinaan luonnon kanssa sopusoinnussa elavaa ihmista ja
ihannoi, ellei valilla jopa yliromantisoinutkin, talonpoikien elamaa maaseudulla. Ta-
lonpoikaismusiikkia han piti myds luonnon ilmidna. Hanen teoksistaan on |6ydetty
luontoa kuvailevia jaksoja, joissa esiintyy linnun viserrysté ja sammakon kurnutusta.
Konsertosta orkesterille on 6ydetty satakielen laulua. (Harley 1995, 339-343.) Téas-
sa tuleekin esille Bartékin kaksoisiuonne. Toinen on luonnonidheinen ja kansan-
omainen, toinen taas konstruktiivinen ja abstrakti. (Szabolcsi 1972, 55.) Han siis yh-
td aikaa piti kiinni traditiosta ja uudisti. Savellajina Bartok usein suosi luonnollista
akustista skaalaa: c-d-e-fis-g-a-b. Tama edusti Bartokin diatonisuutta, ja sita kutsu-
taan akustiseksi, koska sen savelet muodostuvat luonnollisesta ylasévelsarjasta.
(Szabolcsi 1972, 137.) Luonnollisen asteikon ilmentymista Bartokin taidemusiikissa
pidetdan romanialaisena vaikutteena.

Bartokin aikalainen, saksalainen musiikkikriitikko Adolf Weissmann sanoi
vuonna 1925 Bartdkin musiikin olevan taysin riippumaton melodian vakuuttavuu-
desta. Bartokin tiedettiin tuona aikana olevan sitd mielta, ettd musiikki on liian kau-
kana alkuperaisyydesta, ja ettd se on ylihienostunutta. Tata pidettiin syyna hanen
kerdysmatkoilleen maaseudulla. Weissmannin mukaan Bartokin musiikki korosti
kansanmusiikin ja intellektuellin modernin musiikin eroa. (Gillies 1991, 138.)

Pianisti ja musiikkitieteilija Otto Gombosi kutsui Bartékia vuonna 1946, vuosi
taman kuoleman jalkeen, musiikin suureksi reformoijaksi, joka tavallaan oli aikansa
suurin avantgardisti. (Gillies 1991, 243.) Ystava ja kollega Kodaly taas kuvaili sa-



moihin aikoihin Bartékia nain: “Viimeisten viidenkymmenen vuoden ajan ovat mo-
net yrittaneet kirjoittaa uutta musiikkia - kaikki olivat siis aikansa hengen valtaamia -
joka etsi taiteellista ilmaisua, mutta vain harvojen onnistui antaa talle pyrkimykselle
muoto. Bartdk oli yksi ndista harvoista.” (Szabolcsi 1972, 307.) Vaikka Bartékilla ei
ollutkaan yksinoikeutta 1900-luvun musiikilliseen kehitykselliseen, han onnistui en-
nen kaikkea yhdessa asiassa: yhdistdméaan synteesinomaisesti piirteita, joita monet
pitivat mahdottomana yhdistelmana.

5.5. Kansanmusiikin vaikutukseen viittaavia piirteita

“Ne joilla on huonot korvat sanovat tallaisen vaikutuksen olevan peraisin Straussil-
ta, Regeriltad tai Debussylta. He eivat pysty aistimaan hienoja savyeroja”, Bartok
tuomitsee ne, jotka eivat ymmmarra hanen tyylidan, vaan vaittavat Bartékin savel-
lysten vaikutteiden olevan ennemminkin muiden saveltdjien kautta tullutta kuin kan-
sanmusiikkiin viittavaa. (Barték 1976, 302.) Bartokin ja hanen aikalaistensa ero oli
se, ettd kun muilla saveltdjilla kansanmusiikin vaikutus kesti vain yhden savellys-
kauden, tai jopa lyhyemman ajan, niin Bartékin tuotannossa on nimenomaan nai-
den piirteiden vaikutus ollut pysyvaa. Barték ei suoraan imitoi kansanmusiikkia. Ha-
nen tydskentelytavalleen oli ominaista, ettd hdn ensin analysoi kansanmusiikkima-
teriaalin ja sitten kaytti sita, mita siita 10ysi. (Griffiths 1984, 47.) Saksassa Bartékin
teosten konsertit joutuivat jopa riidan aiheiksi, koska Saksassa ei haluttu maksaa
taysia tekijanpalkkioita savellyksistd, joissa ei kaikki ollut omaa, vaan osaksi kan-
sanmusiikista lainattua (Breuer 1995, 275-276).

Seka Kodalyn ettd Bartokin teokset voidaan jakaa kahteen kategoriaan: 1)
niihin teoksiin, joissa on kaytetty eritoten tai pelkdstdan kansanmusiikin melodioita
temaattisena materiaalina seké 2) niihin, joissa on kaytetty vain itsesavellettyja
teemoja (originaaliteokset). Jos ei lahdettéd ole erikseen mainittu, ei Bartdkin teok-
sissa ole kaytetty lainkaan kansanmelodioita. Tama on asia, jota Bartok painotti
usein. Han jopa antoi pelkdstaan originaaliteoksilleen opusnumerot, ei ensimmai-
sen kategorian teoksille lainkaan. Myéhemmin han tosin lopetti kokonaan opusnu-



merojen kayton.

Ensimmaiseen ryhméaan kuuluvat varsinkin pedagogisiin tarkoituksiin savel-
letyt teokset. Herda kysymys, millaista vaikutusta Bartokin teoksiin kansanmusiikista
on voinut tulla, jos kerran kyseessé ei ole temaattinen materiaali. Bartok itse sanoo,
etta ensinnakin kyseessa on teoksen tyylin yleinen henki ja toiseksi teemojen tai
fraasin kaanteet, jotka ovat joko tarkoituksellisesti tai alitajuisesti kansanmelodioi-
den tai -fraasien imitaatiota. Han painottaa, etta jopa hanen kaikkein abstrakteim-
missa teoksissaan vallitsee talonpoikaismusiikin henki. (Barték 1976, 349-350.)
Merkittavaa on, ettd Bartdk ei itse juurikaan halunnut tai sitten pystynyt tarkemmin
selittdmaén, miksi ja misséa kohtaa teosta on tata kansanmusiikin henkea. Han ai-
noastaan arveli kaiken t&mén hengen ja tunnelman siirtymisen originaaliteoksiinsa
johtuvan pitkallisestd kansanmusiikin parissa tyoskentelysta ja ennen kaikkea
omasta intuitiostaan. Mutta han painotti aina, ettd kuuluipa hanen saveltamansa
teos mihin kategoriaan tahansa, siind on aina kansanmusiikkivaikutteita.

Bartdk sanoi useassa tilaisuudessa, etta talonpoikaismusiikki on aina tonaa-
lista, vaikkei olisikaan aina nimenomaan duuri- tai mollitonaalista. Taidemusiikin to-
naliteettiin talonpoikaismusiikki vaikuttikin kenties kaikkein eniten siten, ettd duurit
ja mollit vaihtuivat moodeiksi ja pentatoniikaksi. Naistd seurasivat jo ylla selitetty
modaalinen kromatiikka seké bitonaaliset efektit. Talonpoikaismelodioiden ja oman
kromatiikkansa eroksi han selitti, ettd talonpoikaismelodioissa on korkeintaan vii-
desta seitsemaan puolisédvelta, eli noin kvartin ambitukselta kromatiikkaa, kun taas
hénella puolisivelia on vahintddn kahdeksan ja joskus jopa yli oktaavin ambituk-
sella. Tahan liittyy myds kromaattisten melodioiden muuttaminen diatoniseksi, eli
tietylla tapaa teemojen augmentointi. Talld tavalla Bartok pystyy varioimaan, mutta
silti pitamaan teoksen yhtendisena. Saman toimenpiteen voi tietenkin tehdad myos
painvastaisena, eli diminuoida diatonisesta kromaattiseksi, eika vain horisontaali-
sesti vaan my@s vertikaalisesti. (Barték 1976, 381-382.)

Variaatiohalukkuuttansa Barték ei ole perinyt ainoastaan kansanmusiikista,
vaikka sekin on varmasti lisdnnyt tata intoa. Varioinnin monia mahdollisuuksia han
kokeili jo Kossuth-sinfoniassaan vuonna 1903, eli ennen kuin oli edes tutustunut ta-
lonpoikaismusiikkiin. Tasta tavasta seuraa taidemusiikissa sama ilmié kuin talon-
poikaismusiikissakin: mitdan ei esitetd kahta kertaa samalla tavalla. Yhden savelen
toistoa ostinatomaisesti kuitenkin esiintyy.



Bartokin kéasitys tonaalisuudesta vaihteli 1920-luvulla. Ensin hén oli sitd miel-
ta, ettd tonaalisen kansanmusiikin voisi yhdistdad atonaalisen musiikin kanssa.
Vuonna 1928 han oli kuitenkin jo sitd mielta, ettd nama kaksi eivat sopineet lain-
kaan yhteen. Sitten hanen méaarittelynsa tonaliteetista muuttui ja han oli sitd mielta,
etté jo yksi ainoa savel herattdd tonaalisuuden tunteen ihmisessad. Mybhemmin han
paatyi ratkaisuna polymodaalisuuteen ja erilaisiin diatonisiin asteikkoihin. (Peter-
sen 1971, 31-36.)

Emd Lendvai on kiinnittdnyt huomiota siihen, ettd Bartokin kayttaessa keskel-
& kromatiikkaa kolmisointua, on soinnun pohjaséavelen ylapudlella duuriterssi ja
alapuolella molliterssi, esimerkiksi es-g-c-e. Taméa on Bartékin musiikissa yleisin
diatoninen sointu. (Szabolcsi 1972, 148.) Se viittaa edella mainittuun talonpoikais-
musiikin viulujen soittotapaan, jossa myds molemmat terssit esiintyvat samanaikai-
sesti.

Kuten unkarilaisessa talonpoikaismusiikissa, myds Bartékin teoksissa septi-
mia kohdellaan konsonoivana intervallina ja samanarvoisina kuin kvintti ja terssi.
Tasta seurasi tietenkin taysin uusia mahdollisuuksia, ja Bartdk kertoi tyytyvaisenad,
kuinka han saattoi lopettaa jonkin teoksen fis-mollin septimisointuun. Suurta septi-
mia han kayttdd myods paljon, mika viittaa pentatoniseen asteikkoon. Jos nimittain
kaytetdan kahta pentatonista asteikkoa, jotka alkavat eri tasoilta, samanaikaisesti,

voi melodiassa soida yhta aikaa seka a2 etta b1. Melodiaa voidaan Bartékin nike-

mysten mukaan sdestda vain yhdella ainoalla soinnulla, jolloin se saa ostinato-sa-
estyksen. Tai sitten melodiaan keksitdan aarimmaisen monimutkainen saestys, kos-
ka ei tarvitse ajatella lainkaan toonika-dominantti -suhteita tai johtosavelia, vaan
voidaan kayttaa uudelle unkarilaiselle taidemusiikille niin tyypillistd polytonaalisuut-
ta ja -modaalisuutta. Unkarilaiset meoldiat kéyttavat usein puhtaita kvarttihyppyja,
jopa useita perdkkaisia, joista Bartok ja Kodaly saivat idean kvarttisointuihin.
(Bartok 1976, 335-336; Weiss 1970, 419.) Samoin kvartti-seksti-oktaavi -rakenteita
seka laskevaa molliseptakordia on unkarilaisessa melodiikassa (Weiss 1970, 303).

Pentatonisesta asteikosta voidaan johtaa vanhalle tyylille tyypilliset intervallit
suuri sekunti ja pieni terssi. Naitd pentatonisia kdannoksia Bartdk kayttaa, mutta

ennen kaikkea han diminuoi ne viela ahtaammaksi, jolloin syntyy Bartok-kaava pie-
ni sekunti, pieni terssi. (Weiss 1970, 158.) Bartdkille on muutenkin tyypillista inter-



vallien suppeus. Suppeat intervaallit, yhdella savelella pysyminen, samojen rytmien
toisto ja voimakkaat dynaamiset muutokset ovat primitiivisia elementteja, joita
Bartok kaytti usein. (Kro6 1974, 130.)

Polyfonia ja kontrapunkti olivat Bartokin kasityksen mukaan yleisesti taysin
vastakohtaisia kansanmusiikin luonteelle, koska talonpoikaismusiikki on luonteel-

taan homofonista. (Barték 1976, 192.)

Vuonna 1910 Barték sanoi, ettei han tunne tarvitsevansa turhia dissonansse-
ja ilmaisemaan tiettya olotilaa. Taman itsevarmuuden han uskoi tulleen talonpoi-
kaismusiikin vaikutuksesta. Toisaalta vuoteen 1910 mennessa talonpoikaismusiikki
ei ollut kerennyt vaikuttaman hanen tuotantonsa vieléd pitkaéan. (Somfai 1996a, 12.)
Kenties nojautuminen talonpoikaismusiikkiin antoi hanelle saveltajana vapaat ka-
det ja turvatun selustan, eikd hanen tarvinnut etsid muualta musiikkia uudistavia
keinoja kuten monien aikalaistensa. Kayttamalla mydés muiden kansojen musiikkia
taidemusiikkiteoksissaan Bartok pyrki propagoimaan kansojen veljeytta ja yh-
teiseloa. Maiden kuitenkin ollessa juuri etsimdssad omaa kansallista identiteettiiaén
Bartokin kaunis ajatus ei kelvannut, vaan haluttiin séilyttdd oma kulttuuri ja kansa
muista riippumattomana, ja mielummin viela uskoa sen ylivoimaisuuteen.

Aivan kuten ei unkarilaisessa talonpoikaismusiikissa, ei Bartdkillakaan tie-
tyissa paikoissa teosta ole kohotahtia. Talonpoikaismelodiat antoivat erittdin moni-
puolisia rytmillisia ideoita, kombinaatiomahdollisuuksia ja spontaanisuutta. Tee-
moilla on usein selked pulssi. Unkarilaisessa talonpoikaismusiikissa esiintyy rytme-
ja, jotka ovat jo selkeité kasitteita, kuten sikopaimenrytmi tai legényes-tanssin rytmi:

ESIMERKKI 12. Legényes-rytmi (Sarosi 1990, 181).

DX
~

Toisaalta taas on rytmeja, jotka toistuvat yhtd lailla unkarilaisessa talonpoikaismu-
siikissa ja Bartokin musiikissa kuin myoskin vaikkapa Joseph Haydnin savellyksista
(Weiss 1970, 296).



ESIMERKKI 13. Yieisesti esiintyva rytmi, myds Unkarissa (Weiss 1970, 296).
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Monimutkaiset rytmit tai sitten vaikeasti notatoitava parlando rubato -rytmi oli-
vat kuitenkin vaikeita saada ymmarrettaviksi nuottipaperiile. Bartdk tuskaili usein,
kuinka nykynotaatiolla on mahdollista vain viitoittaa suuntaa, luoda pelkkéa selkéa-
ranka rytmille. Tdman vuoksi han ennen pitkda alkoi kirjoittaa sanallisia ohjeita
nuotteihin ja kayttda yha enemman tulkinnallisia merkkeja ja artikulaatio-ohjeita.
Han jopa nauhoitti itse omaa soittoansa tulkinnan esimerkiksi ja toivoi &anitteen liit-
tamista nuottien mukaan. Kustantaja ei kuitenkaan voinut toteuttaa tata toivetta.
Nuoteissa on parlando rubato -rytmin kohdalla usein portato ja hidas tempo.
(Fischer 1995, 292.) Voidakseen lainata talonpoikaismusiikin mikrointervalleja
Bartok joutui piitdmaan nuottikuvaan nuolia osoittamaan mikrointervallien suuntaa.
(Kuckertz 1993, 154.)

Unkarilaisen talonpoikaismusiikin melodioiden sékeet ovat useimmiten kol-
metahtisia. Bartok totesi, etta talonpoikaismusiikkia on vaikea yhdistdé absoluuttis-
ten musiikillisten muotojen kanssa, jos melodiat ovat alkuperdisessd muodossaan.
Taman vuoksi Bartékin talonpoikaismelodioiden imitaatiot esimerkiksi jousikvarte-
toissa ovat muuten aitojen melodioiden tapaisia, niille on vain asetettu ankarammat
rakenteet. (Szabolcsi 1972, 55.) Hanen teostensa suuremmissa rakenteissa saattaa
kuitenkin olla talonpoikaismusiikilta lainattuja muotoja. Esimerkiksi Bartokin suosi-
mat palindromimuodot, kuten siltamuoto, viittaavat kansanmdsiikin parittomaan
maéaraan osia. Moniosaisten teosten loppuosat ovat useimmiten selkeasti folkloristi-
silla aineksilla varjattyja. Niissa on usein pitkid motorisia danikenttia.

