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Musiikin koherenttius subjektiivisena ilmiona
Reseptioesteettinen katsaus

Johdanto

Teoskeskeisessda musiikkianalyysissa teoksen yhteniisyytti ja koherenttiutta pi-
detdin melkeinpi itsestddn selvind.” Yhteniisyys ei kuitenkaan ole niin mut-
katon ominaisuus kuin ensi alkuun nayttii, silld yhteniisyys lihtee muualta-
kin kuin teoksesta: kuulijat odottavat 16ytivinsi yhteniisid teoksia ja lihes-
tyviat musiikkia timidn ennakkokisityksen vallassa. Sdveltdjit voivat kiyttdd
kuulijain ennakkokisityksid ja odotusten rikkoutumista hyvikseen.

Musiikintutkimuksessa koherenttius-sanaa kiytetddn ainakin kolmella
eri tavalla, ja osoitan kdyttotavat alaindeksinumeroin aina tarpeen vaatiessa.
Kolmijako on saanut virikkeitd Charles S. Peirceltd (2001: 415-422) ja Karl
R. Popperilta (Popper—Eccles 1977), mutta se ei vastaa esikuviaan tiysin. Ko-
herenttius, on seuraavassa kiinnostavin merkityshaara.

Koherenttius, tarkoittaa seuraavassa jatkuvuutta, joka johtuu musiikillis-
ten yksikoiden (a) ajallisesta tai avaruudellisesta lihekkiisyydesta tai (b) tois-
tumisesta. Tatd voitaisiin kutsua aineelliseksi koherenttiudeksi tai valitt6maksi
koherenttiudeksi. Tdmi koherenttius on luonteeltaan objektiivista, sikili kuin
lahekkiisyys ja toistuminen on objektiivista, ja se voidaan liittid hahmopsyko-
logisiin havaitsemislakeihin.

Koherenttius, on kuulijalle syntyvi psykologinen (subjektiivinen) vakau-
mus yksikéiden yhteenkuuluvuudesta. Koska musiikki on aikataidetta, kohe-
renttius ilmenee musiikissa ennen kaikkea jatkuvuutena (lineaarisuutena).
Titi koherenttiutta voitaisiin kutsua psykologiseksi tai kuulijan luomaksi ko-
herenttiudeksi.

Koherenttius; on arvottava kisite: taideteos on hyvi, koska se on kiinte,
johdonmukainen ja yhteniinen ja voimme jossain miirin ennakoida musiikin
kulkua. Titd puolestaan voitaisiin kutsua esteettiseksi tai arvottavaksi kohe-

* Artikkeli perustuu lisensiaatintyohoni (Lang 1996). Kiitin kollegoita, jotka auttoivat
tuomaan tekstiin hiukan lisi4 koherenttiutta,.



renttiudeksi. Karl Aschenbrennerin (1985: 7) mairitelmi tarkoittaa liheisim-
min juuri titd merkityshaaraa: ”osatekijit kuuluvat ainutlaatuisella tavalla tai-
deteokseen ja oikeuttavat paikkansa”. (Jos ithanteena on hajanaisuus ja avoi-
muus, timd laji jad pois.)

Koherenttius, ei vilttimittd edellytd koherenttiutta,, koska vastaanotta-
ja voi itse tdydentdd aukkopaikat ja katkokset mielessdin. Koherenttius; tun-
tuisi edellyttivin, ettd kuulija joutuu kylli tayttimidin aukkopaikkoja mutta
kohtuullisessa médarin.*

Ndkokulmia yhtendisyyteen

Leonard B. Meyer kuvaa musiikin ykseytti (eli yhtendisyytti tai koherenttiut-
ta) seuraavasti:

”Miti sen perustana sitten pidetdidnkin, ykseys ei ole objektiivinen piirre niin
kuin taajuus tai intensiteetti eikd méirittelynalainen suhde niin kuin tayslopu-
ke tai crescendo. Se on enemmiinkin psykologinen teho — asianmukaisuuden,
eheyden ja tiydellisyyden vaikutelma —, ja se riippuu paitsi havaituista
arsykkeistdi my0s kulttuuriperidisistd uskomuksista ja asenteista, jotka ovat
syopyneet kuulijain mieleen tiedollis-kasitteellisen tyydytyksen mittapuiksi.”
(Meyer 1989: 326; vrt. esim. Beardsley 1981: 196-.)

Vaikka Meyer erottaa mairitelmissidin aineelliset seikat psykologisista, hin ei
tee kovin selvdi eroa koherenttiuden, ja koherenttiuden; vilille. Tami hei-
jastaa sitd, ettei analyyttisia ja arvottavia kuvauksia aina eroteta riittdvasti toi-
sistaan.

Usko teoksen yhtendisyyteen on usein ollut musiikkianalyysin pii-
levini oletuksena, ja analyysi on jopa ollut tuon yhtendisyyden paljastamis-
ta ndenniisen katkelmallisuuden ja epdjatkuvuuden takaa. Lihestymistapa on
pohjimmiltaan funktionalistinen: osien on sopeuduttava johdonmukaisesti ko-
konaisuuteen. Jonathan D. Kramer pitdd koherenttiususkoa yhteni tutkijain
tirkeimmisti ja levinneimmisti olettamuksista:

”— — tapaamme pitdd itsestddn selvini, ettd jokainen analyysin arvoinen teos
on yhtendinen, ja niinpd pidimme automaattisesti hyodylliseni metodolo-
giaa, joka tdhtdi yhteniisyyden paljastamiseen (kuten kdytinno6ssa kaikki ta-
vallisesti kdytettdvit analyysimenetelmit tekevit)” (Kramer 1988: 221; vrt.
Childs 1977: 207-2009).

Ei juuri ole kyselty, pitdisiké meidin kokea musiikkiteoksen katkelmallisuus
sellaisenaan, vaan on pidetty itsestdin selvini, ettd teos on yhtendinen kokonai-

* Artikkelissa kisitelldin vain soitinmusiikin lineaarista yhtendisyyttd. Yhti lailla voitai-
siin tarkastella esimerkiksi musiikin ja laulutekstin (Beardsley 1981: 339-352; Aschen-
brenner 1985: 153-196) tai musiikin ja elokuvakohtauksen (Boltz 2001; Vitouch 2001)
tai musiikin ja tanssiesityksen (Mitchell-Gallaher 2001) muodostamaa ykseytti.



suus tai ettd sidveltdji on sitd ainakin tavoitellut.* Tomi Mikeld (1995: 498)
kylldkin pohtii erddssd analyysissaan: ”On my6s tulkintakysymys, voiko kat-
kelmallinen rooli olla rooli ensinkiin, vai onko se vain fragmenttiryvis vailla
jatkuvuutta.”

Jatkuvuuden yleisesti psykologisesta tirkeydestid on oltu perilla:

“Epiilemattd ihmisen perustarpeisiin kuuluu jatkuvuuden ja ennustettavuu-

den tuominen elimiin, entropian epivakaan tilan korvaaminen toistuvuu-
della” (Tarasti 1994a: 67).

