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Ich lad’ euch, schéne Damen, kluge Herrn,
Und die ihr hort und schaut was Gutes gern,
Zu einem funkelnagelneuen Spiel

Im allerfunkelnagelneusten Styl;

Schlicht ausgedrechselt, kunstlos zugestutzt,
Mit edler deutscher Robheit aufgeputzt,

Keck wie ein Bursch im Stadtsoldatenstraufs,
Dazu wohl auch ein wenig fromm fiir’s Haus:
Das mag genug mir zur Empfehlung sein,
Wem die bebagt, der trete nur herein.
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1. JOHDANTO

ormittavan arkiajattelun kannalta ilmi6, joka rikkoo jirjestelmin, on

periaatteessa epdoleellinen ja mielenkiinnoton. Viestinnin kannalta on

pdinvastoin: kun aineksen tilastollinen todennikéisyys esiintymisym-
paristossddn vihenee, sen viestivd arvo lisdidntyy. Tdmi lainalaisuus on tut-
kimukseni lihtékohta. Pyrin kiinnittimain huomion nimenomaan niihin ai-
neksiin ja ilmi6ihin, jotka ovat jirjestelmin ja sijaintinsa kannalta toissijaisia
eli tunnusmerkkisii ja siksi odottamattomia. Jisennin ongelmaa ensi- ja tois-
sijaisuuden kisitteen avulla. Koska musiikki ei luonteensa vuoksi pysty vilit-
timain kisitteellisid eikd kouriintuntuvia merkityksid, niin erilaiset tunnus-
merkkiset poikkeamat normeista tai odotuksista lienevit musiikille kiytin-
ndssi vilttimattomii, jotta se olisi mielekista.

Ludwig Wittgensteinin (1889-1951) mielesti sekd tdysin vanha ettd tdy-
sin uusi informaatio ovat yhti lailla hy6dytt6mii: tiysin vanha tieto on kuu-
lijalle tautofonista, tdysin uusi tieto kisittimitontd (Givon 1989: 24). Tiy-
sin muotokaavoja noudattava musiikki onkin redundanttista ja tautofonista,
muotokaavoja riistivd musiikki taas informatiivista. Kaavoista tdysin piittaa-
maton musiikki on kuitenkin jo kakofonista ja siksi mieleténtd (vrt. Tarasti
1994a: 42). Barney Childs havainnollistaa:

“Tottakai musiikki,jokatdyttid vilittomastikaikkiodotukset, kiy pitkidveteisek-
si (kuuntele kokeeksi jotain paikallisradioasemaa!), yhti lailla kuin loppumat-
tomiin ylldttdvd musiikki, jossa mitdidn ei voi arvata, kiy pitkiveteiseksi (ku-
ten tietty musiikki Darmstadtin koulusta 50-luvulta). Odotusten rakentelu ja
yllittiminen on toki mahdollista kaikilla kuuntelutavoilla, alkaen seuraavasta
sdvelestd (vihennetty septimi Beethovenin kvartetossa op. 74, sitd seuraa toi-
nen vihennetty septimi puolisivelaskelta ylempani [kehittelyn tahti 93]) aina
suurmuotoihin (sivuteema kerrataan ensin Prokofjevin 6. sinfonian ensiosas-
sa). Mitd tutumpi on kiytetty keinovarasto, siti midrdisempid ovat kuulijan
odotukset ja siksi sitd helpommin ja kdrkkdimmin sdveltdjd paityy leikittele-
méin odotuksilla ja yllatyksilld.” (Childs 1977: 208.)

Jotta kuulija voisi hahmottaa musiikkia, sen olisi ilmeisestikin sijaittava jos-
sain nididen kahden ddrimmaiisyyden vililla.

Kehitin nikékulmani puhekielen tutkimuksesta (Yli-Vakkuri 1986; Duf-
va 1992; Myers-Scotton 1993). Kielitiede piti pitkdidn puhekieltd vihempi-
arvoisena kuin kirjakielti. Ferdinand de Saussure (1857-1913) jakoi kielen
(ransk. langage) kahteen tasoon: kielijirjestelmiin (langue) ja puhuntaan (pa-
role). Saussure kyllikin piti puhetta ensisijaisena kirjoitukseen nihden, mutta



nk. 1960-luvun generativisteja edustava Noam Chomsky (1928-) pitii kieli-
kykya (engl. competence) tirkeimpini kuin yksityisti, usein virheellistd pu-
hesuoritusta (performance). Pintataso voidaan niet aina palauttaa syvitason
sdadnndstoihin, ja se oli pintatason merkitys: pintatasolla on arvoa vain kun se
viittaa syvitasoon; sithen, miti kielelld tehdidn ja saadaan aikaan, miten kiel-
td kdytetddn viestintitilanteissa, ei ole kiinnitetty huomiota. Timi arvottava
asennoituminen puhetta kohtaan on viistynyt oikeastaan vasta 1970-80-lu-
vulla. (Ks. kuitenkin Nikanne 1992.)