Paljon kaytetyt glissandot, jopa Bartékin mukaan nimetty lyévéa pizzicato, hui-
ludénet, ornamentointi ja uudella tavalla kasitellyt lydmasoittimet ovat myds alun
perin talonpoikaismaailmasta (Hunkemoéller 1995, 47). Talonpoikaismusiikin soitti-
mista Bartok oli erityisen mieltynyt sakkipilliin (Somfai 1999, 396), mika nakyy myos
hénen omissa savellyksissaan sakkipilli-imitaatioina. Useimmiten sakkipillia matkii



klarinetti. (Kro6 1974, 142.) Sakkipillilla on kansanmusiikissa seuraavanlaisia ku-
vioita, joissa sen karakteeri ilmenee:

ESIMERKKI 14. Sakkipillille tyypillinen kuvio (Somfai 1990, 550).

Séakkipillile ovat tyypillisiA myds toistuvat kertaukset. Talonpoikaisviulisti soittaa
usein nopeita kahden nuotin legatokuvioita:

ESIMERKKI 15. Talonpoikaisviulistille tyypillinen kuvio (Somfai 1990, 550).
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Maaseudun laulajilla on tallaisia osia:

ESIMERKK! 16. Maaseudun laulajalle tyypillinen kuvio (Somfai 1990, 550).

Ornamentointia ei ole, mutta neljannessa tahdissa on tarkea etuhele. Talonpoikais-
huilisti soittaa useimmiten korkeassa oktaavissa ja runsaasti ornamentoiden. Bartdk
paitsi lisdsi nopean tempon, jotta piirteet eivat erottuisi lilan selkeasti, myds poisti tai
muutti joitain kohtia, jotka helpottavat kansanmusiikin hahmottamista taidemusiikis-
sa. (Somfai 1990, 550.)

Staattiselta vaikuttavia kenttid, joiden on jo todettu joissain tapauksissa tule-
van kansanmusiikin vaikutuksesta, Bartok loi pitkilla huiludanilld, jousten tremololia,
celestan trillilla ja puhaltajien kiertavilla liikkeilla. Unkarilaisen rubato-tunnelman



han sai aikaan fermaateilla (Weiss 1970, 470). Samaan tapaan kuin Barték piti ke-
raysmatkoillaan fonografin apua tarkeand, jotta saisi kansanmusiikille tarkeat aa-
nenvdrit ja niiden muutokset talteen, han kirjoitti savellyksiinsa useita dédnensavyyn
ja -variin viittaavia ohjeita seka erilaisia artikulaatiotapoja, kuten col legno, sulla tas-
ta, pizzicato jne. Han yritti selvastikin rohkaista esittajaa kohti tonaalista ja rytmista
vapautta.

Bartok muutti usein myds muotojen nimien tarkoituksen. Sonaatti tarkoittaa
hanen teoksissaan ennemminkin rapsodiaa, adagio on laulumainen monodia,
scherzo ja rondo taas ovat kiihkeita tansseja. Oikeastaan han palauttaa osien nimil-
le niiden alkuperaiset merkitykset. (Adorno 1981 125.)

Talonpoikaismusiikille on tyypilistd melko suuri maéara valituslauluja. Samoin
on Bartékin teoksissa: niihin sisaltyy huomattava maara valitus- tai surumusiikkia,
eika niista suinkaan aina kay ilmi surun aihe. (Hunkemoller 1995a, 352-356.)

Myéhéisemmissa teoksissaan Bartok palasi joskus hetkiksi takaisin nuoruu-
dessaan kayttamansa kansanomaisen musiikin pariin. Nama vaikutteet kayvat ilmi
mm. esitysmerkinndista kuten molto appassionato, rubato tai Tempo di Verbunkos.

Vuonna 1924 Barték kirjoiiti ohjeena Erich Latzkolle, jonka oli maéara pitaa
esiteima Bartdkista, ettd hanen ei tulisi tuoda Bartékin musiikin folkloristisia piirteita
liian paljon esille ja ettd sen sijaan Latzkon tulisi painottaa, ettd Bartdk ei kayta ori-
ginaaliteksissaan oikeita kansanmelodioita. (Zielinski 1973, 237.) Bartokin kollegat
ihmettelivat usein, minka vuoksi hanen kaltaisensa lahjakkuus tuhlasi aikaansa ke-
raamalld maaseudulla kansanmusiikkia. Bartok kaiketi halusi lausunnoillaan pai-
nottaa, ettd han oli saveltija siind missd muutkin ja etta hanen ei tarvinnut valtta-
méatta hakea muualta teemoja, koska ei itse olisi pystynyt keksimaan niita.

Sandor Veress, Bartdkin tieteellinen assistentti, kuvaili vuonna 1966 Bartokin
tutkijantydn ja saveltdmisen yhdistamista nain: “Saveltdessadan Bartok ei ollut niin-
kaan tietoinen teostensa yhteyksista. Han oli intuitiivinen saveltaja, mika sindnsé on
ristiridassa hanen aarimmaisen tarkan ja yksityiskohtaisen tutkijantyénsa kanssa.
Nama kaksi ammattia kuitenkin taydensivat toisiaan. Folkloristiset tutkimukset he-
delmoittivat hanen savellyksidan...” (Gillies 1991, 192.) Bartokin toive oli yhdistaa
alkukantainen edistyksellisen kanssa. Eraat vaittavat jopa, ettd Bartdkille taiteilijana -
talonpoikaismusiikin 16ytaminen olisi ollut tarkeampéaé kuin tutkija-Bartokille.

Talonpoikaismelodioista tuli Bartokin savellyksiin sellaista tunnelmaa, mika



niissa koetaan maagisena ja demonisena. Muista séaveltéjistéa vain Stravinskyn mu-
siikissa on jotain vastaavanlaista. (Szabolcsi 1972, 36-37.) Samalla Bartok pystyi
antamaan 1900-luvun musiikilliselle kehitykselle oman panoksensa. Hanelle kan-
sanmusiikki ei ollut jarru vaan tie, joka johti tulevaisuuteen.

6 BARTOKIN VIULUKONSERTTO 1937-1938

6.1 Viulukonserton asema Bartokin saveltuotannossa

Bartékin kahden viimeisen tyylikauden rajoista on olemassa kahdenlaista tietoa ja
tulkintaa. Szabolcsi katsoo kolmannen, eli toiseksi viimeisen, tyylikauden loppuvan
vasta 1938. Tahan saakka Bartokilla oli hanen mukaansa meneilladn musiikillisen
laajentamisen aika, kun taas Somfain ndkemyksen mukaan tallin viimeisin tyyli-
kausi oli jo alkanut.

Bartokin viimeinen tyylikausi voidaan siis laskea alkaneeksi 1938 ja péaatty-
neen Bartékin kuolemaan vuonna 1945. Tanéa aikana sévellettyjé teoksia kuvaillaan
tunteellisemmiksi kuin edellisten kausien tuotantoa. Bartdkilla ei ilmeisestikaan ollut
enaa samanlaista kiihkeda halua olla mukana luomassa koko ajan kehittyvaa kan-
sainvalista musiikkieldamaa samalla tavalla kuin ennen, vaan han luopui kaikista aa-
rimmaisyyksista ja kokeiluista savellyksiss&an. Tata aikakautta leimaavat ennem-
minkin huoli omien teosten, kotimaan ja yleensakin koko Euroopan tulevaisuudes-
ta. Ei ihme, ettd juuri tasta tilanteesta saivat alkunsa Bartokin tunteellisimmat teok-
set.

Jokaisessa taman tyylikauden teoksessa Bartdk kaytti unkarilaisia elementte-
ja. Savellykset paattyvat joko pessimistisesti tai sitten yli-iloisiin tansseihin. (Somfai
1999, 394-395.) Kyse oli erdénlaisesta synteesistd, jossa Bartok yhdisti kaikkien
tyylikausiensa tyylillisid kokemuksia ja jossa han kaytti perinteisia ja moderneja



keinoja rinta rinnan. Han myds palasi nuoruutensa verbunkos-musiikkiin kayttden
sen elementteja samaan tapaan kuin aidon unkarilaisen talonpoikaismusiikin ele-
mentteja.

Bartékin viulukonsertto, tai toinen viulukonsertto, jos nuoruudenteos laske-
taan mukaan, on savelletty elokuun 1937 ja joulukuun viimeisen paivan 1938 vali-
sena aikana. Vuoden 1939 alussa Barték tydskenteli kuitenkin viel& viulukonsert-
tonsa parissa, muutellen ja korjaillen joitain kohtia. Kantaesitys oli 23.3.1939. Viulu-
konserttoa ruvettiin kutsumaan toiseksi viulukonsertoksi vasta vuonna 1958 Stefi
Geyerin kuoltua ja ensimmaisen viulukonserton (1907-1908) Idydyttya hanen jaa-
mistéstaan. Useat musiikkitieteilijat ja Bartok-biografit kokevat toisen viulukonserton
aloittavan uuden kauden Bartdkin saveltuotannossa. Nain ajatellaan ennenkaikkea
siksi, etta viulukonserttoa edeltanyt suurempi teos, sonaatti kahdelle pianolle, edus-
taa viela aivan erilaista tyylia. J6zsef Ujfalussy ei halua tehda tyylikausien valista
jakoa nain mustavalkoisesti. Han tyytyy toteamaan, etta viimeisten Euroopassa sa-
vellettyjen teosten tyyli on paljolti samanlainen kuin Bartékin emigraatiota seuran-
neet teokset, kun taas viimeiset Euroopassa séavelletyt teokset eroavat taysin edelta-
jistddn. (Ujfalussy 1971, 347.) Bartdk aavisti emigroitumisen pakon ja poti jo vii-
meisind Euroopan vuosinaan koti-ikavaa. Erné Lendvai sanookin, ettd Bartok tuskin
koskaan kirjoitti niin kiihkedn unkarilaista musiikkia kuin viulukonsertossaan. (Lend-
vai 1983, 438.) Siind yhdistyvat aitojen unkarilaisten elementtien lisédksi myds
Bartékin nuoruuden verbunkos-musiikki. Viulukonserton ensimmaisen osan tem-
pomaarittely kulkikin ensimmaisissa versioissa viela nimellda Tempo di Verbunkos,
mutta Bartok vaihtoi sen lopullisesti Allegro non troppoon.

6.2 Unkarilaisen talonpoikaismusiikin piirteet viulukonsertossa

Tarkasteltaessa talonpoikaismusiikin piirteitd Bartokin viulukonsertossa on otettava
ennen kaikkea huomioon, ettd teoksessa on kyse Bartokin luettelemista kansan- ja
taidemusiikin yhdistamistavoista kolmas (ks. 5.1). Saveltija ei tdssa tapauksessa
siis kayta talonpoikaismelodiaa eika sen imitaatiota selaisenaan, vaan teos on



taynna talonpoikaismusiikin tunnelmaa ja henkea. Bartdk kayttaa tdman tunnelman
luomiseen talonpoikaismusiikin erilaisia elementteja, niin melodisia ja rytmisia kuin
muodollisiakin. H&n on siis omaksunut omaksi musiikilliseksi didinkielekseen ta-
lonpoikasmusiikin.

Suunnitellessaan viulukonserton saveltamista Barték tutki aikalaistensa, ku-
ten Szymanowskin, Bergin ja Weillin viulukonserttoja keraten niista virikkeita ja tut-
kien uusia mahdollisia tekniikoita. Viulukonsertossa on kolme osaa: Allegro non
troppo, Andante tranquillo ja Allegro molto. Ensimmainen ja kolmas osa ovat klassi-
sen sonaattimuotoisia ja kaiken liséksi vielapa suorassa varianttisuhteessa toisiin-
sa. Ensimmaisen osan teemat kayttavat tdsmalleen samaa aineistoa kuin koiman-
nen osan teematkin. Intervallit ovat samoja, vain rytmi on erilainen. Kyseessa on siis
lyhyt palindromimuoto. Ensimmaisen osan teemat ovat 4/4 -tahtilajissa, eli tasaja-
koisia. Kolmannen osan teemat taas ovat 3/4 -tahtisia. Ensimmaisen osan paatee-
massa kaytetadan pisteellistd rytmia ja hidasta tempoa, kun taas kolmannen osan
rytmissa on enimmaékseen kahdeksasosia, neljasosia ja puolinuotteja nopeahkossa
tempossa. Molemmissa osissa on huomattavaa, etta esittelyjakson péaateema ei
esiinny suoraan kertausjaksossa, vaan se on peilimuodossa. Taméa perustunee sii-
hen, etta Bartdk ei halunnut kdyttdd samaa musiikillista materiaalia kahdesti samal-
la tavalla, aivan kuten han oli havainnut talonpoikienkin ajattelevan.

6.2.1 Intervallit ja tonaliteetti

Seuraavassa kayn lapi viulukonserton kolme osaa keskittyen ensin vain sooloviu-
lun soittamiin intervalleihin seka tonaliteettiin.

1. Osa

Viulukonsertto alkaa harpun H-duuri kolmisoinnulla, mik& luo melko voimakkaan
tunteen perinteisesta duuri-tonaliteetista. Kodaly sanoikin, ettd tietyssa aasialai-
sessa materiaalissa on havaittavissa selkeda duurisoinnun lasnaoloa. Talléin esi-
merkiksi g-pentatoniikka on saattanut muuttua sivusavelten kautta B-duuriksi.
(Weiss 1970, 161.) Vaikka H-duurissa ei pysytakaan, tuntuu h-savelelia olevan kes-
keinen rooli lapi koko osan. Ensimmainen osa myo6s paattyy siten, etta kaikki aanet



soittavat pitkaa h-savelta.

Kolmannessa tahdissa alttoviulut, sellot ja kontrabassot aloittavat kolmen
tahdin pizzicato-osuuden, jonka ajan ne soittavat neljasosanuotteina pelkastéaéan
sellaisia intervalleja, jotka Bartdk luokitteli tyypillisen unkarilaisiksi: puhtaita kvintte-
ja ja puhtaita kvartteja sekd pentatoniikasta tuttua pienta terssia. '

Sooloviulu aloittaa kuudennessa tahdissa kohotahdilla, mika ei ole kovin
tyypillista unkarilaisessa talonpoikaismusiikissa. Kyseessa on kuitenkin vain kah-
den kuudestoistaosan kohotahti, mika voitaisiin myds tulkita talonpoikaismusiikissa
esiintyvaksi alkuhuudahdukseksi. Sitten seuraa paateema, jonka voi helposti hah-

mottaa nelisdkeisena arkkitehtonisena muotona. Rakenne on AA’5BA”, eli unkari-

laisen talonpoikaismusiikin uuden tyypin suosima rakenne. Intervallit ovat A:ssa
suurimmilta osin unkarilaisia: puhtaita kvintteja, puhtaité kvartteja, pienia tersseja ja
suuria sekunteja. Nama intervallit tulevat Bartokin nakemyksen mukaan usein esille
unkarilaisessa talonpoikasmusiikissa ja juontavat juurensa pentatoniikasta. Jouk-
koon mahtuu kuitenkin myés kaksi pienta sekuntia, kaksi suurta terssia seka en-
nemmin slovakialainen kuin unkarilainen tritonus, joka on tdssa vahennetyn kvintin
muodossa. Jos ensimmaisessa kokonaisessa tahdissa jatetdan a-savel pois, saa-
daan aikaan seksti-kvartti -kaénne, joka esiintyy usein unkarilaisessa talonpoikais-
musiikissa. lkdan kuin tata painottaakseen seuraa sekstin (d-savel) jalkeen viela
suoraan kvartti (h-savel) ja priimi (fis-savel).

ESIMERKKI 17. Viulukonserton sooloviulun avausjakso.

a tempo (mosso), J =ns.
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A™S alkaa kvinttia ylempaa kuin A ja muistuttaakin paljon A:ta eritoten rytmillisesti,
mutta ei kaytd samoja intervalleja kuin A. Intervalleina kéyteiéén puhtaita kvintteja
ja kvartteja seka suurta sekuntia, mutta ei endéa pienta terssia. Nyt mukana on myés
pieni seksti. Vahennetty kvartti ja ylinouseva sekunti eivat viittaa siihen, mika
Bartokin mukaan oli unkarilaista, mutta molemmat ovat enharmonisesti katsottuna
tersseja. Talldin ylinouseva sekunti olisi enharmonisesti bartdkilainen unkarilainen
intervalli. Rytmi on viimeistd neljdsosaa lukuun ottamatta identtinen A:n kanssa.