Peter Bergerin ja Thomas Luckmannin (1994: 174) mukaan katkokset ”ovat jo
itsessddn uhka subjektiiviselle todellisuudelle”, ja Elias Canettin (1998: 485-
491) mukaan ihminen haluaa karttaa liiallisia ’muodonmuutoksia”. Etsimme
arkitodellisuuden pirstaleisen kokemusmaailman takaa kattavampia merkitys-
kokonaisuuksia. Mahdollisesti ”timi pyrkimys merkitysten yhteennivomiseen
perustuu psykologiseen tarpeeseen, jolla puolestaan saattaa olla fysiologinen
perusta (toisin sanoen ihmisen psykofyysisessd rakenteessa saattaa olla sisi-
syntyinen ’tarve’ johdonmukaisuuteen)” (Berger—-Luckmann 1994: 77).

Yhtendistdva tulkinta hivittdd vihitellen teoksen monimuotoisuuden.
Taustalla on moderni usko kuuntelevan subjektin yhteniisyyteen ja pelko,
ettd jos tekstin pirstoutuneisuuden annettaisiin kulkea loppuun saakka, meil-
le ei jdisi objektiivista sdvelteosta lainkaan. Toisaalta myds siveltijit ovat —
ainakin ennen romantiikan aikaa — tavoitelleet sisdisti johdonmukaisuutta
ja teoksen elimellisyyttd, orgaanisuutta (ks. esim. Kerman 1981; Murtomiki
1990). Barokin aikana yhti teoksen osaa hallitsi tietty affekti. Kun klassismin
hillitty sdvelkieli vapautui romantiikan aikana ja teokset muuttuivat rapsodi-
semmiksi, otettiin kdyttdon kirjallinen ohjelma, joka ”pelasti” teoksen kohe-
renttiuden (Meyer 1989: 201). Sinéinsi ei tietenkdin ollut uutta, ettd musiikin
merkitystd haettiin musiikin ulkopuolelta.

Kysymys oli siitd, ettd romantiikan sdveltdjit halusivat purkaa, eivit ku-
vata, omia yksityisid tunnetilojaan musiikin keinoin. He alkoivat riistdid kon-
ventioita voidakseen ilmaista. Niinpd musiikin syntaksin keinot, joilla voitiin
luoda ykseyttd, menettivit vihitellen merkityksensi, kun tonaaliset suhteet hi-
martyivit, ja toistumisesta tuli tirkeimpi yhteniisyyttd luova tekiji. Taustal-
la oli yleis6n rakenteen muuttuminen 1800-luvun aikana: kuulijoilta puuttui
erityinen musiikkikoulutus, eikd "oppineista” muodoista ollut heille iloa; sen
sijaan oppimatonkin yleis6 pystyi havaitsemaan toiston. Lisdksi yhtendisyyttd
loivat "tilastolliset huipentumat” teosten lopussa. (Meyer 1989: 326-328.)
Toisaalta ”tarinankerronnasta” eli narratiivisuudesta tuli siveltdjille valttaimit-
toman tirkedd. Ajateltakoon vaikkapa Felix Mendelssohnin Hebridit-alku-

* Me esimerkiksi oletamme, ettd Tema con variazioni -nimisessi teoksessa muunnellaan
teemaa, joka ensin soitetaan. P. D. Q. Bachin ratkaisu — muunnellaan aivan toista tee-
maa kuin aluksi esitetidn — osoittaa, ettei timikiin oletus ole ongelmaton.



soittoa (Fingalin luola op. 26). Nimensa perusteella se voisi olla idyllinen ja
staattinen maisemakuva, mutta Mendelssohn on sepittinyt vaiheikkaan ja dra-
maattisen musiikillisen tarinan, joka on hieno ja vaikuttava — ja liian vaati-
mattomasti otsikoitu.

Mistd koherenttius, syntyys Pddstddanko siitd eroon?

Taidemusiikin yhtendistavit tekijit ovat karisseet vihitellen: duuri-molli-to-
naalisuus, tiettyjd sddnt6ji noudattava harmoninen eteneminen ja modulointi
vain ldhisdvellajeihin, soitinnuksen staattisuus (esimerkiksi soolo—tutti-vuorot-
telut olivat barokkimusiikissa varsin verkkaisia), vihin koko orkesterin tau-
koja (Anton Brucknerin “taidepaussit” ovat verraten mydhiinen ilmio), sa-
mojen melodia-ainesten toistelu ja kehittely jne. Tilalle on tullut soinnin ja
sointivirin korostaminen (Tristan-sointu, Claude Debussyn orkesteriteokset)
funktionaalisen tonaalisuuden kustannuksella, melodiain kielto, musiikin ja
soitinnuksen ”pistemdisyys” (Anton Webern), aleatorinen musiikki (lannis Xe-
nakis) ja sidvellykset, joissa esittdjd saa tehdd mitd huvittaa (John Cage, La
Monte Young) eli painopiste siirtyy teatterinomaisuuteen ja “yleis6lld impro-
visointiin” (vrt. Tarasti 1994b: 10). Muutamat siveltdjit ovat tietoisesti tavoi-
telleet paikoittaista kaoottisuutta (Joseph Haydnin 60. sinfonia, W. A. Mozar-
tin Musiikillinen pila KV 522, Charles Ivesin 2. ja 4. sinfonia, Kalevi Ahon
5. sinfonia, Arvo Pirtin varhaiset teokset). Perinteinen analyysi (mutta ei valt-

timittd yleisd) on ollut melko voimaton tillaisten teosten edessid (Kramer
1988: 221).

Sarjallisessa musiikissa rivien oli vieli tarkoitus taata teosten yhteniisyys.
Jotkut siveltijit ovat kuitenkin pyrkineet luomaan musiikkia, joka olisi aidosti
epdyhtendistd. Aleatorisessa musiikissa samana pysyvd arpomismenetelmi ta-
kaa kuitenkin vield jonkin verran yhtendisyyttd. Viime kiddessd epdyhtendisek-
sikin tarkoitetun musiikin koherenttius, piilee siind, ettd musiikki esitetdin yh-
dessi paikassa rajattuna aikana (silli on alku ja loppu ja yleensi yksi tekijd, ja
esittdjat pysyvit samoina), ja kuulijalle syntyy helposti jonkinasteinen kisitys
koherenttiudesta (vrt. Aschenbrenner 1985: 194; Gruber 1994: 27). Eero Ta-
rasti mainitsee esimerkiksi John Cagen teoksen "Music of Changes, joka koos-
tuu pelkistd sointu- ja koputussarjoista; sointujen ja koputusten vililld on pit-
kid taukoja. Taukojen aikana kuulijat ja esiintyjit unohtavat, miten he moda-
lisoivat edellisen musiikillisen tapahtuman, ja heidin modalisointinsa muut-
tuvat” (Tarasti 1994a: 286). Musiikin yhtendisyys ei ole tissd kadonnut koko-
naan, vaan voisimme sanoa, ettid koherenttius, on muuttunut ilmeisen selvisti
koherenttiudeksi,, toisin sanoen se on siirtynyt Karl Popperin maailmasta 1
maailmaan 2 (Popperin kolmesta maailmasta ks. Popper—Eccles 1977: 36—;
Niiniluoto 1990: 14-42.) Sen sijaan sarjallisuuden kulta-ajan jilkeen synty-
neet teokset, joissa toistolla on keskeinen osa (Gyorgy Ligetin Continuum,



Steve Reichin Piano Phase), tarjoavat kuulijalle korostuneen voimakkaan va-
kaumuksen yhtendisyydesta.