AS-0sa loppuu diatonis-heptatoniseen kulkuun, joka alkaa fis-sévelesta. Se johtaa

B-osaan.

B-osa on nelitahtinen ja se voidaan jakaa kahteen kahden tahdin ryhmé&an.
Ensimmainen loppuu H-duurikulkuun ja johtaa seuraavaan kahden tahdin ryh-
maan. Naiden kahden ryhmén rytmiset rakenteet ovat viimeista neljésosaa lukuun-
ottamatta identtiset keskenaén. Koko rakenteessa on paljon synkopointia ja pisteel-
lisen unkarilaisen rytmin variantteja. Sen esimerkkind on varmaankin toiminut ver-
bunkos-musiikki ennemminkin kuin talonpoikaismusiikki. Tamén voi kuulla kohdan
romanttisesta tunnelmasta ja nopeista pisteellisista rytmista. Samoin myés ylinou-
seva sekunti viittaa kansanomaisen musiikin pariin.

Tahdista 19 alkaa A”, eli rakenteen viimeinen osa. Se aloittaa rakenteen
huippuéanesta ja kulkee koko ajan alaspéin johtaen lopuita matalalle toonikaan, eli
h-saveleeseen. Intervallit ovat jalleen pelkastdan sellaisia, joita Bartok nimitti tyypil-
lisen unkarilaisiksi: puhdas kvartti ja pieni sekunti, puhdas kvartti ja suuri sekunti.
Tama liikke tapahtuu kaikissa kolmessa tahdissa.

Paateeman jalkeen seuraa kaksi tahtia, joiden aihetta kehitellaan seuraavien
tahtien ajan. Alkuaihe alkaa paateeman loppusévelesta ja on pentatoninen. Astei-
koksi muutettuna savelten valilla on aina joko pieni terssi tai suuri sekunti. Téllaista
liikehdintaa Bartdk kutsui pentatonisiksi kdanteiksi. Naiden kahden pentatonisen
tahdin jalkeen alkavassa varioinnissa esiintyy mm pienia sekunteja, joita ei penta-
toniikassa ole. Jopa tasta kehittelysta loytyy unkarilaisuuteen viittaavia piirteita, ku-
ten talonpoikaisessa viulumusiikissa kaytetty rytmikuvio, jossa viulu soittaa nopeita
kuudestoistaosia kahden savelen legatossa.



ESIMERKKI 18. Talonpoikaisviulistille tyypillinen rytmikuvio tahdissa 30.

Tahdin 25 lopettaa horisontaalinen mollipienseptimisointu. Tata sointua pidetaan
tyypillisena esimerkkind elementista, joka on saanut alkuperanséa talonpoikaismu-
siikin pentatoniikasta.

Tahdista 36 alkaa kehittely, jossa viulun vapaa e-kieli soi usein muiden sa-
velten mukana. Tdma voisi viitata talonpoikaismusiikin monotoniseen saestykseen
tai esimerkiksi sakkipillin bordunaaaniin.

Paateeman kansanlaulumainen A"9-osa toistuu alkaen tahdista 51, talla ker-

taa ilman kohotahtia. Kun alkuperainen A’ alkoi puhtaalla kvartilla ja puhtaalla

kvintilla, ovat tdméan version ensimmaiset intervallit ylinouseva kvartti ja vihennetty
kvintti. Molemmat ovat siis unkarilaisten intervallien variantteja, mutta soivat silti tri-
tonuksina, joita ei unkarilaisessa melodiikassa esiinny. Varsinkaan melodisina in-
tervalleina, kuten tassa tapauksessa, talonpojat eivéat ole niitd kayttaneet. Toisessa
tahdissa paastaan taas unkarilaisiin intervalleihiin, puhdasta kvarttia esiintyy tasta
eteenpain ylivoimaisesti eniten. v

Tahdista 56 alkaa sivuteema, jonka kvintolin pienet sekunnit viittaavat ara-
bialaiseen kansanmusiikkiin. Sivuteema on kromaattinen osio, jolle on antamassa
ryhtia valilla toistuva puhtaan kvartin ja suuren sekunnin ryhméa. Huomattavia ovat
myds tahtien 57-58 intervallit. Ensimmaiselld kerralla kromatiikan paattaa puhdas

kvartti alaspéin (f1 -c1) ja suuri sekunti ylospdin (c1—d1). Seuraavan kromaatitisen
kohdan paattaa puhdas kvartti yléspaisena (cis1-ﬁs1) ja suuri séptimi alaspaisena

(fis1-g). Tama muistuttaa talonpoikaismusiikin tapaa kayttaa septimia sekunnin kor-

vikkeena, jos melodia uhkaa menna laulajan danialan yli. Koska ambituksen raja
tulee vastaan, vaihtaa laulaja sekunnin septimiksi paasten nain taas alemmalle sa-
veltasolle, josta pystyy jatkamaan. Sama ilmi6 toistuu tahdeissa 61-62.



ESIMERKKI 19. Tahdit 56-58, kromatiikkaa ja Bartokin unkarilaiseksi nimittamia intervalleja.

o .
Risoluto, 4 = 120
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Tahdista 73 alkaa padteeman muuntelua muistuttava toinen sivuteema. Télla
kertaa rytmi on pelkistetty ja pitkdlinjainen. Teeman ensimmaéinen intervalli on suuri
sekunti. Sitd seuraavat ylinouseva kvartti, puhdas kvartti, vahennetty kvartti, puhdas
kvartti, jonka jélkeen tulee ylinouseva kvartti. Barték sijoitti siis yhteen riviin kaikki
mahdolliset kvartit, erdénlaiseen kaarevaan siltamuotoon. Kvartit olivat hanen mu-
kaansa usein toistuvia intervalleja unkarilaisessa talonpoikaismusiikissa. Taméa
teema on kaksitoistaséveljiriestelman mukainen. Se noudattaa Bartékin keksiméaa
rivid, mutta on silti tonaalinen, ja siita 16yty runsaasti niita intervalleja, joita Barték
nimitti unkarilaisiksi. Tonaalisuus juontaa juurensa varmaankin talonpoikaismusii-
kista, jonka Barték painotti olevan aina tonaalista. Han pyrki myos siihen, ettd ha-
nen omat teoksensa tulkittaisiin aina tonaalisina. My6skin melodian laskeva suunta
on unkarilainen piirre.

Sivuteeman variointi, joka alkaa tahdista 79, kayttaa niin ikaan kvartteja, mut-
ta talla kertaa silmaén pistda runsas suurten septimien kaytté. Ne esiintyvat aina
erisuuntaisina kuin mikd melodian tendenssi oikeastaan on. Seuraavassa kehitte-
lysséa rytmit muistuttavat paateeman rytmeja, ja kvartti sailyttda dominoivan ase-
mansa. Muut intervallit ovat kuitenkin nyt ahtaammassa tilassa eika niita voi pitaa
endéa unkarilaisina vaan puhtaan kromaattisina. Tassd on kyseessa Bartdkin tapa
diminuoida melodioita muuttamalla niiden intervallit suppeammiksi. Toisen sivu-
teeman intervallit taas olivat olleet harvinaisen laajoja.

Tahdissa 93 alkaa kromaattinen kvintolien ketju, jossa kvintolin ylimman ja
alimman séavelen vélilla on ylinouseva kvartti. Kvintoliryhmien vélissa taas on joko
yloéspéinen tai alaspéinen pieni sekunti. Kyseessa voi siis hyvinkin olla puhtaan
kvartin ja suuren sekunnin innoittama intervalliyhdistelma, tosin hieman muunnel-
tuna, kuten Bartokilla oli muutenkin tapana tehda talonpoikaismusiikkiin viittaavien
elementtien kanssa, jotta ne eivat olisi liilan paivanselvia.



Seuraavaksi, tahdista 96, alkaa pitkahké jakso, jossa pienella sekstilla on
dominoiva rooli. Tassa pienen sekstin savelet on liitetty toisiinsa rytmilla, joka muis-
tuttaa talonpoikaismusiikin viulistista rytmia. Néiden véalissa on anapestinen rytmi,
jonka intervallit ovat kvartteja ja sekunteja. On mielenkiintoista, kuinka Bartok kayt-
taa naita intervalleja jopa duurikolmisoinnun luomiseen, koska véhennetty kvartti on
enharmonisesti suuri terssi, ylinouseva sekunti taas pieni terssi.

ESIMERKKI 20. Tahdit 96-97, talonpoikaisviulistin rytmia.

Tahdista 115 alkaa paitsi kehittelyjakso myds yksi intervailisesti merkittavim-
pia kohtia. Ensimmaisessé kolmessa tahdissa kéytetdan vuorottelevasti puhdasta
kvarttia ja pienta terssia. Aika-arvot ovat suhteellisen pitkia, eli kaikki intervallit ovat
selkeitd myds kuulijalle eikd vain nuottikuvasta katsottuna. Neljannesta tahdista lah-
tien ei seuraavan seitseman ja puolen tahdin aikana ole mitdan muita intervalleja
kuin puhtaita kvartteja. Koska aika-arvoissa on nyt myds kahdeksasosia, on nita
kvartteja todella monta perakkain. Niitd seuraa laskeutuminen suurten sekuntien ja
puhtaiden kvarttien vuorottelun kautta. Intervallien osalta kyseessé on siis kohta, jo-
ta voidaan pitdd Bartokin maaritelmén mukaan unkarilaisena.

ESIMERKKI 21. Tahdit 115-125, pelkastaan Bartokin maarittelemia unkarilaisia intervalleja.
b
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“Unkarilaiset” intervallit jatkuvat myds seuraavassa taitteessa, joka alkaa tahdista
129. Taite alkaa puhtaalla kvintilla, mutta sen jalkeen on vain puhtaita kvartteja ja



suuria sekunteja. Lopuksi tulee kulku, jossa on puhtaita kvartteja, puhtaita kvintteja,
suuria sekunteja seka pienia tersseja. Kulku loppuu véhennettyyn kvinttiin.

Tata seuraa lyhyita asteikkokulkuja muistuttava jakso. Ensimmaisena on toi-
selta asteelta alkava As-duuri kulku. Sitd seuraa useita lyhyita asteikkomaisia kul-
kuja, jotka voidaan tulkita melkein miksi tahansa skaalaksi. Valist4 16ytyy Des-duu-
ria seka fis-mollia melko selkeind. Suurin osa on kuitenkin kromaattisia sekvensse-
ja.

ESIMERKKI 22. Tahdit 141-148, asteikkomaisia kulkuja.

» nemﬂce . L | — — —— P

Tahdista 160 alkavat nopeat kuudestoistaosakulut, jotka tekevat toistuvaa lii-
ketta. Ensin liikerata pysyy kvartin sisalla, sitten se irroittautuu siitd. Aluksi sekvens-
sinomainen rauhaton lilke muistuttaa unkarilaista kansanomaista taidemusiikkia.
Tama loppuu sointuun, jossa alhaalla soi pieni seksti ja ylhdalld puhdas kvintti.
Seuraavaksi sooloviulu soittaa kolmidanisia sointuja, joissa aladanten valinen in-
tervalli on suuri seksti ja yld-aanten valissa on pieni seksti. Suuri seksti on doorisel-
le sdvellajille karakteristinen intervalli, mutta muuta unkarilaista ndissd muidenkin
sdveltdjien suosimissa sekstisoinnuissa ei juurikaan néyta olevan.

Tahdista 194 alkaa kertausjakso. Paateema on nyt peilimuodossa. Intervallit
ovat alussa identtiset, vain suunta on painvastainen kuin alussa. Talla kertaa inter-
vallit myds pysyvat unkarilaiseen talonpoikaismusiikkiin viittaavina, nyt on pienten
sekuntien tilalla suuria. A’-osan peiliin johtaa miksolydinen savelkulku, kun alkupe-
raisesen teeman A-osan ja A’-osan valilla oli vain keskenerdinen savelkulku. Tah-
dista 194 tahdin 201 alkuun soittavat ensimmadiset viulut pitkda h-saveltd
urkupisteenad kahdessa oktaavissa, ikdan kuin muistuttaen tonaalisesta keskipis-
teesta. Vasta tahdissa 201, eli urkupisteen loputtua, tulee ensimmainen epaunkari-
lainen intervalli, pieni sekunti. Jakso loppuu cis-aioliseen savelkulkuun. Seuraa-
vassa kohdassa, joka kestda vain kaksi tahtia, on Bartékin maarittelemaan unkari-



laisuuteen viittaavien suuren sekunnin, puhtaan kvartin ja kvintin seka pienen ters-
sin lisaksi yksi vahennetty kolmisointu melodisena. B-osaa ei talla kertaa olekaan,
vaan se on korvattu alkuteeman varioinnilla.

Tahdista 213 eteenpain paateema soi aivan samanlaisena kuin alussa, yk-
sinkertaisella kohotahdilla, mutta nyt kaksi oktaavia ylempaa. Intervallit ovat aluksi
samat, mutta muuttuvat toisen tahdin lopussa. Siind missé alun teemassa oli rauha-
ton pieni sekunti, onkin nyt rauhallisempi suuri sekunti. Jo tahdissa 220 paastaan
tahtia 22 vastaavaan kohtaan, jossa soi pentatoninen melodia. Aihetta ei toisteta
yhtd montaa tahtia kuin alussa, vaan melko nopeasti paastaéan kehittelevaan jak-
soon, jossa on runsaasti pentatonisia kaanteita eli pienta terssia ja suurta sekunta
perakkain.

ESIMERKKI 23. Tahti 224, pentatonisia kaanteita eli pienta terssi4 ja suurta sekuntia.

Ensimmaisen sivuteeman intervallirakenne on periaatteessa samanlainen
kuin esittelyjaksossakin, puhdasta kvarttia ja pienta tai suurta sekuntia kromaattis-
ten kvintolien seassa.

Ensimmainen ja toinen sivuteema kulkevat lomittain. Tahdissa 255 alkavan
toisen sivuteeman intervallit ovat nyt huomattavasti suppeammassa muodossa kuin
esittelyjaksossa, jossa ensimmaiset tahdit olivat pelkkia kvartteja. Aihe alkaa puh-
taalla ja ylinousevalla kvartilla. Niitd seuraavan kvinttihypyn jalkeen tulee pieni se-
kunti ja ylinouseva sekunti. Naiden jalkeisiakaan intervalleja ei voi pitda Bartékin
maaritelman mukaisesti unkarilaisina, kolmea puhdasta kvarttia lukuunottamatta.
Ensimmainen sivuteema ilmaantuu taas tahdissa 258.

Tahdissa 275 on kohta, jossa intervallikulku on seuraavanlainen: suuri se-
kunti, ylinouseva kvartti, puhdas kvartti, vihennetty kvartti, puhdas kvartti ja ylinou-
seva kvartti. Tassa on taas samanlainen kvanteista muodostettu siltarakene, joka
esiintyi esittlyjaksossa toisessa sivuteemassa. Talla kertaa on kyseessé toisen sivu-



teeman variantti. Aika-arvot ovat huomattavasti pidemmat, eiké toista sivuteemaa
huomaa helposti. Tama teema loppuu korostettuun suureen septimiin.

Kromaattisen kulun jalkeen alkaa tahdista 284 teema, joka on esittelyjakson
lopputeeman peili. Intervallit pysyvat paljolti samoina. Teema koostuu pienista seks-
teista, joiden valissa on puhdas kvartti. Taméan rakennelman liséksi on anapestinen
rytmi, jonka intervallit vaihtelevat kolmisoinnuista sekunteihin ja kvartteihin. Barték
sanoi kvinttien ja kvarttien tuovan rakenteelle muotoa. Néin on ilmeisesti mydskin
tahdissa 291, jossa kromaattisten kulkujen alku- jaloppusavelet ovat kvartti- ja kvint-
tisuhteissa keskenaan.

ESIMERKKI 24. Tahti 291, kvintti- ja kvarttisuhteiset loppusavelet.

Tahdissa 301 kromaattinen kulku loppuu pentatoniseen kulkuun. Tama on pentato-
ninen kuitenkin vain enharmonisesti. Saveleiden valiset intervallit ovat ylinouseva
sekunti eli pieni terssi, suuri sekunti ja suuri sekunti. Viimeinen, eli suuri terssi ei
kuulu joukkoon.

Sitd seuraa aihe, jossa vuorottelevat viulun vapaa d-kieli ja mikrointervallit d-
savelen molemmin puolin. Tadma on talonpoikaismusiikista tuttua, ja mikrointervalle-
ja voidaan nykyaan melkoisella varmuudella pitda tarkoituksellisina talonpoikais-
musiikissa. Valissa on kulkuja, joiden intervalleja tavataan usein unkarilaisessa ta-
lonpoikaismusiikissa: puhtaita kvintteja ja kvartteja, suuria sekunteja ja pienia ters-
seja. Tasta kehittyy sekvenssin tapainen rubato-jakso, jossa intervallit ovat useim-
miten Bartokin unkarilaisiksi kutsumia intervalleja, vaikka joskus valiin osuukin pie-
nen terssin sijasta suuri tai painvastoin. Nama ovat kasittddkseni tonaalisesti perus-
teltuja muutoksia.