Teokset ovat my6s olleet originaalisia: kukaan ei ole ottanut esimerkiksi
kokonaista Mozartin sinfoniaa ja kopioinut sitd nuotti nuotilta ja esityttinyt
omana teoksenaan; vanhoja sivellyksiid on korkeintaan kdytetty nykymusiikin
osana (esimerkiksi Luciano Berion Sinfonia), ja siini on kysymys paikallisesta
intertekstuaalisuudesta.

Viime vuosisadalla musiikissa ja muussakin taiteessa siirryttiin kehittelevis-
td rakenteista kontrastoiviin. Esimerkiksi Gija KantSelin 1. sinfoniassa (1967)
asetellaan vastakkain dynaamisia diripaiti seki levollisia ja motorisia kuvael-
mia; tulokseksi syntyy erilaisia rondorakenteita. Tdssd on kysymys melko sel-
vipiirteisesti montaasitekniikasta, jossa kehittelevyys on siirtynyt musiikista
kuulijan harteille. (Vrt. Hasty 1986.)

Temaattisen musiikin analyysissa teeman samuus on tirked perusoletus.
Perinteisen musiikkianalyysin olisi hyvin vaikea hallita tilannetta, jossa teema
muuttuu toiseksi kesken kaiken, toisin sanoen rooli pysyisi samana vaikka tee-
ma vaihtuisi (vrt. Mikeld 1995: 498);* yhti lailla Jean Sibeliuksen katkelmal-
linen ”dominotekniikka” on tuottanut vaikeuksia keskieurooppalaisille tutki-
joille. — Jos sidveltdji kirjoittaa sonaattimuotoisessa sivellyksessi tai vaikkapa
fuugassa yhden teemaesiintymin paikalle kokonaan toisen teeman, on analyy-
tikon paljon vaikeampi hahmottaa teemoja yhteniiseksi rooliksi, koska nuo
sdvellysmuodot perustuvat nimenomaan teeman identtisyyteen ja koherenttiu-
teen;. Voidaan hyvilld syylld kysy4, onko mainitussa tapauksessa todellakin
kyse siitd, ettd ”sdveltdjd kirjoittaa yhden teemaesiintymin paikalle kokonaan
toisen teeman”; se on saattanut olla siveltdjin tarkoitus (intentio), mutta jos
kuulijat/analysoijat eivit sitd ndin hahmota, niin kumpi osapuoli on oikeas-
sa? Nykyidin usein ajatellaan, ettd tekijan kisitys teoksestaan on vain nikemys
muiden joukossa (esim. Gadamer 1990: 196).

Meilld on siis melko vahvoja, kyseenalaistamattomia ennakkokisityksii
teoksen yhtendisyydestd,t ja tima nikyy muun muassa siitd, ettd musiikkiana-
lyysia leimaa tietty kehimiisyys, jota Jonathan D. Kramer kuvaa niin:

”Analyysin viistimitontd kehdmiisyytti ei pitiisi ylenkatsoa. Oletamme luon-
nostamme, etti tietty sivellys on yhteniinen, ja siksi analysoimme sen 16y-
tddksemme tuon yhtenidisyyden laadun. Analyysimenetelmimme l6ytivit sitd
yllin kyllin, ja niinpd — voila! — olemme ’todistaneet’, ettid sdvellys on yhte-
ndinen. Sama koskee jatkuvuutta ja yhtdpitivyytti: jos kidytimme esimerkik-

* Roolin kisitettd voidaan havainnollistaa vaikkapa James Bondin avulla: Bond muodos-
taa tietyn roolin, ja hyviksymme sen, etti eri elokuvissa eri niyttelijit esittivit Bondia,
kukin omalla tavallaan. Roolin esittdji ei kuitenkaan vaihdu kesken yksityisti elokuvaa
niin kuin kidy David Lynchin elokuvassa Lost Highway.

1 Oma vaikutuksensa lienee silldkin, ettd analysoitavaksi paityvit yleensi vain ns. hyvit
teokset.



si schenkerildisyyttd tutkiaksemme tonaalista sivellysti, ei pidd himmistya,
kun jatkuvuutta 16ytyy; jos kdytimme joukkoteoriaa, ei kannata illistyd, jos
joukkoja kiytetdan johdonmukaisesti.” (Kramer 1988: 221-222.)

Samaa kehdmaiisyyttd edustanee my6s narratiivisten analyysimallien kidytto.
Ei pitiisi olla mitenkidin yllattavii, ettd kertomuksista 16ytyy A. J. Greimasin
(1980) narratiivinen malli (joka voidaan pelkistid muotoon S V O — S /A O),
silli olemme tottuneet nimittimiin kertomuksiksi sellaisia kokonaisuuksia,
my0s sdvellyksid, joista tuollainen rakenne 16ytyy. Siksi on “todella vaikeaa
pdidstd eroon narratiivisesta mallista” (Tarasti 1994a: 69). Niiti tilanteita ei
kuitenkaan voida nimittdd kehapaittelyksi (circulus in demonstrando), mikili
liht6oletusta pidetdidn hypoteesina, jota voidaan analyysin edetessi tarkistaa.
”Ratkaisevaa ei ole pdistd kehistd ulos, vaan oikea tapa tulla kehdin” (Hei-
degger 2000: 197).

Samaan ilmi66n — ennakkokisitysten vaikutukseen — kiinnitti huomio-
ta myos Ludwig Wittgenstein:

”[Sigmund] Freud huomauttaa, miten uni niyttii analyysin jilkeen niin perin
loogiselta. — Totta kai se niyttii silti.

Voisit alkaa mistd tahansa tilld poydilli olevasta esineestd — joka ei var-
masti ole siind unitoimintojesi johdosta — ja huomata, etti nimi kaikki esi-
neet voidaan yhdistda tillaisen mallin mukaan — ja timi malli olisi samalla
tavalla looginen.” (Wittgenstein 1974: 92.)

Voitaisiin pohtia, kuinka usein musiikkianalyysissa on itse asiassa kysymys
“merkityksen antamisesta” eikd “merkityksen kuvauksesta” (Niiniluoto 1983:
171), siind mielessd kuin Wittgenstein kritisoi. Ihmismieli rupeaa melkeinpa
automaattisesti etsimdin hahmoja ja kokonaisuuksia sellaisistakin kerielmis-
td, jotka ovat syntyneet sattumanvaraisesti (esimerkiksi tihtitaivaalta 16yde-
tddn kuvioita), varsinkin jos paatimme pitidd kerdelmii tirkedni, niin kuin si-
velteoksia — jopa John Cagen “aggregaatteja” — yleensid pidimme. Musiik-
kiteokseen sisiltyy kerdelma sivelid, ja niiden vilille voidaan esittdd loogisia,
merkityksellisid suhteita ehkid loputtoman monin tavoin. Kaikilla loogisilla
kokonaisuuksilla ei vilttimaitti ole mitddn tekemistd sdveltdjin aikomusten ja
tarkoitusten kanssa, ja analyysissa olisi tarkkaan mietittdvd, mihin tasoon ja
maailmaan tutkijan tarjoama merkitys loppujen lopuksi kuuluu: onko kysy-
mys (a) tekijin merkityksestd, (b) tiedostumattomasta merkityksesti, (c) tul-

kitsijan merkityksestd vai (d) teoksen merkityksestd? (Vrt. Niiniluoto 1983:
172-173.)