Kadenssissa kasitellddn samoja intervalleja ja aiheita, joita jo aikaisemmin
on kaytetty. Tassa virtuoottisessa osassa on useita pari- ja kolmoisaania, joiden in-
tervallit ovat usein kvintteja tai seksteja. Melodisissa kuluissa taas esiintyy paljon



sekunteja ja kvartteja. Pienta septimia kaytetdan erityisen paljon paridanissa. Ka-
denssin lopusta, tahdista 344 eteenpdin, on a-savelellda dominoiva rooli. Vapaa a-
kieli soi mukana bordunamaisesti, sitten sitad soitetaan eri oktaavialoista. A-savelta
myds painotetaan soittamalla se kaksinkertaisena, kahdesta eri oktaavista sa-
manaikaisesti, tahdin alussa. Tahdista 354 eteenpdin soivat pdateeman B-osan mo-
tiivit. Tahdissa 355 on d-lyydinen asteikko johtamassa B-osan seuraavaan osioon.
Tahdissa 357 vastaava kulku on H-duurissa, jonka jalkeen noustaan naita B-osan

motiiveja kehitellen gis3-séve|eeseen.

Tahdissa 364 alkaa sama rytmikuvio samalta h-saveleltd kuin tahdissa 22
paateeman lopettaessa. Sita ei kuitenkaan kehitella yhta kauan, vaan se muuttaa
heti pois pentatonisesta kohti kromatiikkaa. Sekstikulkujen jéalkeen alkaa loppu, jos-
sa kuudestoistaosat ovat neljan ryhmissé ja niiden intervallit ovat yksi pieni terssi
seka kolme sekuntia, vuorotellen pienia tai suuria. Sekuntien suuruudesta riippuen
niista syntyy pentatonisia melodiakulkuja. Ne myds muistuttavat lyhyita asteikon al-
kuja, mutta niiden mahdollisia tonaliteettejd on mahdotonta méaritella tarkasti.

Tahdissa 373 alkavat soinnut, joista yksittaisisséd soinnuissa on kvintti alhaal-
la ja suuri ja pieni sekunti ylhaalld. Naiden valissa olevat koimen savelen soinnut
muodostuvat suurista ja pienista seksteista. Tahdeissa 377 ja 378 esiintyva kuudes-
toistaosakulku koostuu vain sellaisista intervalleista, joita Bartdk piti erityisen unka-
rilaisina: puhtaista kvarteista ja suurista sekunneista sekd puhtaista kvinteista ja
pienistd tersseistd. Osa péaéttyy sooloviulun osalta sointuihin, jotka tahdissa 382
muodostuvat Bartdkin kuuluisista talonpoikaismusiikin vaikuttamista kvarttisoinnuis-
ta, joissa on kaksi puhdasta kvarttia paallekdin. Naiden liséksi esiintyy sointuja, jot-
ka muodostuvat puhtaasta kvartista ja puhtaasta kvintistd. Kolmessa viimeisessa
soinnussa on kvartti, suuri sekunti ja kvintti paallekain, sitten suuri seksti, pieni seks-
ti ja pieni septimi paallekdin ja aivan viimeiseksi melodiset intervallit kvartti, kvintti
ja pieni septimi, jotka ovat Bartékin maaritelman mukaan unkarilaisia intervalleja.
Pitkaa ais-savelta, joka toimii ikdan kuin tonaalisena johtodanend, seuraa h-savel,
joka paattdad ensimmaisen osan.



Toinen osa

Toinen eli hidas osa on variaatiomuotoinen. Se rakentuu teemasta ja kuudesta
muunnelmasta. Tonaliteetti py6rii g-sdvelen ymparilla.

Sooloviulun teema on kahdeksantahtinen ja alkaa toisesta tahdista. Raken-
ne on kaksiosainen: kaksi tahtia + kaksi tahtia kehittelya seka kaksi tahtia + kaksi
tahtia kehittelya.

Ensimmainen motiivi koostuu karkeasti ottaen kvintin (d-g) ja kvartin (g-d)
ambituksesta.

ESIMERKKI 25. Tahdit 1-2, ensimmaisen motiivin alku.

Solo Violin

Seuraavan tahdin ainoat suuremmat intervallit tahdin alussa ja lopussa ovat puhtai-
ta kvartteja. Muut intervallit ovat nelja suurta sekuntia ja yksi pieni sekunti. Samoin
neljannen tahdin aloittava intervalli on puhdas kvartti. Tama tahti ja seuraava kehit-
televat enemman ja tuovat kromatiikkaa, niissa esiintyy vahennettya kvarttia puh-
taan kvartin rinnalla. Kuudes tahti aloittaa uudelleen alun seesteisyydesta, mutta nyt
sen aloitus- ja loppuintervallit ovat puhtaita kvintteja. Seuraavan tahdin ensimmai-
nen intervalli on kvintti, viimeinen taas kvartti. Sulkevat, kehittelevat tahdit aloittavat
teeman huippuséavelesta ja johtavat toonikaan g-savelelle. Orkesterin loppusoitto
on kaksitahtinen.

Ensimmaéinen variaatio, un poco piut andante, liikkuu tasaisilla aika-arvoilla ja
pienilla intervalleilla, vain harvoin tulee kvintin tai kvartin kokoisia hyppyja. Toisaalta
talonpoikaismusiikissa viulu soittaa usein kahden savelen legatoa, ja primitiiviselle
musiikille on tyypillista intervallien pienuus. Tassa variaatiossa esiintyy pariinkin ot-
teeseen Bartokin suosimaa luonnollista akustista asteikkoa, joka kumminkin liite-
tdan romanialaisen kansanmusiikin piirteisiin. Samassa tahdissa 14, jossa luonnol-
linen asteikko on yléspaisena alkaen a-savelesta, on alaspaisena a-doorinen as-



teikko, mika on tyypillinen unkarilaisen talonpoikaismusiikin suosima moodi.

ESIMERKK]I 26. Tahti 14, a-doorinen asteikko.

Seuraavassa tahdissa tapahtuu intervallisesti enemman: pieni terssi, suuri sekunti,
puhdas kvartti ja ylinouseva sekunti. Tahti loppuu ylinousevan kvartin ja pienen se-
kunnin kautta vahennettyyn kvinttiin.Tahdissa 16 on taas luonnollinen asteikko.

Seuraavat tahdit ovat erittdin kromaattisia, samassa tahdissa esiintyy yhden
savelen eri kromaattisia muunnelmia. Usein naiden vélissé on hahmoa antavia
kvintteja ja kvartteja. Tietyt pentatoniset kdanteet ovat aina lasna, kuten esimerkiksi
tahdissa 20. Siina esiintyy puhdasta kvinttia ja kvarttia seka perattaisina intervallei-
na pieni terssi ja suuri sekunti. Tama variaatio paattyy kromaattisesti seuraavan va-
riaation alkaen tahdista 23.

Toinen variaatio, un poco piu tranquillo, alkaa h-savelen dominoidessa
useissa eri danissa. Viululla on neljasosan mittainen ja oktaavin laajuinen kohotah-
ti. Melodia alkaa melko kromaattisesti, mutta rauhoitiuu sitten. Se rakentuu tahtiin
35 saakka aina yhden tahdin, 8/8, kerronnasta ja sitten yhden tahdin, 6/8, lopuk-
keesta. Lopukkeeseen johtava intervalii tai sitd edeltdva on puhdas kvintti tai puh-
das kvartti. Lopukkeen sisalla on pitkdn &anen lisaksi puhdas kvintti tai kvartti, mutta
viimeisella kerralla, tahdissa 35, se onkin muuttunut vidhennetyksi kvintiksi. Esi-
merkkind pentatoniikasta kay tahti 27. Siina perakkaiset intervallit ovat suuri sekun-
ti, pieni terssi, kaksi puhdasta kvarttia, kaksi suurta sekuntia ja puhdas kvartti.

ESIMERKKI 27. Tahti 27, pentatonisia intervalleja.
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Kaikki nama intervallit kdyvat esimerkkeina intervalleista, joita Bartok totesi unkari-
laisesta talonpoikaismusiikista 16ytyvan erityisen usein. Myos tahdeissa 30 ja 31 on
puhtaan kvintin ja puhtaan kvartin vieressa suuri sekunti.

Naiden unkarilaisten piirteiden lisdksi on myds tdssa variaatiossa tritonuksia
ja pienia sekunteja. Ne lisdantyvat varsinkin loppua kohti, samoin kuin kromaat-
tisuuskin, vaikka vélissa on aina puhtaita kvintteja ja kvartteja. Tahdissa 40 esiintyy
pieni septimi alaspaisend, aivan kuin sekunti yléspadisené ei olisi ollut enda mah-
dollinen. Variaatio paattyy puhtaaseen kvarttiin.

Kolmas variaatio, piut mosso, on viisitoista tahtia pitkd ja koostuu viimeista
sdvelta lukuunottamatta pelkista viulun kaksoisdanista. Alussa yksiviivainen h-savel
pysyy paikallaan ikdan kuin borduna-aanena ja toinen aéani laskeutuu enemman tai
vahemman saanndllisesti puolisdvelaskeleittain alaspain paatyen oktaaviin. Tasta
eteenpain savelten valiset intervallit ovat melko pienia, joten puhdasta kvarttia tai
kvinttia ei esiinny paljonkaan. Ja jos intervallit sattuvat olemaan suurempia, silloin-
kin on tritonus yleisempi. Suurta sekuntia ja pienté terssia esiintyy jonkin verran,
mutta niin on myds pienen sekunnin ja suuren terssin laita, joten tasta tuskin voi ve-
taa johtopaatdksia suuntaan tai toiseen.

Tahdissa 52 pysyy yksiviivainen a-sdvel bordunadénené, seuraavassa tah-
dissa taas yksiviivainen h-sdvel. Ndissa tahdeissa, varsinkin jalkimmaisessa, on
kromaattinen liikke johdonmukainen matalalta eli sekunnista yléspain jopa nooniin.

Tahdissa 53 on viimeinen kaksoisaani h1-cis?. Tasti alkaa edestakainen liike pie-

nissad seksteissa, kunnes paastaan koodaan, jossa puhtaat kvartit hallitsevat pien-
ten sekstien rinnalla.

ESIMERKKI 28. Tahti 53, kromaattinen liikke sekunnista nooniin.
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Seuraava eli neljas variaatio, lento, on 1dhinna rikkaasti kuvioitu ja varitetty
viulufantasia. Muut dénet soittavat yksinkertaista saestysta, usein vain yhta pitkaa



aanta. Sooloviulu aloittaa tahtinsa aina pikalla trillilla, jonka pohjaséavel on kahdes-
sa ensimmaisessa tahdissa des, kolmannessa ja neljannessa as, viidennessa,
kuudennessa, seitseméannessa ja kahdeksannessa tahdissa es. Tasta on helppo
tunnistaa kvinttisuhteisuus. Trillid seuraava koristeellinen, jopa pitkalta melismaatti-
selta ornamentoinnilta vaikuttava osuus liikkkuu suhteellisen pienella alueella, lop-
pua kohdin kuitenkin suurentaen ambitusta. Vahennettya kvinttia esiintyy muuta-
man kerran, tahdissa 65 paastaan jopa pieneen septimiin, josta laskeudutaan des-
doorisesti alaspéin.

ESIMERKKI 29. Tahti 65, des-doorinen kulku.

Sen jalkeen ornamentoivat kuviot saavat asteikollisia piirteitd, mutta niista ei kuiten-
kaan synny muutamaa séaveltéd pidempaé yhtenaista linjaa. Savelkulut ovat enim-
makseen vain vihjailevia. Usein toistuva savelkulku on sellainen, jossa on useam-
pia kokosavelaskeleita perdkkain, joita taas seuraavat muutamat puolisavelas-
keleet.

Tahdissa 66 kvinttisuhteisten trillien sarja katkeaa es-savelen muutuessa e-
saveleksi. Tosin etuheleend kaytetaan dis-savelt, joka enharmonisesti olisi es. Me-
lisman ambitus kohoaa asteittain. Se aloittaa pienesta terssista, seuraavaksi se on
jo puhtaan kvintin laajuinen. Tahdissa 67 melisma padsee jo nooniin saakka, josta
se sitten muuttuu tahdissa 68 rubatoksi, joka periaatteessa olisi kolmen tahdin pi-
tuinen, mutta koska se on vapaametrinen, se lasketaan yhdeksi ainoaksi tahdiksi.
Kahdeksan séavelen ryhmissa melisma laskeutuu kromaattisesti alaspain siten, etta
alussa ja lopussa ryhmé toistetaan kolme kertaa, niiden vélissad olevien ryhmien
ensimmainen savel on aina edellisen ryhméan alkusaveltd sekuntia matalammailla.
Tahdissa 69 paastaan koodaan, joka on kymmenen tahdin pituinen. Melisman 32-
osanuotit ovat muuttuneet neljdsosiksi ja puolinuoteiksi antaen selkedAmméan kasi-
tyksen intervalleista. Kooda aloittaa vahennetylla kvintilla, jota seuraa suuri sekunti.



Tahdeissa 71 ja 72 sekd 73 alussa on perakkain vain sellaisia intervalleja, jotka
Bartékin maaritelman mukaan ovat unkarilaisia: puhdas kvintti, puhdas kvintti, suuri
sekunti, puhdas kvartti, puhdas kvartti. Sen jalkeen seuraakin sitten pieni sekunti ja
tritonus.

ESIMERKKI 30. Tahdit 69-73, intervalleja, joita Bartdk piti unkarilaisina.

Tahdissa 77 on pieni seksti, jonka jalkeen savelkulku a-gis-fis-e alaspaisend muo-
dostaa lyydisen asteikon alun, jonka ambitus on ylinouseva kvartti.

Tahdista 83 alkaa viides variaatio, joka on tanssillinen allegro scherzando.
Se aloittaa “epaunkarilaisesti” ylinousevalla kvartilla ja pienelld sekunnilla, joiden
summa taas on puhdas kvintti. Tama kvinttimdinen vaikutelma syntyy siita, etta yli-
nousevan kvartin sévelet ovat kuudestoistaosia, kun taas pienen sekunnin jalkim-
mainen savel on kahdeksasosa, eli pidempi. Tdman jalkeen intervallit ovat pienia ja
antavat kromaattisen vaikutelman. Tahdissa 86 on samantapainen ilmié kuin alus-
sakin, eli kahden intervallin summa jaa kuulijan mieleen. Talla kertaa kyseessa on
puhdas kvartti ja pieni sekunti, joiden yhteisvaikutelma jaa ylinousevaksi.

Tahdissa 87 lyhyen asteikkomaisen kulun ambitus on vahennetty kvintti, sa-
moin kun seuraavan tahdin ensimmainen intervalli, aivan kuten sen tahdin savelku-
lun ambituskin. Seuraavan hypyn intervalli on ylinouseva kvartti, jonka jakeisen sa-
velkulun laajuus on taas vahennetty kvintti. Soiva tritonus on tassa variaatiossa il-
meisen tarkeassa roolissa.



ESIMERKKI 31. Tahdit 87-89, intervalleja, jotka soivat tritonuksia.

Ylinousevan kvartin ja pienen sekunnin ryhma aloittaa taas tahdin 90, jonka seu-
raavan, skaalamaisen, ryhméan ambitus on myéskin ylinouseva kvartti. Seurava tahti
on lahinna kromaattista edestakaista liikettd. Tahdissa 92 on puhtaan kvartin sisalla
liikkuva kulku, jonka jalkeinen hyppy on vahennetty kvintti. Tahdin paattaa ylospai-
nen pieni septimi, jonka jalkimmainen savel on d. Seuraavan tahdin aloittaa suurta
septimid alempana oleva es-savel, jolla kuitenkin on d etuheleend, eli edellisen
tahdin viimeisen sévelen oktaavi.

Yhden tahdin tauon jalkeen, eli tahdissa 95, sooloviulu aloittaa pienella se-
kunnilla, jota seuraa ylinouseva kvartti, eli samaan tapaan kuin alussa, intervallit
vain ovat painvastaiset. Tahdissa 97 suuren terssin ja suuren sekunnin summasta
tulee puhdas kvartti, seuraavassa tahdissa taas hyppyna on kéytetty ylinousevaa
kvarttia. Viimeisen tahdin ensimmaisen ja viimeisen savelen véalinen ero on puhdas
kvintti. Savelten valilld on osittin kromaattinen astekulku.