Valta ja koherenttius, (muusikoiden vaikutus)

Jotta voisimme saada paremman kisityksen syistd, jotka saavat kuulijan pi-
timain musiikkiteosta yhtendiseni, voimme kiinnittdd huomiota sosiaalisiin



seikkoihin ja valta-asetelmiin. Elias Canetti (1998) on kuvannut, miten val-
ta ilmenee musiikinharjoittamisessa ja musiikin kuuntelijat ovat muusikoiden
vallan kohteena musiikin esittimisen ajan.* Tdmi valta edistii “esteettisen
asennoitumisen” syntymistd, ja tuo asennoituminen edistdd psykologisen ko-
herenttiuden kokemista.

Ensimmaiseksi huomattakoon sdveltijan valta. Veijo Murtomien (1995:
341) mukaan ”siveltdjin odotetaan ndyttivin kykynsi ja solmivan vaihtelevat
ainekset yhteneviksi kokonaisuudeksi”. Toisin sanoen lihdemme siiti, ettd si-
veltdji ja hinen maineensa takaa tekstin yhteniisyyden, ja tekijan kuuluisuus
voi tuoda ryhtii muutoin rénsyileviin teokseen. Meyer kirjoittaa seuraavasti
koherenttiuden, syntymisesti:

”Siveltdjin psyyken yhteniisyys on jossain mdirin taannut yleisoille ja tutki-
joille sivellyksen koherenttiuden. Niin muodoin usko koherenttiuteen ja yksi-
16n ainutkertaisuuteen — erityisesti jos yksilo oli nero, silld totuus ja aitous
olivat niin sanoaksemme taatut — tarkoitti, ettd mitd epijatkuvuuksia ja kon-
trasteja teoksessa esiintyikin, ne olivat yksityisen, syvitason psyykkisen pro-
sessin ilmentymdi.” (Meyer 1989: 201.)

Erityisesti fenomenologinen tutkimus pyrkii ymmartimain teoksen eli-
melliseksi kokonaisuudeksi, jonka kokoavana tekijind on tekijan tietoisuus.
Esimerkiksi Wilhelm Dilthey etsi teoksista merkkejd ”elimanilmauksista”. Fe-
nomenologit pyrkivit sulkemaan kaikki teoksenulkoiset seikat pois analyysis-
ta ja tutkimaan vain tekijdn tietoisuuden niitd puolia, jotka teoksessa ilmene-
vit. (Eagleton 1991: 72; Gadamer 1990: 235-.)

Neron maineen synnyttimistd lumouksesta oli perilld jo Wilhelm Miil-
ler, joka kirjoitti artikkelissaan ”Lordi Byronin runoilijankritiikki”:

“Tavanomaisten lahjakkuuksien harha-askelet ja hairahdukset eivit heriti
taiteen alalla paljonkaan pelkoa siit4, ettd heidin huono esimerkkinsi tarttui-
si muihin ja jittdisi pysyvii jilkid. Vain nero kykenee kiivailla sivalluksillaan
ja kirkkaalla hehkullaan loihtimaan kaikki virheet ja epikohdat nikyvilti ja
himmentimiin hetkeksi jopa aidon ja oikean, joka ei arvele kaipaavansa li-
heskdin yhta paljon loistetta.” (Miiller 1830: 154.)

* Canettilla valta tarkoittaa viime kiddessi siti, ettd joku tottelee toista, koska timi voi-
si tappaa hinet. Yhteiskunnallisessa elimissid uhka on lieventynyt niin etti esimerkiksi
konserttitilanteessa yleiso ei suinkaan pelkidd kuolemaa vaan pelkii menettivinsi esiinty-
jien rakkauden, ja timi antaa valtaa esiintyjien kisiin. Konserttivieraista voi muodostua
yleiso (joukko), koska he voivat kuvitella esimerkiksi kapellimestarin rakastavan kaik-
kia yhtd lailla (vrt. Freud 1940: 102, 133). Samalla yleiso tietenkin rakastaa esiintyjia.
Olen koettanut tarkastella titd himmentivii ideaa laajemmin lisensiaatinty6ssini (Lang
1996: 159-165). — Canettin (1998: 360-362) mielestd kaikki valtasuhteet voidaan pa-
lauttaa fyysiseen hallitsemiseen ja valta eroaa vikivallasta vain pitkdjinteisyytensd vuok-
si. Canettin jaottelu valta—vikivalta on lihelld Michel Foucault’n (1980) jaottelua kuri—
kurinpito. Canettia voitaisiin kylldkin arvostella siitd, ettd hin samastaa vallan liian yksi-
puolisesti vain hallitsemiseen ja vikivaltaan eiki hoivaan ja opettamiseen (vrt. Gadamer
1990: 284 et passim).



Vaikka Miiller nikyy pitivin mahtia neron itsensi ominaisuutena, kysymys
on vain koetusta ominaisuudesta, jonka havainnoijat mielessdin neroon liitti-
vit ja sitten toimivat ikddn kuin ominaisuus olisi nerossa heistd riippumatta.

Kuten Mario Baroni, Rossana Dalmonte ja Carlo Jacoboni huomautta-
vat, kuulijan on sopeuduttava sithen, miti siveltijd on sditinyt:

”— — koska musiikin kielioppi on my6s kulttuuri-ilmié, on musiikin kuuntelun
ilmeisesti sopeutettava hierarkkis-paralleeliset toimintonsa niihin jirjestyk-
siin, jotka sdveltdjd suunnitteli” (Baroni—-Dalmonte—]Jacoboni 1995: 332).

Toisaalta siveltdjan on yhti lailla toteltava niitd lakeja, joita mielemme nou-
dattaa, jos hin haluaa kuulijjoiden ymmirtivian teoksen (Schonberg 1975:
259; Lerdahl 1988; Zbikowski 1999). Siveltdjin ja kuulijan valtasuhde ei siis
ole yksisuuntainen, mutta koherenttiuden, ymmartimiseksi kannattaa tarkas-
tella sdveltdjan valtaa.

Musiikkiesityksen yhteydessi sdveltdjian valta jad abstraktiksi, ja muusikoi-
den valta vaikuttaa kuulijoihin konkreettisemmin. Muusikot soittavat usein
kapellimestarin johdolla — hin on omalta osaltaan esityksen koherenttiuden,
tae —, ja yleiso istuu niin hiljaa ja liikkkumatta kuin suinkin. Yleiso ei voi vai-
kuttaa sithen, mitd se kuulee ja miti sille esitetdin; sdvellys vaatii jotakin kuu-
lijoilta, ei pdinvastoin. Muusikot tai kapellimestari ovat esityksen ajan johtajia
ja yleisé seuraa heiti. Musiikin kulku on tie, jota he kulkevat taukoamatta

alusta loppuun. Kappaleen aikana maailma koostuu ainoastaan esitettavisti
teoksesta. (Canetti 1998: 39-40, 503-506 et passim.)*

Teokseen voidaan syntyd koherenttiutta, myos satunnaisten, teoksenul-
koisten seikkojen, kuten ennakkomainonnan, takia; ne aikaansaavat odotuk-
sen ilmapiirin ja edesauttavat “esteettisen asennoitumisen” syntyi. Esteettistd
asennoitumista voisi luonnehtia tilapdiseksi lumoukseksi (regressioksi), joka
saa meidit pitimiin heikkojakin yhteyksid kantavina ja ummistamaan sil-
mimme aukoilta. My®s itse konsertti-instituutio tuottaa koherenttiutta,, sil-
13 toisten kuulijoiden tai katsojien innostus saattaa tarttua esitystilanteessa
1dhinni ei-sanallisen viestinndn kautta ja yksil6 nikee teoksen alttiimmin ko-
konaiseksi, koherentiksi;, padméiiritietoiseksi, mukaansatempaavaksi, tasok-
kaaksi jne. Ilmeisesti tillaisissa tapauksissa vilittyy sosiaalinen ja psykologinen
merkitys varsinaisen musiikkiesityksen ohella. Jos ja kun suomukset putoavat
silmiltimme ja muistelemme esitysti jilkeenpiin, voimme ehki havaita sen
huteruuden, jos sitd on ollut.

Jos Canettia on uskominen, on musiikissa, teatterissa, elokuvassa ym. tir-
kedd myos se, ettd ne kokoavat ihmisid joukoiksi seki erilaisiksi kilpaileviksi
lahkoiksi ja sisdpiireiksi. Joukon tai ryhmin jdsenyys johtaa yksilét rentoutu-

* Christopher Small (1995; 1998) on esittinyt samansuuntaisia ajatuksia musisoinnin
(musicking) merkityksestd, mutta hdn pitda yleison roolia aktiivisempana kuin Canetti,
joka tuntuu ajattelevan ensi sijassa linsimaista taidemusiikkia.



maan, ja muusikot voivat nautita valtaansa rohkeammin. Luulemme menevim-
me konserttiin ohjelman takia, mutta mukanaolijain miirikin ylentid meiti:

”Joka istui kuuntelemassa saarnaa, uskoi toki vilpittémisti tulleensa paikalle
saarnan takia, ja hidn olisi dllistynyt ja ehkd nirkastynyt, jos joku olisi esitti-
nyt hinelle, ettd lisna olleiden kuulijain suuri méiri tyydytti hintd enemmin
kuin saarna konsanaan” (Canetti 1998: 17).*

Saarna ei ole sinfonia eiki taidemusiikki-instituutio uskonto, mutta Canettin
huomio pitee musiikkiinkin. Kuvitelkaamme istuvamme konsertissa — vaik-
kapa Finlandia-talossa. Kuuntelemme kuinka Radion sinfoniaorkesteri soit-
taa Sibeliusta. Jos olin oikeassa, itse kukin kuvitteli istuvansa yleison joukossa
— tuskinpa kukaan kuvitteli istuvansa yksin tyhjissi konserttisalissa RSO:n ai-
noana kuulijana? Tdmi ajatuskoe osoittaa ainakin sen, ettd konsertti-instituu-
tio ja thmisjoukot kuuluvat mielessimme erottamattomasti yhteen. — Musii-
kin kotikuuntelu toki haastaa sosiaaliset teoriat, mutta ddnilevyji kuunneltaes-
sakin musiikkiin voidaan uppoutua, tosin eri tavoin kuin konserttisalissa, esi-
merkiksi tanssahdellen.

Musiikkiteosten koherenttius, heijastaa siis arkielimin piilevii valta-ase-
telmia. Voidaan kysya, kuuluuko niiden tarkastelu musiikkianalyysiin. Joka ta-
pauksessa analyytikon on oltava selvilld sosiaalisesta ulottuvuudesta. Kun tie-
dimme, miten valtasuhteet vaikuttavat havaintoomme, se lisid vapauttamme,
silldi voimme pdittad, kuinka suhtaudumme reaktiothimme, ja osaamme nih-
d4, kuinka esitystilanne ne tuottaisi.

Toisto koherenttiutta, luomassa (musiikkiaineksen vaikutus)

Vaikka sanataide voi kiyttaa useita musiikillisia ilmaisukeinoja, musiikissa ko-
herenttius; luodaan hieman erilaisia keinoin kuin kielessi ja sanataiteessa (jois-
ta kohta ldhemmin). Musiikissa ei nimittdin ole esimerkiksi sidesanojen kal-
taisia keinoja (joissa viittaussuhde perustuu tunnuksiin eli symboleihin), vaan
koherenssi; luodaan kuvien eli ikonien ja osoittimien eli indeksien keinoin.
(Viittaan Charles S. Peircen [2001: 423] semioottisiin kisitteisiin.) Musiikissa
koherenttiutta, luo nimenomaan toisto, esimerkiksi motiivien, teemojen, ryt-
mien ja sointivdrien toisto (ks. Zbikowski 1999). Sivellyksen teema-aineis-
to on voitu johtaa yhteisesti idusta, ja se takaa hyvinkin kirjavien sivellysten
yhtendisyyden. Yhtendisyyttd pidetddn tavallisesti ”taloudellisena”.t (Meyer

* Tdm4 saa tietenkin kysymiin, milloin joku voi tietdd toisten mielentilat ja yllykkeet pa-
remmin kuin nimi itse. Kysymys on ajankohtainen ja keskeinen esimerkiksi psykologian
ja psykoanalyysin uskottavuuden kannalta. Joka tapauksessa yksityinen ihmismieli kuu-
luu jirjestelmiin, jonka tyhjentdvid kuvausta ei voi suorittaa sen sisiltd kisin (ja jota ei
ylimalkaan voitane tyhjentivisti kuvata).

1 Kuten toinen artikkelini esilukijoista huomautti, sivelluokkajoukkoteorioissa teoksen
koherenttiutta etsitddn pitkille vietyjen formaalisten operaatioiden avulla eiki psykolo-



1989: 201-202; Kerman 1981.) Teoreetikot ja sdveltdjit ovat kisitelleet ko-
herenttiuttay kirjoituksissaan (Meyer esittelee Carl Czernyn analyysin Beet-
hovenin 3. pianokonsertosta).

Voimme ottaa musiikkiesimerkin Hector Berliozin Fantastisesta sinfo-
niasta op. 14. Siind koherenttiutta, luo saman johtoaiheen, idée fixen eli paa-
hinpinttymin, toistuminen kautta sinfonian. Johtoaiheen taas tekevit yhte-
niiseksi (koherenttius,;) sen lineaarisuus ja siveltoistot sekid saman rytmin ja
aihelmien toisto. Teema laajenee hitaasti tdyttimidin sivelikk64d, kroomaa.
Teema kehittelyineen on 40 tahtia pitki, ja cis on krooman ainut sivel, jota
ei kaytetd. Savelikko pysyy siis pitkddn suppeana, ja on helppo kisittdi, ettid
kuulemme koko ajan samaa teemaa. Olemme my0s oppineet odottamaan sin-
fonioilta timinkaltaisia teemoja. Nimi piirteet tuovat omalta osaltaan Fan-
tastiseen sinfoniaan koherenttiutta;. — Nuottiesimerkissi 1a on Fantastisen
sinfonian johtoaihe, ja esimerkissi 1b on esitetty krooman sivelten ensimmdi-
nen esiintymi tahtien mukaan.*
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Nuottiesimerkki 1a. Fantastisen sinfonian 1. osa, johtoaihe,
harjoitusnumeron 5 jilkeen.

gisella koherenttiudella ole paljonkaan merkitysti. (Sama pitee tietyissi rajoissa myos
Schenker-analyysiin.)