Kuudes eli viimeinen variaatio, comodo, alkaa trillimaisella kuvioinnilla, joka
kestaa tarkkaan ottaen kahden ensimmaisen tahdin puolikkaiden verran. Trillin en-
simmaista sdvelta painotetaan ja naistd ensimmaisista savelistd muodostuukin as-
teittainen kulku alaspain. Ensimmaiset viisi savelta viittaavat C-duuriin, jonka jal-
keen mukaan tulee alennusmerkkeja. Nama savelet puolestaan muodostavat
Bartékin suosiman luonnollisen akustisen asteikon. Perussavelena toimii b, jonka
seitsenkertaiseen toistoon ensimmainen tahti paattyy.



ESIMERKKI 32. Tahti 105, C-duuri muuttuu luonnolliseksi asteikoksi.
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Seuraavan tahdin alku on taas samanlainen kuin edellisen tahdin. Talla kertaa en-
simmaiset savelet muodostavat kokosévelasteikon as-savelesta fis-saveleen. Sa-
moin tata fis-sdveltd ennakoiva, trillistd ornamentoivaksi muuttunut kulku on koko-
savelkulku, joka ikdan kuin painottaa tahdin alusta alkanutta kulkua. Tahdin lopussa
on kaksi septolikulkua, jotka molemmat alkavat c-sévelestd. Naiden viiden ensim-
maisen savelen valilla on pelkastaan kokosavelia, jonka jalkeen seuraa puolisdvel,
kokosével ja puolisavel. Kolmas tahti koostuu pelkistd c-sédvelen toistoista kahdessa
eri oktaavissa. Niitd seuraa neljannessa tahdissa (t. 108) ensin fis-fryyginen ja sitten
g-lyydinen asteikko. Tahti paattyy siis g-sdveleen. Seuraava tahti alkaa kolmea ok-
taavia matalammasta gis-savelesta ja koostuu kolmesta tetrakordista ja yhdesta
pentakordista, joiden vélilla on aina puolisavelaskel. Tahti johtaa f-savelelld seu-
raavaan tahtiin. F-savelen jalkeen seuraa kaksi oktaavia matalampi g-savel. Siita
lahtee asteikkokulku, joka jaad melko lyhyeksi, vain kuuden sévelen pituiseksi. Nais-
td kuudesta savelesta voi kuitenkin paatelld kyseessa olevan g-fryyginen moodi.
Taman jalkeen tahdissa vain toistetaan f-savelta.

ESIMERKKI 33. Tahdit 108110, fis-fryyginen, g-lyydinen ja g-fryyginen asteikko.
24 , ~

Tahti 111 on unkarilaisen tuntuinen, koska siina kaytetdan ensin vain puhtaita kvart-
teja ja puhtaita kvintteja. Muu osa tahtia on savelkulku, jonka alku- ja loppusavelen



valilla on mydskin puhdas kvintti. Seuraava tahti ilmeisestikin on tarkoitettu kontras-
toimaan tata tahtia, koska sen rytmi ja savelten suunnat ovat samaniaisia, vain in-
tervalleja on hieman muunneltu, niin ettd puhtaasta kvartista tehtiin vahennetty
kvintti ja puhtaasta kvintista ylinouseva kvartti. Toinen puhdas kvartti muuttui pie-
neksi sekstiksi ja savelkulun ambitus on nyt ylinouseva kvartti. Taman muunnelman
kooda on neljan tahdin mittainen kromaattinen kulku alaspéain.

Viimeistd muunnelmaa seuraa taas alkuperainen teema, joka nain tekee toi-
sesta osasta symmetrisen. Teema soi nyt oktaavia korkeammalla, ja alkuperéisen
teeman tahtienvéliset tauot on poistettu ja niiden tilalla viulu pidentaa savelia ja joh-
taa nain pehmeammin seuraavaan tahtiin.

Kolmas osa

Kolmas osa ja ensimmainen osa muodostavat parin, jotka ovat oikeastaan toistensa
variantteja, sekd muodoltaan eitd temaattiselta materiaaliltaan. Myds kolmannen
osan tonaalisena keskuksena toimii h-savel, aivan kuten ensimmaisessakin osas-
sa.

Sooloviulun teema aloittaa h-séaveleltd. Kyseessad on nyt kohotahdittomana
ensimmaisen osan paateeman A-osan kaksi ensimmaista tahtia,-eli ne tahdit, joissa
intervallit ovat vield pelkastaan sellaisia, joita Bartok nimitti unkarilaisiksi. Vain rytmi
on erilainen, tasaisempi, neljasosia ja puolinuotteja, kun taas ensimmaisessa osas-
sa oli pisteellistd rytmia ja synkooppia. Kahden ensimmaisen tahdin intervallit ovat
puhdas kvintti, puhdas kvartti, suuri sekunti, puhdas kvartti, pieni terssi ja puhdas
kvartti, eli vain “unkarilaisia” intervalieja. Naista intervalleista koostuukin kolmannen
osan teeman keskeinen aihe, jota sitten muunnellaan kolme kertaa paateeman ai-
kana. Joka toinen on fortessa ja joka toinen pianossa. Ensimmaisessda muunnel-
massa ovat intervallit kaksi pienta ja yksi suuri sekunti, puhdas kvintti, suuri sekunti
ja suuri terssi. Bartokin maarittelemaa “unkarilaista” ovat nyt vain suuri sekunti ja
puhdas kvintti. Seuraavassa variantissa soivat pieni sekunti, puhdas kvartti, pieni
sekunti, suuri sekunti, pieni sekunti ja puhdas kvintti. Unkarilaisessa talonpoikais-
musiikissa naista esiintyy kvarttia, kvinttia seka suurta sekuntia. Viimeisessa muun-
nelmassa on ensin suuri terssi, sitten kaksi pienta terssid, puhdas kvartti, pieni terssi



ja suuri terssi. “Unkarilaisia” naista ovat pienet terssit ja kvartti.

ESIMERKKI 34. Tahdit 5-12, kolmannen osan paateema.

! 3 b 4

J, con spirito S o P ———— [ .

Tahdista 19 alkaa sama intervallikulku, joka oli ensimmaéisen osan alussa
A, Rytmi on sama kuin kolmannen osan alussa. Kun siina oli lainattu A:sta vain

kaksi tahtia, on nyt A’S:sta lainattu nelja tahtia. Nama nelja tahtia muodostuvat, ku-

ten osan alussakin, kahden tahdin ryhmista, joita on nelja perakkain, eli yhteensa
kahdeksan tahtia. Neljan ensimmaisen jalkeen seuraa kaksi tahtia, joiden intervallit
ovat kaksi suurta sekuntia, pieni sekunti, suuri terssi, ylinouseva kvartti ja ylinouse-
va sekunti. Néistd enaa vain suuret sekunnit ovat Bartékin maaritelman mukaan un-
karilaisia. Viimeisen kahden tahdin intervalit ovat suuri terssi, kaksi pienta terssia,
puhdas kvartti, pieni terssi ja suuri terssi.

Tata seuraa tahdista 29 alkava jakso, jossa ensin soitetaan vain gis- ja a-sé-
velid paallekkain ja perakkain. Sitten kromatiikka muuttuu erilaisiksi kolmisoinnuiksi
ja paattyy es-savelestad alkavaan kolmeen kokosaveleeseen. Niitd seuraa taas kro-
maattinen kahden sévelen vaihtelu, jossa nyt soi vapaa a-kieli koko ajan taustalla.
Sitten soivat taas kolmisoinnut. Tama muistuttaa ensimmaisen osan kohtaa noin
tahdin 36 paikkeilla, jolloin vapaa kieli soi mukana ja jossa oli paljon erilaisia kol-
misointuja. Naissa ei ole juurikaan muuta unkarilaista kuin korkeintaan se, etta ta-
lonpoikaismusiikissa saestys saattoi olla vain yhden dénen soimista mukana, jota
naissakin kohdissa toteutetaan vapaiden kielten avulla. _

Tahdista 87 alkaa sivuteema, joka on melkein intervallilleen ensimmaisen
osan teeman kopio. Rytmi on nyt trioleina, kun taas ensimmaisessa osassa kaytet-
tiin kvintoleita. Sivuteeman intervallithan olivat erittdin suppeita ja kromaattisia.
Kansanmusiikin vaikutteita etsittdessa sopisi taman kohdan esikuvaksi korkeintaan
arabialainen kansanmusiikki. Satunnaiset kvintit ja kvartit, joskus undesiimin ja



duodesiimin muodossa, antavat tonaalista tukea. Valiin mahtuu tosin myos vahen-
nettyja kvintteja, jotka taas sotkevat tonaalisuuden tuntua. Tahdeissa 111 ja 112 on
pelkkaa saveltoistoa c-savelelld, josta rauhaton trioliliike jatkuu johtaen tahtiin 117,
jossa on taas saveltoistoa yhden tahdin verran. Talla kertaa sévelella g, kahdessa
oktaavissa. Tahdissa 121 triolit pysayttda “rikkindinen” trioli, josta ensimmainen
kahdeksasosa puuttuu. Kaksi jiljelle jaanytta soittavat kahdessa oktaavialassa d-
saveltd ja jatkavat seuraavan tahdin ensimmaiselle neljasosalle saakka. Tasta tah-
dista alkaa viimeinen trioli-kolmisointu -liike, joka loppuu tahtiin 125.

Tahdista 129 alkaa toinen sivuteema, joka on taas ensimmaisen osan kaksi-
toistasaveljarjestelmallisen teeman variantti. Rivin savelet 16ytyvat yhta péainvastais-
ta jarjestysta lukuunottamatta muuten aivan samoilta kohdilta kuin ensimmaisessa-
kin osassa. Rivin savelten vélissa on kuitenkin paikoitellen erdanlaisia kohoséavelia,
jotka johtavat rivin saveliin ja joiden aika tulee rivissa vasta myéhemmin. Tama va-
riantti ei siis noudata aivan yhta tarkasti rivitekniikan sdantéja kuin ensimmaisen
osan teema, mutta silti rivi on siind selkeasti hahmotettavissa. Bartokin rivista 16ytyy
ennen kaikkea erilaisia kvartteja.

Tahdista 138 alkaa kohta, joka jiljittelee edellisen teeman rytmiikkaa. Sen in-
tervallit ovat kvarttivoittoisia, siita 16ytyy seka ylinousevia kvartteja ettd puhtaita
kvartteja. Samoin on sekuntien laita: pienid, suuria ja ylinousevia sekunteja.

ESIMERKKI 35. Tahdit 138-145, erilaisia kvartteja ja sekunteja.

Toinen samantapainen kohta alkaa tahdista 149. Intervalleina ovat pieni sekunti,
ylinouseva sekunti, puhdas kvartti, pieni sekunti, vahennetty kvartti, pieni sekunti,
puhdas kvartti, pieni terssi, vahennetty kvintti ja puhdas kvartti. Nama molemmat ai-
heet loppuvat, aivan kuten toinen sivuteemakin, pitkdan saveleen, joihin paadytaan
puhtaan kvartin kautta. Viimeinen pitkd savel on a, jota seuraavassa kohdassa, tah-
dista 157 eteenpain toistetaan neljassa eri oktaavialassa kahteen kertaan.



Tahdissa 161 alkaa nelitahtinen aihe, jonka intervallit ovat suuri terssi, suuri
nooni, kaksi puhdasta kvaritia ja vdhennetty kvintti, joka paatyy e-savellelle. Seu-
raavassa alkaa viiden tahdin séveltoisto f-savelelld, joka on oktaavin ja suuren sep-
timin paassa edellisesta e-savelesta. Saveltoiston jalkeen alkavat jo edellisista tah-
deista tuttu triolilike. Tahdista 171 6ytyy c-miksolyydinen kulku, joka toistuu seu-
raavassa tahdissa. Triolit loppuvat asteikon b-savelelle, jota toistetaan neljan tahdin
ajan trioleina. Tahdista 177 jatkuvasta trioliliikkeesta l6ytyy f-miksolyydinen kulku.
Seuraavan tahdin astekulun voisi tulkita e-hypofryygiseksi, mutta kahdeksas séavel
ei olekaan e vaan es. Tama kohta loppuu es-savelen toistolle, kunnes taas alkaa
trioliliike.

ESIMERKKI 36. Tahdit 177-181, f-miksolyydinen, e-hypofryygisen alku.

Tahdista 187 l6ytyy jalleen f-hypofryyginen kulku, talla kertaa yksiselitteisesti. Tah-
dissa 189 on as-doorinen alaspéinen astekulku. Sit seuraa pieni sekunti ylospain
ja suuri septimi alaspdin, josta lahtee liikkeelle B-duuri -astekulku. Sita seuraa a-
hypofryyginen astekulku tahdissa 191. A-savelesta laskeudutaan kahden tahdin
ajan kromaattisesti sévelelle f, josta noustaa puhdas kvartti ja laskeudutaan pieni
nooni. Tastéa a-sivelestd lahtee kaksi kokosaveltetrakordia ja yksi kokosévelpenta-
kordi ja kolme kokosavelta ylospain.

Tahdissa 199 jo alkanut edestakainen kromaattinen liikehdinta jatkuu va-
paan e-kielen soidessa taustalla. Tahti 202 on erittdin unkarilainen intervalliensa
suhteen: suuri sekunti, nelja pienta terssia, suuri sekunti, kaksi pienta terssia. Sa-
manlaisia intervalleja toistuu aina silloin talléin seuraavassa, suurin osin kolmisoin-
nuilta vaikuttavassa osiossa.

Tahdissa 219 sooloviulu toistaa tahdin ajan suurta sekuntia c-d kahdek-
sasosina. Vapaa d-kieli ja& soimaan ja intervalli lajenee. Pa&styaan puhtaaseen
kvarttiin intervalli palaa sekunnin kautta priimin.



ESIMERKKI 37. Tahdit 219-222, intervallin laajeneminen ja supistuminen.
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Tastd alkavat kahden legatossa soitetut sekstit kaksoisdanina. Valilla ne keskeytta-
vat askeisen kaltaiset paridanelliset kahdeksasosat, jotka nyt alkavat oktaavista ja
pienenevét pieneen sekstiin. Tahdissa 234 legaton matalamman kaksoisaénen in-
tervalli onkin kvintti ja toinen seksti.

Tahdista 260 alkaa kertausjakso. Kaytossa ovat tdsmélleen samat intervallit
kuin ensimmaisenkin osan repriisissé, eli pdateeman peili. Pdadteeman paatyttya
neljan tahdin jélkeen alkaa tahdissa 265 teeman intervalleilla leikittely. Ensin on
puhdas kvartti, v@hennetty kvintti ja pieni sekunti. Sitten sama toistuu oktaavia
alempaa. Tama viimeisin versio taas jatkuu toisenkin kerran tkaksinkertaistaen ai-
ka-arvonsa. Tasta alkunsa saanut kahdeksasosaliike jatkuu ylospaisena, kunnes
tahdissa 274 kertausjakson paateeman alku saa jatkon. Intervallit ovat “unkarilaisia”
vahennettya kvinttia ja pientd sekuntia lukuunottamatta: suuri sekunti, puhdas kvart-
ti, suuri sekunti, vahennetty kvintti, pieni sekunti, puhdas kvartti, pieni terssi, puhdas
kvartti. Tahdista 278 alkaa samanlainen intervalleilla leikkiminen kuin teeman alun-
kin yhteydessa. Bartdk on merkinnyt, ettéd vapaata a-kielta tulee kayttaa aina kun se
on mahdollista. Koko taméan ajan, eli tahdista 260 tahtiin 285, ensimmaiset viulut
soittavat h-savelta tremolossa.

Tama kehitteleva osa johtaa tahtiin 287, josta alkaa teeman loppu. Tama

loppu on kymmenen tahtia pitké ja se johtaa ad:sta alaspéin, toonikaan, joka on h.

Aiheen ensimmaiset intervallit ovat suuri sekunti ja puhdas kvartti, mika on perus-
unkarilainen intervalliyhdistelma. Puhdas kvartti, pieni terssi ja suuri sekunti esiinty-
vat huomattavan useasti néin lyhyen aiheen aikana.