* Sain idean tihdn analyysiin (1b) Charles Rosenin luennolta.

10



p 12 3 05 8 12 16 2 2 36
P e e e e e
[N fanY Pl | I I I ~ 1 7y | €« [V *=71] |
I\Q_j, ~ 1 I I I I 1 I I I ]

Nuottiesimerkki 1b. Krooman sivelten ensiesiintyminen
tahtien mukaan. Numerot tahteja teeman alusta.

Leonard B. Meyer (1956; 1989) on kuvannut, kuinka musiikissa merkitys
syntyy siveltermien viittauksista muualle musiikkitekstiin. Musiikissa teemat
ja rytmit ja soittimet “panevat itsensi likoon”, toimivat idiofoneina, jos nii-
den on tarkoitus viitata edeltiviin tapahtumiin. Kielessd on titi varten omat
sanansa ja morfeeminsa (symbolisuus), mutta musiikissa kaikki on toistettava
ainakin osittain ja ainakin melkein samalla tavalla (ikonisuutta tai indeksaali-
suutta).

Voitaneen olettaa, ettd varhaisin rituaalimusiikki on ollut toisteista ja siis
koherenttia (Popperin maailmassa 1), jotta se on voitu muistaa ja toistaa tar-
kasti kerran toisensa jilkeen. Nuottikirjoituksen kehittyminen ja musiikin va-
pautuminen, emansipaatio, muistettavuuden ja rituaalikdyton rajoituksista
ovat johtaneet siihen, ettd aineellinen koherenttius ei endid ole musiikkiteok-
sille valttamitonti; toisaalta sisdisesti ehed mutta sopivassa miirin epdjatkuva
musiikki ndkyy tuottavan ihmisille eniten esteettistd, puhtaasti” musiikkil4h-
teistd nautintoa (vrt. Childs 1977: 208; Aschenbrenner 1985: 194). Leonard
B. Meyer (1989) arvioi, etti tillainen musiikki soveltuu parhaiten “ihmismie-
len tiedollisille viettymyksille”. Téstd ei pitdisi kuitenkaan tehdi liian pitkal-
le menevid esteettis-idealistisia johtopaitoksid a priori, niin kuin esimerkiksi
Fred Lerdahl (1988: 254-247) tuntuu tekevin. Emme voi julistaa sarjallista
musiikkia arvottomaksi sen takia, ettd se ylittdd useimpien kuulijain hahmo-
tuskyvyn (”ihmismielen tiedolliset viettymykset”), silld siitd huolimatta titi
musiikkia kuunnellaan — jotain merkitysti silld siis on. Kenties se tyydyttdd
”ithmismielen sosiaalisia viettymyksid” (vrt. Canettin [1998: 12-13] kuvausta
suljetusta joukosta) tai teoreettis-dlyllisid viettymyksid tai antaa meille esteet-
tisen kokemuksen omasta rajallisuudestamme tai luo uudenlaisia sointiviri-
kokonaisuuksia; emme voi kieltdd merkitysti, joka sarjallisella musiikilla on
viime vuosisadalle ollut. (Sarjallisuuden estetiikasta ks. Sivuoja-Gunaratnam
1994; my6s Ross 1991.)

Kieli- ja kirjallisuustieteen soveltamista

M. A. K. Halliday (1970: 143) jakoi kielen tehtidvit kolmia, ja yhdeksi tehti-
viksi hdn erotti tekstuaalisen funktion: kielen avulla luodaan suhteita, jotka
yhdistavit lauseita niin ettd tekstin voi erottaa satunnaisten virkkeiden jou-
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kosta* (lisaksi kielelld on ideationaalinen eli tietoa vilittidvi ja interpersoonal-
linen tehtdvd). Suomen kielessd tihidn tarkoitukseen kidytetiin mm. sellaisia
sanoja kuin taas(en), sen sijaan, toisaalta, kuitenkin ja liitepartikkeleita -hAn,
-kin/-kAAn; niiden avulla virkkeistd viitataan niiden ulkopuolelle ja asioita yh-
distetdin toisiinsa; ne edustavat muualla sijaitsevia lauseita ja toistavat niitid
symbolisesti. Niiden keinojen avulla tekstiin luodaan yhteniisyytti ja kohe-
renttiutta,: tekstistd tulee jinteva kaari, joka etenee alusta loppuun. Lisiksi lu-
kija luo tekstiin koherenttiutta,: hin olettaa, ettid teksti kisittelee koko ajan
samaa asiaa, vaikka sitd ei suoraan, eksplisiittisesti, aina ilmaista (vrt. H. P.
Gricen [1991] keskustelun periaatteet).

Kun joku lukee Eila Pennasen romaanista Mutta (1963) seuraavat kaksi
virkettd, hin luo itse yhteyden niissi kuvattujen asioiden vilille:

”Hin makasi olohuoneen sohvalla peitto korvissa ja seurusteli sieltd kiasin An-
jan kanssa. Pikkupoydille oli laitettu lidkeputket ja kuumelasi ja pastillit ja
mehu ja kirjat.” (Pennanen 1978: 125.)

Lukija olettaa, ettd virkkeiden kuvaamat asiat ovat yhteydessi toisiinsa; hin
luottaa sithen, ettd koska kirjailija on valinnut ne mainittaviksi, niill tiytyy
olla jotain merkitystad. Toisin sanoen virkkeiden lihekkiisyys (koherenttius;)
saa lukijan odottamaan, ettd virkkeissi mainitut asiat, joilla ei tunnu olevan
mitddn tekemistd keskendin (koherenttius)), kuuluvat jollain tavoin yhteen,
esimerkiksi niin ettd pikkupoytd on sohvan vieressi ja lddkeputket kuuluvat
makaajalle (koherenttius,). Koska lukijaa ohjataan katkelmassa varsin hieno-
varaisesti keksimdan hypoteesi, jonka avulla virkkeet voisivat liittya yhteen
(makaaja potee vilustumista), katkelmaan voidaan liittdd myos koherenttiuss.
— Jo lukijan kérsivillisyys ja usko ja luja luottamus tekijdn valtaan ja siihen,
ettd kisittimattomienkin asiakerdelmien merkitys ennen pitkii paljastuu, tuo
tekstiin koherenttiutta,: kahden virkkeen oletetaan liittyvidn yhteen silld pe-
rusteella, ettd ne esiintyvit jiljekkiin (post hoc propter hoc). Tami yhtenii-
syys on lukuhetkelld kataforista, eli se on vasta tulollaan. Sigmund Freud kiin-
nitti huomiota kirjailijan erivapauksiin:
”Se [romaanihenkilon kiytos] tuntuu meistd vield toistaiseksi kasittimitto-
milti ja jarjettomaltd; me emme vield aavista, mitd tietd hinen merkillinen
hulluutensa liittyy inhimillisiin tunteisiin ja miksi hdn ennen pitkdi herittia
myo6tituntomme. Kirjailija voi etuoikeutettuna jattdi meidat tillaiseen epévar-
muuteen. Hinen kaunis kielensi ja dlykkdit ideansa antavat meille toistaisek-

si korvauksen luottamuksesta, jota hinelle osoitamme, ja myotitunnosta, jota
olemme valmiit tuntemaan — -.” (Freud 1995: 27. Suomennosta muutettu.)

* Yhti lailla voidaan puhua musiikkitekstistd: se on rajallinen joukko sivelaineksia, jot-
ka ovat suhteissa toisiinsa. Kuulija toki muodostaa nimi suhteet, mutta yleensi se on teh-
ty hinelle hyvin helpoksi, ja koko prosessi on pitkille automatisoitunut.
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Kirjailijat ja siveltdjit saattavat pilan pditen tai laiskuuttaan lyodi yhteen kak-
si yhteensopimatonta virketti tai asiaa ja jattdd loput lukijan tehtdviksi; he
saattavat jopa nauraa partaansa, kun tutkijat l6ytivat syvillisid yhteyksid, jot-
ka eivit olisi tulleet heidin mieleensidkidin. Yrj6 Sepinmaa kuvaa kirjailijan
valtaa:

”Kansankertojakin leikkii yksinkertaisen kuulijansa johdateltavuudella — mik-
si siis el kirjailija lukijansa, kriitikkonsa, tutkijansa juoksutettavuudella?” (Se-
panmaa 1989: 289.)

Klassinen musiikkiesimerkki 16ytyy Igor Stravinskilta, joka kuvaili Orfeuksen
fuugan siveltimisti ystivilleen seuraavasti:

”Sitten kun Stravinski paisi Epilogissa sithen kohtaan, jossa harppusoolo kes-
keyttdd fuugan hitaan etenemisen, hin lakkasi soittamasta ja sanoi: ’Katso-
han, tdssd mind leikkasin fuugan saksilla poikki. — — Lisdsin viliin lyhyen har-
punsikeen ikidin kuin pariksi siestystahdiksi. Sitten kdyritorvet jatkavat fuu-
gaansa kuin mitddn ei olisi tapahtunut. Toistan sen sdidnndéllisin viliajoin.’
Virnistien tavanomaiseen tapaansa Stravinski lisdsi: *Poista harpun vilisoo-
lot, liitd fuugan palaset yhteen, niin siind on ehji kappale.”” (Nabokov 1949:
146.)*

Tutkijoiden implisiittiseni, piilevini oletuksena on joka tapauksessa pit-
kddn ollut se, ettd tekijdlla olisi mielessdin tietty ja oikea” koherenttiuden,
peruste ja analyysi olisi vain tuon kriteerin (intention) ”paljastamista”. Nils
Erik Enkvist kirjoittaa:

”— — olisi tarpeen ratkaista, kuinka laajoja osia tekstin laatija on suunnitellut
yhdeksi kokonaisuudeksi. — — ei voi ilman muuta olettaa, ettd kaikki lauseet
suunnitellaan aina kokonaan valmiiksi, ennen kuin niitd ryhdytdin ilmaise-
maan. Tekstin laatija voi ehkd muuttaa joitakin rakenteita tai lisiti niihin ai-
neksia vield sitten, kun rakenteen alku on jo sanottu tai kirjoitettu. T4std ovat
todisteina puhutussa kielessi yleiset rakenteiden katkot ja sekaannukset, ana-
koluutit. Toisaalta voi olettaa esiintyvin paljon tapauksia, joissa kirjoittaja tai
puhuja on etukiteen suunnitellut ja muotoillut lausetta tai virkettd pitempii
tekstin osia.” (Enkvist 1975: 25.)

Arkiviestintdi tutkittaessa tuollainen oletus on asianmukainen, mutta se ei
pide kaikkeen taiteeseen, koska taiteen ei pidi olla vaan esittda. Sekaannuk-
set ovat arkiviestinnissid paljon pelitympid kuin taiteessa. Lukijan tai kuuli-
jan kokemukset yhteenkuulumattomien asiain yhteenkuuluvuudesta saattavat
olla taiteessa hyvinkin aitoja — mutta ne ovat lukijan, eivit tekstin ominai-
suuksia. Rudolph Réti (1961) nimittdisi “temaattiseksi prosessiksi” sitd, kuin-
ka eri katkelmien koetaan kuuluvan musiikissa yhteen. Claude Lévi-Straussin
mukaan "musiikki on merkkijirjestelmi, josta aina puuttuu jotain, [ja] me tun-

* Stravinskin musiikista ks. myds Cone 1971; Hasty 1986; Kramer 1988; Tiilikainen
1995; Horlacher 2001.
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nemme vastustamatonta halua /lisdtd sithen sen, miki siitd puuttuu” (Tarasti
1990: 286). Alan A. Marsden (1995: 341) huomauttaa, ettd kuulijat "arvioi-
vat onnistuneensa, kun he 16ytavit tekstistd siinnénmukaisuuksia”. ”Joskus
tulkitun tiedon méiri voi — — nousta lihetetyn tiedon méirii osoittavan kiy-
ran yliapuolelle”, kiteyttdd Nils Erik Enkvist, “koska vastaanottaja voi saada
tai johtaa tekstista sellaistakin tietoa, jota viestiji ei ole tietoisesti sithen sisil-
lyttdnyt” (Enkvist 1975: 57). Tassi vilahtaa jo ero teoksen merkityksen ja vas-
taanottajan merkityksen vililla.

Koherenttiuden, perusteet saattavat vaihdella. ”Kommunikaation laatu
miirdd kuitenkin sidostuneisuuden kriteerit”, kirjoittaa Enkvist (1975: 9).
Lukijat ja kuulijat pyrkivit etsimiin teoksen “yhteisti tekijdi”, jota voitaisiin
nimittdd vaikkapa hallitsimeksi, ja se voidaan 16ytid4 hyvinkin kekselidisti, ei-
vitkd ndenniisesti kaoottisetkaan lausejoukot hitkiyti meiti, jos ne esiinty-
viit totutussa yhteydessi (uutiskatsauksen alussa tai kieliopissa esimerkkeini).
Se on mahdollista, koska viestintitilanne, kuulijan ennakko-oletukset, viestin
erilaiset kontekstualisointikeinot (ks. Gumperz 1982) sekd muut vastaavat sei-
kat aktivoivat kuulijan muistista sellaisia stereotyyppisii tietorakenteita, joi-
den avulla viesti voidaan lukea koherentiksi,, ja samalla vahvistavat niiti tieto-
rakenteita.

Kun jasennimme tuota yhteista tekijdi”, tarjoutuu Venijin formalistien
maiirittelema dominantti eli hallitsin avuksi. Hallitsin on formalisteille taide-
teoksen hallitseva osatekijd, ja se takaa rakenteen yhtendisyyden. Roman Ja-
kobson kuvasi hallitsinta niin:

”Hallitsin voidaan miiritelli taideteoksen keskittaviksi osatekijiksi: se hallit-
see, mAirdi ja muovaa jiljelle jidvii tekijoiti” (Jakobson 1987: 41).