Tahdit 320 ja 321 jaljittelevat paateemaa sen oikeassa muodossa, joka esiin-
tyy esittelyjaksossa. Oktaaviala on korkeampi kuin ennen, mutta intervallit ovat yha



samat. Viisi tahtia pitkdn g-savelen jalkeen tulee toinen paateeman jaljitelma, jossa
ennen laajat intervallit ovat supistuneet sekunnin kokoisiksi. Taas seuraa viiden
tahdin pitkd aani. Samaa kaavaa seuraa myés tahdin 332 teemanijaljitelma. Nyt pit-
ka savel on kuitenkin seitseman tahtia pitka. Se johtaa tdman aiheen loppuun, joka
on eraanlainen kadenssi. Sooloviulu soittaa kolmiaania, joiden keskinaiset interval-
lit ovat kvintteja ja seksteja. ‘

Tahdista 400 alkaa kertausjakson sivuteema, joka on pelkistetty ensimmai-
sen osan kertausjakson sivuteemasta. Aivan samoin oli menetelty esittelyjaksossa-
kin. Sivuteema on esittelyjakson sivuteeman tapaan kromaattinen, mutta erona esit-
telyjakson sivuteemaan on sen yléspainen tendenssi. Tahdissa 411 on melodinen
h-molli yléspaisena. Sivuteema johtaa tahtiin 423, jossa viulu soittaa oktaaveja le-
gatoissa. Oktaavien véli on joko suuri tai pieni sekunti. Naiden jalkeen, tahdista 431
eteenpain, oktaavit ovat vaihtuneet trioleiksi, jotka muodostuvat suuresta septimista
ja pienestéa sekunnista. Tahdissa 447 alkaa kuudestoistaosaliike, jossa ensimmais-
ten savelten valilla on oktaavi ja kaksi muuta ovat saveltoistoa. ltse oktaavien valit
vaihtelevat pienesta sekunnista aina puhtaaseen kvarttiin.

Tahdissa 463 oktaavit muuttuvat paridaniksi, joiden laajuus on useimmiten
suuri seksti ja pieni seksti vierekkain. Niiden lisaksi esiintyy pienté ja suurta terssia,
puhdasta kvarttia seka puhdasta kvinttia.

ESIMERKKI 38. Tahdit 463-464, paridania seksteissé.

Tahdissa 482, yhdekséan tahdin tauon jalkeen, sekstit jatkuvat saaden nyt enemman
etumerkkeja. Tahdissa 503 paridanet muuttuvat kvintoleiksi, mutta intervalleina
sekstit pysyvat. Jos ei muuten, niin ainakin enharmonisesti. TAma johtaa kromaatti-
seen alaspaiseen paridanikulkuun, jossa pariddnet muodostavat sekstin. Seuraa
kuusi tahtia pitkd suuren sekunnin soitto pitkana danena, jonka jalkeen sooloviulu
soittaa trilleina E-duuri kolmisoinnun, joka paattyy dominantilie eli h-savelelle. Tasta
I6ytyi kolmannen osan tonaalinen keskus, jota seuraakin kadenssinomainen H-



duuriasteikko. Asteikkokulkua seuraa kromaattinen laskeutuminen fermaateille.
Fermaattien aikana viulu soittaa kahta kaksoisaanioktaavia trillind. Oktaavien inter-
valliero toisiinsa on puhdas kvartti.

Tahdissa 536 alkaa kulku, jota parempaa esimerkkid Bartékin suosimille
kvarteille tuskin I6ytyy. Intervallit ovat: seitsemén perakkaista puhdasta kvarttia, va-
hennetty kvartti, ylinouseva kvartti, yksitoista perékkaistéd puhdasta kvarttia, suuri
sekunti, puhdas kvartti, suuri sekunti, puhdas kvartti.

ESIMERKKI 39. Tahdit 536544, erilaisia kvartteja.
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Tahdista 556 eteenpain sooloviulu soittaa viisi tahtia d-aanté trioleina ja jatkaa sit-
ten astekulkuna, paikoitellen jopa kromaattisena, edestakaisin paatyen g-savelelle,
jota se toistaa kolme tahtia. Taman jéalkeen asteittainen kulku johtaa c-savelelle. Téa-
ta savelta edeltava kulku voisi olla d-doorinen, mutta siita puuttuu kahdeksas savel.
C-savelelta triolilike kulkee miksolyydista skaalaa muistuttavan astekulun kautta a-
savelelle, jota ei jaada toistamaan. Monitulkintaiset astekulut jatkuvat, tahdista 582
eteenpain on kuitenkin selkea G-duuri -kulku, jota seuraa G-duuri -kulku kvinteissa.

Tahdissa 594 on triolikulku, jonka intervallit ovat puhdas kvintti, puhdas kvart-
ti, suuri sekunti, kolme puhdasta kvarttia ja suuri sekunti.

ESIMERKKI 40. Tahti 594, unkarilaisessa talonpoikaismusiikissa esiintyvia intervalleja.
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Sen jalkeen seuraa alaspainen nelisointu trillattuina puolinuotteina ja neljasosina,



joista muodostuu vahennetty vahennetty septimisointu. Sitd seuraa trioliliike, jossa
oktaavilla, sekunneilla ja kvarteilla on dominoiva rooli. Se péaattyy tahteihin 606-
608, joissa on pisteellisind neljasosina seuraavat intervallit: suuri sekunti, kaksi
puhdasta kvarttia ja suuri sekunti. Tahdissa 609 on c-doorinen asteikko, joka toistuu
viela kaksi kertaa taukojen erottelemana. Sitten seuraa d-aiolinen asteikko ja f-joo-
ninen asteikko. Teos loppuu triolilikkeeseen, joka alkaa oktaaveina ja jossa viimei-
set kolme tahtia ovat pelkkia suuria sekunteja ja puhtaita kvartteja.

Kavin sooloviulun osuuden nain tarkasti lapi, koska orkesterin soittimet noudattavat
hyvin pitkalti samoja intervalleja ja tonaaliteettivaihtoehtoja kuin viulukin. Hyvana
esimerkkina kvarttien kaytdsta moniaénisessa tekstissd on ensimmaisen osan tahti
89, kayratorvien danissa. Tassa ensimmainen kayratorvi soittaa g-savelta, kolmas
kvarttia alempaa, eli d-sévelta ja toinen oktaavia ja kvarttia alempaa, eli a-savelta.
Taman jalkeen alin &ani jaa urkupisteeksi ja ylemmat kaksi jatkavat kvarteissa soit-
taen samaa rytmia.

Toisen osan tahdissa 42 alttoviulut soittavat melodisena unkarilaisen talon-
poikaismusiikin suosimaa seksti-kvartti -sointua

ESIMERKKI 41. Tahdit 41-42, seksti-kvartti -sointu.

Viulukonsertosta 16ytyy erittdin runsaasti juuri niita intervalleja, joita Bartok kutsui
unkarilaisiksi, viitaten nain monivuotiseen tyéhdénsa talonpoikaismusiikin tutkijana.
Tasséa tydssdan han tutki, kuinka unkarilainen talonpoikaismusiikki eroaa muiden
maiden kansanmusiikista. Vaikka puhtaita kvartteja ja kvintteja esiintyykin unkarilai-
sessa musiikissa runsaasti, ei se tietenkdan tarkoita, ettda mika tahansa puhdas
kvintti tai kvartti miss&@ tahansa musiikissa olisi unkarilainen intervalli. Yleisessa tie-
dossa on, ettd primitiivisessa musiikissa yleensakin pieni terssi ja suuri sekunti
esiintyvat useammin kuin muut intervallit. Naiden intervallien Bartok havaitsi esiin-



tyvan unkarilaisessa musiikissa usein ja johtavan juurensa pentatoniikasta ja pen-
tatonisista kaanteista. Pentatoniikasta johtuu myés puhtaan kvintin yleisyys.

Maaritellessaan “unkarilaisia” intervalleja Barték varmastikin otti huomioon
sellaiset seikat kuin esimerkiksi kontekstin, jossa intervalli esiintyy. Siirtdesséan un-
karilaisia piirteitd niiden omasta kontekstistaan aivan uuteen ympéristéon, nimittain
uuteen unkarilaiseen taidemusiikkiin, Bartok eraalla tavalla teki naista intervalleista
unkarilaisia piirteita, vaikka niitd esiintyy yleisesti muissakin musiikeissa. Toisaalta
taas han koki omansa ja Kodalyn musiikin luonnollisina ympéaristéind unkarilaisille
piirteille, koska heidan musiikkinsa oli tarkoitus olla luonnollinen jatke unkarilaiselle
talonpoikaismusiikkiperinteelle. Kun siis tarkastellaan Bartokin teoksia siitéd kannal-
ta, ovatko unkarilaiset piirteet siirtyneet hanen savellyksiinsa, voidaan naitd huo-
mattavan usein toistuvia intervalleja pitda unkarilaisena periméana.

6.2.2 Harmonia

Bartékin harmonian kayttéa on tutkittu ja analysoitu jo useaan otteeseen, joten jatan
sen analysoimiselle tdssd vahemman tilaa. Erityisen unkarilaisen harmoniasta te-
kee polymodaalisuus ja pentatoninen harmonisointi. Erné Lendvai on havainnut
Bartokilla runsasta nk. modaalisen dominantin kayttéa. Modaalinen dominantti syn-
tyy, kun lasketaan toonikasta kokosavelaskel yléspéin. Tamé on miksolyydisesta
moodista alkunsa saanut tapa, joka on kansanmusiikin kadensseissa melko suosit-
tua. (Lendvai 1983, 144.) Esimerkiksi Lendvai ottaa viulukonserton ensimmaisen
osan alun, jossa harppu aloittaa soittamalla H-duuri kolmisointua. Tama toonika-
sointu vaihtelee sen jalkeen oman modaalisen dominanttinsa kanssa, jonka pitéisi

loogisesti olla Cis’, jonka perussavel on kokosavelaskeleen H-duurin perussave-
len ylapuolella. Nain on myds partituurissa, jossa H-duurisointu vuorottelee Cis’-
soinnun kanssa. Lendvai kuitenkin sanoo H-duurin kanssa vuorottelevan soinnun

olevan A7, mika ei ole taysin loogista partituuriin nahden, eikd mydskadan hanen

maarittelemansa modaalisen dominantin suhteen, koska a-savel sijaitsee h-save-
len alapuolella.



ESIMERKKI 42. Viulukonserton 1. osa, tahdit 1~6, modaalinen dominantti.

Viulukonsertossa on myds muita kohtia, joissa esiintyy tallaista modaalista do-
minanttia.

Kansanmusiikista on saanut alkunsa myods Bartékin ahkera seksti-kvartti -
soinnun kayttdé. Viulukonserton toisen osan melodia alkaa toisessa tahdissa G-duu-
rissa. Toisen osan lopettava melodia taas paattyy g-pohjaiselle kvartti-seksti -soin-
nulle. Taméan voi havaita my6s siita, ettd Bartdk suosii intervalleja, jotka johtavat
kvartti-seksti -soinnun syntyyn. Toisen osan lopussakin kyseessa ovat sekunnit ja
kvartti, jotka muodostavat soinun.

ESIMERKKI 43. Viulukonserton 2. osa, tahti 127, g-pohjainen kvartti-seksti -sointu.
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Toisen osan teeman ja ensimmaisen muunnelman vélissa orkesteri toistaa
teeman lopun. Tasséa kohtaa kuulijalle tulee automaattisesti tunne, ettad harmonia on
unkarilainen. Kyseessd on erdanlainen kvarttikierto. Melodiaa siestavat soinnut

ovat A7-D7-G7-C7-F7-B7-Es’-As’. Nain unkarilainen melodinen kvartti ja pentato-
niikan melodinen septimi luovat yhdessa harmonian. Sointu vaihtuu kaiken lisaksi
joka neljasosalla, jolloin se herattad vield enemman huomiota, kuin jos harmoninen
rytmi olisi hitaampi.

Jokaiselle melodiselle savelelle voidaan luoda oma sointunsa tai sitten yksi
sointu voi vallita jopa useamman kymmenen tahdin ajan. Kuten Barték on itse to-
dennut, ei hanen ja Kodalyn musiikissa harmonialla ole laheskaan sama arvo kuin



melodialla. Harmonia syntyi melodian intervalleista. Kansanmusiikin vaikutuksessa
Bartdk ja Kodaly muuttivat romantiikan kasityksen pédinvastaiseksi ja antoivat melo-
dialle paaroolin.

6.2.3 Rytmi ja tahtilajit
Ensimmainen osa

Ensimmainen osa alkaa 4/4 -tahtilajissa. Valilla esiintyy myos 3/2 -tahtilajia, mutta
4/4 -tahtilaji hallitsee selkeasti. Harpun aloitus, joka kulkee tasaisissa neljasosissa,
antaa kuulijan ensin kokea pulssin, jonka paalle aletaan rakentaa paateemaa. Un-
karilaisen rubato-melodian katsotaankin saaneen alkunsa tasaisesta (kahdek-
sasosa-) rytmista. Aika-arvot kaksinkertaistamalla saatiin hidas melodia, joka kulkee
tasaisissa neljésosissa. Lapi koko ensimmaisen osan hallitsee tallainen tasajakoi-
suus, niin neljasosissa, kahdeksasosissa kuin kuudestoistaosissakin. Usein tata
pulssia on luomassa harppu.

Paateema on paitsi intervalleiltaan myds rytmiltdén unkarilainen. Teeman
rytmi koostuu suurimmilta osin erilaisista pisteellisista rytmeista seka synkoopeista.
Tahdissa 48 ensimmaiset viulut imitoivat paateemaa. Tassd muunnelmassa en-
simmainen kuudestoistaosanuotti on saanut aksentin, ikaan kuin korostamaan pis-
teellistad luonnettaan. Tahdissa 1, eli A-osan lopussa esiintyva rytmi voidaan myds
supistaa synkoopiksi. Toisaalta, jos viimeinen neljasosa, nopea aihe, joka johtaa A-
osaan, otetaan pois, jaa jaljelle vanhan tyylin sdkeenlopetusrytmi. Unkarilaisen tyy-

lin mukaan sama lopetusrytmi toistuu jokaisen A-osan lopussa, eli myds AS-0san ja
koko pééateeman lopettavassa A-osassa. Tama on tavallista silloin, kun kyseessa

on AA®BA -rakenne, kuten tassa (Petersen 1971, 166). Lopetusaihe jakautuu kah-

delle tahdille, mutta ne yhdistamalla saadaan tulokseksi sama vanhalle tyylille tyy-
pillinen rytmi.



ESIMERKKI 44. Viulukonserton tahdit 21-22 ja vanhan tyylin rytmi (vrt.esimerkki 2).

Paateeman B-osan rytmi voidaan myds johtaa vanhan tyylin rytmista

ESIMERKKI 45. Viulukonserton sooloviulun tahti 15 ja vanhan tyylin rytmi (vrt. Barték 1965, 46).
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Tahdissa 11 klarinetit soittavat epaunkarilaista rytmid, mutta jo tahdissa 15, eli paa-
teeman B-taitteen aikana, oboet soittavat rytmia, joka on tyypillinen unkarilaiselle ta-
lonpoikaismusiikille.

ESIMERKKI 46. Viulukonserton oboen tahti 15, unkarilaisen tyylinen rytmi.

B-osat ovat perinteisestikin nopeampia rytmeiltdan kuin A-osat.

Tahdeissa 92, 94 ja 95 soittavat puupuhaltimet ja jouset tremoloa ja nopeaa
triolia, joka on verrattavissa edella mainittuun talonpoikien tapaan soittaa huilua.
Naiden kanssa vuorotteleva sooloviulu doittaa nopeita ja aksentoituja kvintoleita,
jotka niinikaan sopivat tdhan samaan tyyliin. Tahdista 96 eteenpdin sdestavat jousi-
soittimet soittavat vastarytmi, joka painottaa joka toista kahdeksasosaa. Tama rytmi
on syntynyt selvasti legényes-rytmin vaikutuksesta.



ESIMERKKI 47. Viulukonserton 1. osa, tahti 96 ja legényes-rytmi (vrt. esimerkki 12).
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Tahdissa 98 on sooloviululla rytmikuvio, jonka voi johtaa vanhan tyylin ryt-
mista. Bartok tosin on todennut tdméan seitsentavuisen rytmin kuuluvan kansainvali-
seen primitiiviseen rytmiikkaan, mutta samalla se on se rytmi, jota yleisesti pidetaan
kaikkein unkarilaisimpana.

ESIMERKKI 48. Viulukonserton 1. osa, tahti 98 ja seitsentavuinen rytmi (vrt. esimerkki 5).
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Tahdissa 107 jouset ja puupuhaltimet soittavat kaanonissa rytmid, joka kuulostaa
“unkarilaiselta” mutta joka pitéisi varmaankin laskea joko sekatyyliin tai jopa kan-
sanomaiseen tyyliin kuuluvaksi.

ESIMERKKI 49. Viulukonserton 1. osa, tahti 107 ja sekatyylin rytmi (vrt. esimerkki 8).
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Samoin on tahdissa 160, jossa sooloviulu soittaa nopeaa, kvartin alueella pyérivaa
kuudestoistaosaliiketta.

Tahdissa 162 puhaltimet soittavat synkooppia ja tasarytmia yhdistellen niita.
Samoin tekevat rummut, mutta juuri painvastoin yhdistellen. Taméankin kaltaiset ryt-
mit voidaan johtaa Bartokin maaritteleman vanhan tyylin rytmista.



ESIMERKKI 50. Viulukonserton 1. osa, tahti 162 ja vanhan tyylin rytmi (vrt. Bartok 1965, 47).
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Tahdissa 179 jouset soittavat kaanonissa pisteellistd rytmia, joka nimenomaan ei
ole mahdollinen unkarilaisessa musiikissa. Samaa rytmia esiintyy runsaasti myos
sooloviulun kadenssissa.

ESIMERKKI 51. Viulukonserton 1. osa, tahti 179, vrt. esimerkki 6.
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Tahdissa 184 sooloviulu soittaa sointuina vanhaa unkarilaista rytmia.

ESIMERKKI 52. Viulukonserton 1. osa, tahti 184 ja vanhan tyylin rytmi (vrt. Barték 1965, 35).
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Tahdissa 224 sooloviulu soittaa rytmia, joka on vanhan tyylin rytmi. Sen keskelle on
viulukonsertossa lisatty kaksi kuudestoistaosaryhmaa.

ESIMERKKI 53. Viulukonserton 1. osa, tahti 224 ja vanhan tyylin rytmi (vrt. Bartok 1965, 46).
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Toinen osa

Toinen osa alkaa 9/8 -tahtilajissa. Sooloviulun teema on selkeésti kansanlaulumai-
nen, mutta sitd on ensin vaikea saada sovellettua Bartékin esittelemiin rytmeihin.
Bartdk mainitsee kuitenkin seuraavanlaisen rytmin, jonka kautta timéan teeman voi
tulkita unkarilaiseksi. Han huomautti, ettd valmiisiin rakenteisiin voitiin lisata sa-
mankaltaisia elementteja, ikdan kuin kertauksia, jatkamaan rakennetta. Tallaiset
elementit olivat joko huudahduksia tekstin lomassa tai sitten jonkin elementin ker-
tausta.

ESIMERKKI 54. Viulukonserton 2. osa n alku ja sekatyylin rytmi (vit. esimerkki 8a).

A 1

Tosin tdman kohdan selkea kolmijakoisuus ei tunnu unkarilaiselta. Unkarilaisessa-
kin kansanmusiikissa esiintyy jonkin verran kolmijakoisuutta, mutta vain yhdesséa
tasajakoisuuden kanssa. Jos melodia pysyy koko ajan komijakoisuudessa, on ky-
seessa lantinen vaikutus. Toisaalta tdssad melodiassa pitkien aanten ja taukojen
kautta syntyy tunne parlando-rubato -rytmista, jossa iskun rajaa on pyritty halventa-
maan.

Sama efekti syntyy myos toisessa muunnelmassa, jossa tahtilaji vaihtuu kes-
ken melodian 8/8 -tahtilajista 6/8-, 5/8- seka 9/8 -tahtilajiin. Tahdissa 30 oleva rytmi
on 5/8 -tahtilajissa, mutta se voidaan jakaa seuraaviin tahteihin:

ESIMERKKI 55. Viulukonserton 2. osa, tahti 30 ja sekatyylin rytmi (vrt. esimerkit 1b ja 8a).
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Talléin 2/4 ja 3/4 on liitetty perakkaisiksi tahdeiksi. N&in tapahtuu useissa sekatyylin
melodioissa. Seka 5/8- etté 7/8- tahtilajit ovat mahdollisia unkarilaisessa talonpoi-
kaismusikissa, mutta silti harvinaisia.

Kolmannessa muunnelmassa kaytetdan niin ikdan monia eri tahtilajeja. Nyt
mukaan tulee uutena edelld mainittu 7/8-tahtilaji. Tdma on se tahtilaji, jossa bulga-
rialainen rytmi esiintyy usein. Bulgarialaisen rytmin pulssi kulkee joko kahdek-
sasosissa tai kuudestoistaosissa. Tassa kyseessa on kahdeksasosa tahtilaji, mutta
itse rytmi kulkee kuudestoistaosissa. Esimerkin rytmi voidaan jakaa 2/8+3/8+2/8.
Tét4 tahtilajia esiintyy vain kerran koko muunnelman aikana, tahdissa 47.

ESIMERKKI 56. Bulgarialainen rytmi, viulukonserton 2. osa, tahti 47.

Kolmas osa

Kolmas osa likkkuu ennen kaikkea kolmijakoisessa rytmissa, minka vuoksi on vai-
kea 16ytaa siita erityisen unkarilaisia rytmeja. Vain muutamassa kohdassa tahtilaji
vaihtuu tasajakoiseksi ja silloinkin vain yhden tahdin ajaksi. Unkarilaista kolmijakoi-
suutta edustaa mm. seuraava rytmi tahdissa 289:

ESIMERKKI 57. Viulukonserton 3. osa, tahti 289 (vrt. esimerkki 8a).

Myds kolmannessa osassa esiintyy melko runsaasti Bartékin maarittelemaa epaun-
karilaista pisteellistd rytmia, esimerkiksi tahdista 297 lahtien.



Koko osan ajan, mutta erityisen selkeésti sooloviululla tahdista 536 eteen-
pain, esiintyy kolmijakoista rytmia, joka voitaisiin muuntaa pisteelliseksi tempoa no-
peuttamalla.

ESIMERKKI 58. Viulukonserton 3. osa, tahdit 536-537 ja vanhan tyylin rytmi (vrt. esimerkki 3a).
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Samoin on myds pisteellisten neljasosien laita. Tahdissa 606 niille on annettu viela
esitysmerkintd sostenuto et largamente. Talldin vertauskohteena voidaan kayttaa
talonpoikaismusiikin neljasosanuottien kayttoa.

6.2.4 Muita unkarilaiseen talonpoikaismusiikkiin viittaavia piirteita

Primitiivisiksi elementeiksi luetaan sellaiset piirteet kuten suppeat intervallit, rytmien
toisto ja voimakkaat dynaamiset muutokset. Intervallien suppeus on jo todettu edel-
la. Viulukonsertossa on useita kohtia, joissa vallitsevat sekunnit ja terssit. Tall6in
syntyy pentatonisia kdannoksia, joiden intervallit ovat suuri sekunti ja pieni terssi.
Mutta kuten jo edella totesin, ovat nama intervallit tyypillisia useimpien kulttuurien
kansanmusiikille. Bartékin kayttama kromatiikka luonnollisesti ylittda talonpoikais-
musiikin kayttdméan kromatiikan maaran. Talldin on ainakin osaksi impulssina toimi-
nut edelld mainittu, jo itsessdan suppeiden intervallien diminuointi.

Rytmien jo melkein mekaanisen tuntuista toistoa esiintyy paljon ja koko viu-
lukonserton ajan. Sen efekti vain korostuu koko orkesterin soittaessa samaa rytmia
useamman tahdin ajan. Viulukonsertossa usein esiintyvat kaanonit saattavat paikoi-
tellen sotkea rytmin monotonisuutta.



ESIMERKKI 59. Viulukonserton 1. osa, tahti 267, toistuvat rytmit kaanonissa.
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Dynaamisia vaihteluja esiintyy paljon. Usein tahdin lopussa on pianissimo ja
vielapa perdendo, jonka jélkeen alkaa forte. Tassa taytyy kuitenkin ottaa huomioon
se, ettd useat dynaamiset merkinnat kehottavat orkesteria soittamaan hiljempaa, jot-
ta sooloviulu kuuluisi. Kun taas orkesteri soittaa yksin, se saa luvan soittaa voimak-
kaammin. Dynaamiset erot orkesterin ja sooloviulun vélila ovat paikoitellen kuiten-
kin yllattdvan suuria. Sooloviulun soittaessa forte marcato (ensimmainen osa, tah-
dista 56 eteenpéin) on orkesterilla pianissimo ja jopa con sordino ja sul ponticello.
Ehka néiden tarkoitus on kuitenkin korostaa dénenvareja ja luoda erilaisia savyja.
Tallaisessa tapauksessa dynaaminen efekti on vaikuttava, kun fortessa soittaneelle
sooloviululle tulee yllattaen tauko ja jaljelle jaa pianissimossa soittava orkesteri.

Ensimmaisessa osassa, tahdissa 91, sooloviulu soittaa pianossa. Taman li-
saksi viimeinen savel on kahdeksasosa huiludani ja tulee soittaa perdendo. Ky-
seessa on e-sdvel, joka on oktaavin ja puolen savelaskeleen paadssa seuraavan
tahdin aloittavasta f-sévelesta. Tama hiljaisen haviava “johtosavel” johtaa f-sa-
veleen, joka soitetaan fortessa ja korkeassa oktaavialassa. Lisaksi orkesterilla on
samankaltainen dynamiikka: tahdin lopussa pianissimo ja seuraavan alussa tremo-
lossa soitettava forte. Tahdissa 159 ja 160 on samanlainen ilmié sooloviulun soitta-
essa yksin. Talléin myds lempedmmaltd kuulostavat kahdeksasosatriolit vaihtuvat
hurjiksi kuudestoistaosiksi.

Ensimmaisen osan dynamiikka vaihtelee kolmikertaisesta pianosta nelinker-
taiseen forteen. Mezzopianoa ja mezzofortea esiintyy suhteessa muihin dynaami-
siin merkintéihin vain harvoin. Toisessa osassa mezzo-dynamiikkaa esiintyy jo



enemman. Dynamiikka vaihtelee kolminkertaisesta pianosta kaksinkertaiseen for-
teen. Kolmannessa osassa dynaamiset vaihtelut tapahtuvat kolminkertaisen pianon
ja kolminkertaisen forten valilla.

6.2.5 Instrumentaalimusiikin imitointi

Ensimmaisen osan tahdissa 25 ja 30 on nopea kuudestoistaosaliike kahden lega-
tossa, mikéd on talonpoikaisviululle tyypillinen kuvio. Tahdissa 36 vapaat kielet soi-
vat mukana, jolloin taas syntyy borduna-efekti.

Saman osan tahdissa 64 ja 65 esiintyy hieman koristeltuna kampiliiran suo-
sima rytmi.

ESIMERKKI 60. Viulukonserton 1. osa, tahti 64 ja kampiliira-rytmi (vrt. esimerkki 10).
3 ‘ 3

Tahdissa 176 esiintyy klarinetin soittamana sakkipillin suosima rytmi. Tama ei var-

maankaan ole yhteensattumaa, silla Bartok antoi klarinetille usein sakkipilli-roolin.

ESIMERKKI 61. Viulukonserton 1. osa, tahti176 ja sakkipiilin rytmi (vrt. Barték 1976, 247).
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Kolmannen osan tahdissa 260 on erityisen selkea esimerkki siita, kuinka kla-
rinetille on annettu talonpoikaismusiikkin viittaava dani: se soittaa trioleita kiertaen
asteikkoa ylos ja alas puhtaan kvartin alueella. Taméa kestaa yhdeksén tahdin ajan
ja jatkuu taas tahdista 274. Samankaltainen kohta on tahdeissa 510-515.



Talonpoikaismusiikissa kahden viulun soittaessa yhta aikaa saattaa syntya
saman savelen eri kromaattisia muunnelmia yhtdaikaisesti. Tallainen tapaus on
esimerkiksi ensimmaisen osan tahdissa 16. Sellot ja kontrabassot soittavat koko
tahdin ajan savelta ¢, kun taas sooloviulu soittaa kolmeen otteeseen saman tahdin
aikana cis-savelta.

ESIMERKKI 62. Viulukonserton 1. osa, tahti 16, ¢ ja cis yhtaaikaisena (ks. 5.5).

Vias.1

Vine. 11

Vis.

Ves.

D.Bs.

Instrumentaalisessa talonpoikaismusiikissa on erityisen paljon ornamentoin-
tia. Tdman kaltaisia esimerkkeja viulukonsertosta l6ytyy paljon, mutta varsinkin toi-
nen osa on leimaavan ornamentoivaa. Myds ensimmaisen osan ensimmainen sivu-
teema kvintoleineen antaa ornamentoivan tunnun. Poikkihuilu soittaa usein kor-
keassa oktaavialassa ja ornamentoiden, mikd on talonpoikaismusiikille tyypillista.
Joskus sen korvaa jopa piccolo, jolloin efekti on vielakin voimakkaampi.

Puhallinsoitinten kiertava liike lasketaan kansamusiikille tyypilliseksi piir-
teeksi. Esimerkkina tastd on mm. ensimmainesen osan tahti 213, jossa samaa liiket-
ta soitetaan useammassa dénessa. Kaiken huippuna soi poikkihuilu korkeassa ok-
taavialassa. Jousten tremolo ja celestan trilli lasketaan niinikaan kansanmusikillisiin
piirteisiin. Jousten tremoloa esiintyy erittin paljon koko teoksen ajan. Celestalta
I6ytyy tremolo-kohta kolmannen osan tahdista 260 alkaen tahtiin 282 saakka, mutta
varsinaista trilla ei viulukonsertossa esiinny. '



6.2.6 Tulkinta ja artikulaatio

Bartdk totesi lansimaisen nuottikirjoituksen olevan puutteellinen uuden unkarilaisen
taidemusiikin ilmaisemista varten, minka takia han naki tarpeellisksi kayttaa useita
eri tempomerkintdja ja artikulaatio-ohjeita voidakseen tuoda tahtomaansa parem-
min ilmi nuottipaperilla.

Artikulaatio-ohjeita ovat esimerkiksi hakaset nuottien paalla, kuten ensim-
maisen osan tahdissa 363, alttoviulujen ja sellojen danissa. Tassa esimerkissa niita
jopa seuraa suoraan glissando seuraavassa tahdissa. Sooloviululla taas on porta-
to-merkit neljdsosien paalla.

ESIMERKKI 63. Viulukonserton 1. osa, tahti 363, erilaisia artikulaatio-ohjeita.

$.Via,

Viss.1

Vias. 11

Ves.

Muuttamalla sooloviulun jousitusta tahdissa 365 siten, ettd kuudestoistaosien nel-
jan savelen legatosta tulee kolmen savelen legato, ja panemalla viimeisen kuudes-
toistaosan alle piste artikulaatio muuttuu jalleen. Erilaiset aksentit ja portamentot
toistuvat jatkuvasti 1api koko teoksen. Bartok maéaraa joissain kohdissa myos sen,
missd kohtaa jousta milloinkin tulee soittaa tai mité kohtaa palikasta lydmasoittajan
tulee kayttaa. Talla on vaikutusta niin artikulaatioon kuin aanensavyynkin. Rubaton
tuntua antavia fermaatteja ei esiinny niin usein kuin luulisi. limeisesti Barték sitoo
mielummin nuotteja tahtiviivojen yli tai muuttaa kokonaan esitysmerkintaa. '
Bartok oli erittain tarkka siita, ettd pystyi antamaan eri kohdille erilaisen aa-
nensavyn. Juuri &8nensavyjen takia han piti kerdysmatkoillaankin fonografia kor-



vaamattomana. Col legno, con sordino, sul tasto ja sul ponticello ovat tyypillisia oh-
jeita, jotka vaikuttavat ddnenviriin ja toistuvat usein viulukonsertossa. Aéanenvarin
monipuolisuudesta on hyva esimerkki ensimmaisen osan tahdissa 165, ensim-
maisissa viuluissa. Ne soittavat vapaata d-kielta, jolla jo muutenkin on taysin erilai-
nen aanenvari kuin kiinnipainetulla kielelld. Tatd danta soitetaan tremolossa ja vie-
la sul ponticello.

Ensimmaisen osan tahdissa 266 sooloviulu soittaa korkeita 4ania matalilta
kielilta, jolloin 4anensavy tummuu. Néin saadaan myds aikaiseksi pidempi glissan-
do. Saman osan tahdissa 273 danenvariin saadaan vaihtelevuutta soittamalla sa-
maa aihetta eri oktaavialoissa. Heti sen perdan sooloviulu soittaa ennen varsinaisia
sévelia oktaavia alempaa etuheleita, jotka mydskin antavat oman danensavynsa ja
muistuttavat kaiken liséksi vield talonpoikaismusiikista, jossa etuheleet ovat suosit-
tuja niin laulajien kuin soittajienkin keskuudessa.