Esimerkiksi romantiikan ajan runoudessa sierakenne tavoittelee musiikillisuut-
ta — musiikista tulee ndin runouden hallitsin, ja se muovaa olennaisesti ru-
non rakennetta. Hallitsinta voidaan etsid paitsi yksityisen runoilijan teksteistd
my0s tietyn suuntauksen ja aikakauden taiteesta. Runous puolestaan voidaan
tunnistaa runoudeksi siitd, ettd esteettinen funktio on sanallisen viestin hallit-

sin. (Jakobson 1987: 41-46; ks. my6s Mukatovsky 1964: 20.)

Koherenttiusoletus piilee my6s niin sanotun hermeneuttisen kehin taus-
talla. Tdma menetelmi tarkoittaa, ettd pyrimme ymmirtimiin tekstin osia
suhteuttamalla niitd kokonaisuuteen ja kokonaisuutta osien kautta (Gadamer
1990: 270-). Voidaan kysyd, kuinka mielekisti tillainen menettely on silloin
kun kokonaisuus on syntynyt vailla merkityksenluomistarkoitusta, vaikkapa
siten kuin esineet ovat levinneet poydalle (vrt. Wittgenstein) tai musiikki on
koottu leikkaa & liimaa -menetelmilld (vrt. Stravinski) tai se on syntynyt alea-
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toristen prosessien tulokseksi.* Onkin mietittivd, pidetddnko hermeneuttisen
kehin mairitelmiid kuvailevana vai normatiivisena. Hans-Georg Gadamerin
(1990: 300) mukaan hermeneutiikan "tehtivini ei ylipaansi ole ymmartimis-
menettelyn kehittiminen vaan niiden ehtojen kuvaaminen, joiden vallitessa
ymmirtiminen tapahtuu”. Niin ollen hermeneutiikan ulkopuolelle jii se, pi-
tdisiko jotain tiettyd tekstid koettaa ymmairtiid hermeneuttisesti.

Viimeisena kielitieteen sovelluksena tarkastelemme semiootikko A. J.
Greimasin (1980) luomia isotopian ja generatiivisen kulun kisitteitd koherent-
tiuden, nikékulmasta. Greimas lainasi isotopia-kisitteen fysiikasta, ja musiik-
kianalyysiin isotopioita on soveltanut Eero Tarasti (1994a). Greimasilla iso-
topia tarkoittaa “semanttisten kategorioiden joukkoa, joiden toisteisuus ta-
kaa minki tahansa tekstin tai merkkirypdin koherenssin ja analysoituvuu-
den” (Tarasti 1994a: 6), ja Tarastilla isotopiat tarkoittavat periaatteita, jotka
jakavat musiikkitekstin yhteneviksi jaksoiksi. Isotopioiden kiinnostavimpiin
ominaisuuksiin kuuluu se, ettd musiikkitekstissa voi olla useita paillekkaisid iso-
topioita, jotka turvaavat tekstin jatkuvuuden ja yhtenidisyyden. Tillaisia "kom-
pleksi-isotopioita” esiintyy muun muassa polytonaalisissa ja polyrytmisissa
kohdissa ja ns. teleskooppitekniikassa (Sibeliuksen ”orkesteripedaali”).

Tarastin mukaan musiikin isotopiat voidaan tulkita mm. seuraavilla vii-
delli tavalla:

1. Isotopia on ajaton syvirakenne, kuten Schenkerin Ursatz tai Greimasin se-
mioottinen nelié. Musiikki saa mielekkyytensi, kun kuulija yhdistda sen
néihin syvitasoihin.

Temaattiset yhteydet eri osain vililld luovat teokseen yhteniisyytta.
Tuttu lajityyppi (genre) voi toimia isotopiana (fuuga, sonaatti jne.).
Tekstuurityyppi luo lujan yhteniisyyden, ja tekstuurin vaihdos koetaan
helposti selviksi rajakohdaksi.

5. Tekstistrategia tarkoittaa, ettd esimerkiksi samaa teemaa esitetdin eri va-

laistuksessa (muunnelmateokset).

[sotopiat kuuluvat merkitystd synnyttivin “generatiivisen kulun” (par-
coursgénératif) ensimmiiseen tasoon. Koherenttiutta, voidaan tarkastella myos
toisen tason kautta, joka sisiltii tila-, aika- ja tekijaulottuvuuden eli spatiaa-
lisuuden, temporaalisuuden ja aktoriaalisuuden. Jokaisen kohdalla voidaan
erottaa sisiinen ja ulkoinen ulottuvuus, ja analyysissa tarkastellaan, onko lii-
ke keskihakuista tai -pakoista. Niinpi sisdinen spatiaalisuus tarkoittaa tonaa-
lisuutta, ulkoinen dinialaa ja rekistereitd. Temporaalisuus tarkoittaa musiikki-
elementtien vertailua aiemmin esiintyneisiin (sisdinen) ja rytmikuvioiden ana-
lyysia (ulkoinen temporaalisuus). Aktoriaalisuus puolestaan tarkoittaa teemo-

* ”Voisimme esimerkiksi ajatella tietokoneohjelman, joka arpoo jonkin sivellajin soin-
tuja satunnaisissa jirjestyksissi. Harmonisen pelkistyksen avulla 16ytdisimme Ursatzin
tuollaisestakin sivellyksestd.” (Tiilikainen 1995: 118.)
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jen tasoa. Nimi kolme ulottuvuutta kulkevat musiikissa koko ajan rinnan, ja
niiden lineaarisuus takaa musiikin koherenttiuden,. Ne my6s tiydentavit toi-
siaan, niin etti yhden tason epdjatkuvuus (esimerkiksi dkkimodulaatiot Dmitri
Sostakovitsin As-duuri-preludissa op. 87*) ei katkaise musiikkia vaan muiden
tasojen jatkuvuus pitdd sen koossa. Yhden tason jatkuvuus (toisteisuus) mah-
dollistaa siis toisten tasojen katkeamat.

Lopuksi

Kuten olemme saaneet tuta, kuulijan usko musiikin yhtendisyyteen joutuu yhi
laajemmin manipuloinnin kohteeksi. Sdveltdjin on kuitenkin vaistottava, kuin-
ka paljon tehtidvii voi siirtdd kuulijan harteille. Ratkaisu vaatii taitoa ja koke-
musta. Sdveltdjin on osattava astua teoksensa ulkopuolelle ja kuvitella, kuin-
ka kuulija suhtautuu musiikkiin, ja sommiteltava sidvellysstrategiansa sen mu-
kaan.

Koherenttiuden, etsiminen musiikkiteoksesta ei siis ole aina perusteltua,
eikd analyytikkojen pitiisi koettaa ”pelastaa” teosten koherenttiutta,; hintaan
mihin hyvinsi, vaan heiddn olisi tutkittava, kuinka kuulijan koherenttiusus-
koa peukaloidaan ja kidytetdidn hyviksi — toisin sanoen erotettava toisistaan
teoksen oma koherenttius, ja kuulijan tuoma koherenttius,.
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The Coberence of Music as a Subjective Phenomenon

The unity of a musical work is partly illusory, a creation of the listener. Several authors
have already pointed out the circularity of the analysts’ presuppositions: we suppose
that a composition is coherent, and then proceed to reveal that coherence. Ideas from
reception theory, linguistics, literature criticism, and sociology are here combined to give
a multiangular view to the listener’s willing submission and codperation which render a
musical work coherent.
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