Teoksen kaikista osista |6ytyy erilaisia glissandoja, jotka saattavat olla joko
lyhyita, danen lopun havittdvia tai sitten pitkia ja painokkaita. Samoin on pizzicato-
jen, trillien ja huiludanien laita. Nama danensavya muuntelevat piirteet eivat ole ra-
joittuneet tiettyihin soittimiin, vaan niita kaytetdan joka d4anessa.

Erilaiset kirjalliset merkinnat nuoteissa antavat soittajalle tulkintaa koskevia
maarayksia. Dynaamisten ja rytmillisten liséksi esiintyy poikkeaviakin merkintéja,
kuten “strepitoso” (meluten) kolmannen osan tahdissa 31 ja “cantabile” (laulaen)
saman osan tahdissa 68. “Con calore” ja “sonoro” esiintyvat meluisten ja kiihkeiden
rytmien kontrastina. Myds se, ettd jousisoittimet on jaettu paikoitellen kahden ryh-
miin, joissa osa soittaa sordinoituna nopeaa tremoloa ja osa sordinoituna tavallisi-
na neljasosina samaa, luo aivan oman aanensavynsa. Tallainen kohta on muun-
muassa kolmannen osan tahdissa 135 .



7 PAATANTO

Béla Bartok puhui ja kirjoitti paljon suhteestaan talonpoikaismusiikkiin, mutta vaike-
ni kuitenkin paattavaisesti siita, kuinka talonpoikaismusiikki oikeastaan vaikutti héa-
nen omiin musiikillisiin ideoihinsa. Han ei muutenkaan ollut kovin innostunut pu-
humaan tai kirjoittamaan omasta musiikistaan. Tamén vuoksi helposti herda ajatus
siitd, ettd han kenties jopa halusi luoda talonpoikaismusiikin kaytdsta originaali-
teoksissaan jonkinlaisen salaperaisen myytin, joka tuli hyvéksyéa sellaisenaan. Toi-
sin oli hdnen etnomusikologisen tydskentelynsa eli melodioiden sovitusten laita,
josta han oli valmis puhumaan ja kirjoittamaan. |

Bartok tiesi, ettd ei-unkarilaiset kuulijat eivat pystyneet kuulemaan eroa ha-
nen omien melodioidensa ja talonpoikaismelodioiden valilla ja ettd tama harhautti
kuulijoita. Mutta han oli suuri idealisti, joka ei halunnut sen kummemmin selitella
musiikkiaan, jonka tarkoitus oli puhua puolestaan. Useimmat lahteet mainitsevatkin
Bartékin musiikista kirjoittaessaan ensimmaisena rytmin. Kenties musiikkiyleisé ei
pysty kuulemaan eroa 1900-luvun alun melodiikan ja tonaliteetin seka talonpoi-
kaismusiikin melodiikan ja tonaliteetin valilla. Talldin monipuolinen rytmi ja monet
tahtilajinvaihdokset huomataan ensimmaisena poikkeaviksi.

Bartokin teoksia pidetaan yleisesti silmiinpistdvan erottuvana muusta 1900-
luvun musiikista. Han sopiikin hyvin Everett Stonequistin vuonna 1937 luomaan
“Marginal Man” -teoriaan. Bartokin onnistui erittdin tehokkaasti yhdistaa tuotanos-
saan ita ja lansi, jopa niin tehokkaasti, etta tasta yhdistelmasta syntyi uusi traditio,
uusi unkarilainen taidemusiikki. Unkarilaisen talonpoikaismusiikin elementit, jotka
Bartok oli useiden tarkkojen tutkimusmatkojensa seka tieteellisen ja analyyttisen
tydnsa kautta maaritellyt, 16ytyvat hanen teoksistaan sinne tanne siroteltuina. Silti
koko teoksen taytyy olla tata Bartdkin julistamaa henkea taynna, koska elementit to-
della ovat tiukasti kiinni savelkudoksessa. Niita taytyy etsia piirre piirteeltd syste-
maattisesti, eikd niitd heti sellaisiksi tunnista. Niin pentatoniset kdannokset, moodit
ja niiden polymodaalinen kayttd kuin melodian laskeva tendenssikin ovat piirteita,
joita on mahdoliista 16ytaa useista eri kohdista toista viulukonserttoa. Samoin on ka-



rakterististen rytmien laita. Moodit on punottu niin etevasti toisiinsa, etta niitd on —
varsinkin sivuaanissa — erittéin vaikea erottaa toisistaan ja tulkita juuri tietyksi moo-
diksi. Samalla lailla koko teoksen talonpoikaiselementit ovat kiinni kudoksessa.

Horisontaalisen muuntaminen vertikaaliseksi ei ollut pelkka teoria Bartokin
kehitellessa uutta taidemusiikkia, vaan se oli yksi hanen keskeisimmista savellyspe-
riaatteistaan. Intervallit, jotka l&nsimaiseen korvaan eivat kuulosta konsonoivilta, on
nyt tulkittu uudelleen itdisen mallin avulia, jolloin ne ovat tasa-arvoisia muiden in-
tervallien kanssa. Ne on nimenomaan tulkittu uudelleen, eika niiden funktiona ole
olla luomssa dissonoivia saréja. Bartokin musiikin tayttaa aivan uusi filosofia, ajatte-
lutapa, joka eroaa oman aikansa lantisista periaatteista mutta jonka samalla saattoi
yhdistaa lantisten tekniikoiden kanssa.

Minka vuoksi lantisen ja itdisen tradition yhdistaminen sujui Bartdkilta nainkin
mutkattomasti? Bartékin kasityksen mukaan unkarilaisen talonpoikaismusiikin piir-
teet ovat niin “puhtaita ja luonnollisia”, ettd niiden assimiloiminen taidemusiikkiin ei
ole vaikeaa. Toinen nakokulma on, etta talonpoikaismusiikin piirteet ovat suurelta
osin kaksiselitteisid. Tassé tydssani olen esitellyt Bartdkin viulukonserton talonpoi-
kaismusiikkiin pohjaavana teoksena. Toinen vaihtoehto olisi nimittain ollut tulkita se
yhten&d osana 1900-luvun alkupuolen ajan tyylia. Talléin polymodaalisuus olisi vain
yksi tapa muiden joukossa paasta eroon duuri-molli -tonaliteetista, ja talonpoikais-
musiikin rytmit olisivat vain elavoittavia elementteja kuten monilla muillakin Bartokin
ajan saveltijilla. Tallaiset vastakkaiset tulkintatavat sopivat varmastikin useimpiin
Bartokin teoksiin. Toinen kysymys on sitten, kunnioittavatko molemmat tulkintatavat
Bartékin toivetta ja tarkoitusta. Hanen on todettu soveltaneen teoksissaan myds
useita barokin ja renenssanssin ajan elementtejd. Samaa periaatetta kayttivat myos
ajankohdan neoklassikot. Onko kaikenaikaisen talonpoikaismusiikin painottami-
sessa siis Kyse vain joukosta erottumisen halusta? Tuskin.

Kaydessani lapi Bartokin kansanmusiikkiaiheisia tutkimuksia ja kirjoitelmia ei
jaa epaselvaksi tarkoitusperien puhtaus ja halu pystya saattamaan aito kansanmu-
siikki uudelle vuosisadalle sekad néin luoda Unkarille vihdoinkin oma musiikkiperin-
ne. Bartokille oli ensisijaisen tarkeaa pitdad huolta siita, ettei han tai kukaan muu-
kaan pakottanut talonpoikaismusiikkia elamaén. Taman vuoksi han ei tyytynyt pel-
kastaan koristelemaan teoksiaan ulkoisesti talonpoikaismusiikin motiiveilla, vaan
pyrki assimiloimaan piirteet mahdollisimman sulavaksi kokonaisuudeksi. Taméa ha-



neltd onnistuikin. Matiivit ja fraasit ovat niin mestarillisesti yhteénsulautettuja, etta
niitd on usein vaikea erottaa muista 1900-luvun alun pyrkimyksista. Eriteltyani ensin
Bartokin maarittelemén talonpoikaismusiikin piirteet ja etsittyani niita sitten hanen
viulukonsertostaan kéavi ilmi, ettei niin suuri samankaltaisuus voi olla sattumaa.

Seuraavassa taulukossa esittelen tiivistetysti, mutta vain suuntaa-antavasti,
talonpoikaismusiikin piirteiden esiintymisen maaran. Asteikko kulkee seuraavasti: ei
lainkaan - vahéan - jonkin verran - paljon. Taulukossa ei ole mainittu kaikkia Bartdkin
musiikin unkarilaisia piirteitd, mutta ndma kuuluvat varmastikin tarkeimpien jouk-
koon. Muotoa koskevat piirteet joko esiintyvat tai eivat esiinny. Tassa tapauksesa
molemmat esiintyvat teoksessa.

TAULUKKO 1. Talonpoikaismusiikin piirteiden esiintyminen Bart6kin toisessa viulukonsertossa

Rytmi

Pisteellinen rnytMi..........ccccevivirciiinieeeecr e paljon
Séakeiden lopukkeet..........cccnviriiiiinirieerer e jonkin verran
SEItSENtAVUISUUS.......ccovvirtiicee e cree e e eereeens jonkin verran
Soitinten IIMEJA.....cceeeeciee e jonkin verran
Legényes-rytMi........cccccviiiiiennneircrenicecese et paljon
RUDALO........ocoiiirciicceecre e paljon
SYNKOOPPI.ccreeeeerieieeinciricienieterteseesreseeseeeseeereeeeessnsesaeensenas paljon
Kaikkien kolmen ryhmén rytmeja yhdisteltyina............... paljon

Tonaliteetti, harmonia ja intervaliit

Anhemitoninen pentatoniikka...........c.ccccceeeviiievirveeeeciereeee. jonkin verran
Pertatonisia intervalleja..........c.ccoueeeveieieeiceiiceeeeceee, paljon
MOOAEJA.....eeeee e s paljon
PolymodaaliSuus............cccoviiicieinieiiiieeccereceeeee e paljon
Duuri- ja molliterssi yhtaaikaisesti...........cccccoevvveeeeeerecnnnnn. vahan

Kvartti-seksti-oktaavi -rakenne..........cc.ccceevveevveeiieeninen e jonkin verran



Modaalinen dominantti............ccoccovveriiiiniiiiinninncenreieeeee jonkin verran
Muoto

Pariton MAAra OSIa........ccoceeceeeriireiece e kylla
Unkarilaisia rakenteita teemoissa..........ccccoevvevviinecennnnennn. kylla

Instrumenttien piirteita

SAKKIPIMi.....ceeeeeeeierer et paljon
KampiliFa ..ottt neeens paljon
TaloNPOIKAISVIUIU........ccoeiiriiircrerinrtccceee e paljon

Muita piirteita

Variaatiohalukkuus.............cocooiiiiniiiirieecsecsceccieene paljon
SAVEIROISIO. .....eeiiiiiiiiieciiir e paljon
Melisma/ornamentointi..........ccccoeeeviiecciinciieniieececcceer e paljon
Pizzicato/glissando/huiludanet...........cccoveecevecviiecicnnnnnenn. paljon
Celestan trilli..........coevviiiiinniiiiceneccccne ei lainkaan
Fermaatit........ccoooiiiiic e vahan
LyOmaAsoittimet.........coovieiiiccc e jonkin verran
Jousten tremolo...........coceiiiiiiii paljon
Erilaiset aanenvarit ja dynamiikka.........cc.cccoveiiniinninnne. paljon

AKSENLL....eoieeceee e palion




Tilastollinen ldhestymistapa ja erilaiset tietokoneohjelmat antavat tietenkin parem-
pia mahdollisuuksia saada selville piirteiden tarkat lukumaarat. Naiden tulosten
pohjalta voidaan todeta, ettd viulukonsertossa esiintyy useita niita piirteita, joita
Barték laskee unkarilaiseen talonpoikaismusiikkiin kuuluvaksi. Intervallien osuus on
yksi kaikkein selkeimmistd, joskin samalla myés monitulkinnallisimmista. Rytmit ovat
monipuolisia ja niistd voidaan tunnistaa erilaisten tyypillisten rytmien yhdistelmia.
Aanenvaria antavia piirteiti esiintyy runsaasti. Sen sijaan sakeiden lopukkeet, jotka
tekevat lauletusta talonpoikaismelodiasta ryhmallensa tyypillisen, eivat esiinny tun-
nistettavassa muodossa. Mielenkiintoinen tutkimuskohde olisi teoksen rakenteen
syvempi luonne talonpoikaismusiikin kannalta. Jos talonpoikaismusiikin yksittaiset
piirteet 16ytyvat katkettyna viulukonsertosta, voisiko olettaa, etta erilaisia talonpoi-
kaismusiikille tyypillisia rakenteita voitaisiin myos loytda katkettyind? Samalla ta-
voin kuin Bartékin teoksista usein etsitdén kultaista leikkausta, olisi myds mahdollis-
ta etsiad unkarilaisten melodioiden tavumaaria “katkettyina lukuina” tai lukusuhteina.

Bartékin teoksissa todella on paljon talonpoikaismusiikin vaikutusta, jonka
han itse myontaa ja joka on myds hahmotettavissa. Vain harvoin han kuitenkaan otti
konkreettisesti kantaa johonkin tiettyn teokseensa ja sen syntyyn vaikuttaneisiin l&h-
teisiin. Bartdk puristaa talonpoikaismusiikin piirteet omissa savellyksissdan sellai-
seksi tiivisteeksi, etta ne eivat heti ensimmaisena erotu kontekstistaan. Eika niin
varmasti ollut tarkoituskaan, silla Barték nimenomaan ei halunnut jatkaa eksoottis-
ten ainesten kylvdmisen banaalia perinnettd. Han nosti usein jopa teoksen tempon
niin nopeaksi, etta kuulijan on fyysisesti mahdotonta ehtia kuulla kaikkia katkettyja
folkloristisia elementteja. Samalla han tiesi itsekin muiden sdveltdjien paatyneen
samoihin lopputuloksiin kuin hankin, tosin ilman kansanmusiikkivaikutteita. Han to-
tesi, ettéd ero hdnen ja naiden muiden saveltdjien valilla oli siina, etta han paatyi rat-
kaisuihinsa “luonnon menetelméalla”, koska talonpoikaismusiikki on luonnonilimié
(Petersen 1971, 24). Koska vuosisadan alussa oli ajauduttu erdanlaiseen umpiku-
jaan, oli selvd, etta eri saveltajat saattoivat paattaa yhta aikaa vapauttaa musiikkin-
sa tonaliteetin ja monipuolistaa rytmeja.

On selvaa, etta talonpoikaismusiikin tutkimuksessa on paasty eteenpain sit-
ten Bartokin tutkimusten. Koin kuitenkin tarkeana toimia juuri Bartokin omien maari-
telmien puitteissa, koska Bartdk ei luonnollisestikaan voinut tietdd kuolemansa jal-
keisista tutkimustuloksista. Sellaiset piirteet, joita naissd uudemmissa tutkimuksissa



on ilmennyt, eivat siis olisi voineet tarkoittaa Bartdkin teoksissa talonpoikaismusiikin
piirteitd. Yksi esimerkki tastd on Bartokin maaritelma ylinousevasta sekunnista. Han
oli varma, ettd unkarilaisen talonpoikaismusiikin melodisessa materiaalissa ei ole
kaytetty ylinousevaa sekuntia muuten kuin lainattuna. Sen vuoksi ylinouseva se-
kunti viittaa hanen teoksissaan aina muilta kansoilta kuten romanialaisilta saatuun
lainaan. Uudemmat tutkimustulokset kuitenkin ovat osoittaneet, ettd ylinousevaa
sekuntia esiintyi vanhimmassa unkarilaisessa melodiikassa aivan aitonakin inter-
vallina.

Muita ristiriitaisuuksia syntyy siitd, etta itisten kansojen musiikilliset rajat ei-
vat ole taysin yksiselitteisia. Bartok tutki ja selvitti itdisten piirteiden aluellisuutta ja
niiden keskinaista vuorovaikutusta, mutta esimerkiksi juuri nykyisen Romanian
Transilvanian kansanmusiikin suhdetta unkarilaiseen ja romanialaiseen musiikkiin
ei ollut hdnen aikanaan viela ratkottu tyhjentavasti.

Bartok ei elanyt eristdytyneena aikansa musiikillisista virtauksista, vaan oli
erittdin kiinnostunut muiden aikalaistensa tydskentelystd. Tama nakyy myds hanen
teoksissaan. Vaikka h&nen onnistuikin luoda uusi taidemusiikki, joka palveli hanen
oman kansansa kansanmusiikin uudelleensyntymista, oli han 1900-luvun saveltgja,
joka pyrki eroon loppuunkuluneista ihanteista.
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