[Imaisun tasoa ovat ruvenneet tihdentimiin vasta Jacques Derridan
(1930-) johtamat dekonstruktionistit. Dekonstruktio (Chajottaminen’) etsii
teksteistd halkeamia (ransk. rupture), joiden kautta tekstiin paisisi “sisille”.
Se, mika herittii tekstissd levottomuutta ja hiiritsee, on nostettava esiin. (Vrt.
Tarasti 1990: 34-35.) Halkeamien tarkastelu voi osoittaa jotain oleellista ko-
konaisuuden rakenteesta. Dekonstruktionistinen tutkimus ei paljasta sanan,
tekstin tai kiasitteen “todellista” merkitystd vaan ”avaruuden, joka mahdollis-
taa ilmaisun ja sisdllon erottumisen” (Monelle 1992: 308). — Helsingin yli-
opiston suomen kielen laitoksessa keviilla 1993 aloitettu tutkimus kiy esimer-
kiksi my6s dekonstruktiosta: tutkimuksen kohteena on, mitid ulkomaalaisten
suomenopiskelijoiden ”virheet” kertovat suomen kielesti. Monet suomen on-
gelmakohdat, kuten predikatiivin sijanmairdytyminen, ovat suomalaisille it-
sestddnselvii, ja vasta vieraskielisten opiskelijoiden ongelmien vuoksi olemme
joutuneet niitd pohtimaan; ihmisenhin ei tarvitse "puhuessaan olla tietoinen
niistd kielioppisddnnoistd, joiden mukaan hin tiedostamattomasti muodostaa
lauseensa” (Tarasti 1990: 12).

1.1. Tutkimuksen ndkokulmia

Tamai tutkimus ldhestyy tutkimuskohdettaan monitieteisesti: musiikkianalyy-
siin lainataan menetelmii kahdesta tirkeidstd aputieteesti, kielitieteesti ja kir-
jallisuustieteestd. Musiikin sisdistd merkitystd pyrin tavoittamaan psykoana-
lyyttisen teorian avulla. En kuitenkaan aio ruveta leimaamaan siveltdjid tai
kuulijoita diagnoosein. Menetelmii pyritiin soveltamaan musiikin todellisuu-
den mukaisiksi, ja niisti esitetddn varauksellisia huomioita silloin kun se on
tarpeen. Silloin tdll6in pohdin kysymyksii, joilla on yleisempii esteettisti tai
semioottista kiinnostusta ja joilla ei ole tekemistd nimenomaan musiikin kans-
sa. Pyrin luonnehtimaan tutkimuskohdettani erilaisten analogioiden avulla,
koska sitd on muutoin varsin vaikea hahmottaa. Toisinaan selvennin laajaakin
kysymystid esimerkilld, joka on otettu kirjallisuudesta tai elokuvasta. Luotan
lukijan itse oivaltavan, kuinka ilmié musiikissa niyttdiksen. Olen pyrkinyt va-
litsemaan taiteenlajin, joka kullakin kerralla parhaiten havainnollistaa ongel-
maa, ja siksi musiikkia on vililli kieltimitta syrjitty esimerkkien aineksena.



Minua on ensi sijassa kiinnostanut pragmatiikan perinpohjainen selvit-
timinen. En ole kunnioittanut tieteiden vilisia raja-aitoja, koska ne ovat so-
vinnaisia jaotteluja. Nikokulmani ei sovi minkdidn perinniisen tieteenhaaran
rajoihin — ei musiikkitieteen, ei estetiikan, ei filosofian, ei historian, ei kieli-
tieteen, ei kirjallisuus- eiki teatteritieteen. Olen ldhtenyt siitd, ettd asioiden
selvittiminen on tirkeimpii kuin tieteenhaarojen konventionaalisten raja-
aitojen kunnioittaminen. Perinniisen tieteen nikdkulmasta tutkielmaani voi-
daan tietenkin pitii muodottomana kummajaisena, joka ei sovi annettuihin
kehyksiin. T4td voidaan kuitenkin pitdd merkkini siitd, ettd perinndiset tie-
teenhaarojen viliset rajat eivit sisillikdidn tieteen kentidn lopullista jaottelua.
Jos tieteen raja-aidat haittaavat jonkin ilmién tutkimista, se on merkki siiti,
ettd raja-aitojen paikkaa on tarkistettava. Maailmaa ei pidi pakottaa johonkin
ennalta madrittyyn muottiin.

Koska tutkimuskohteenani on sosiokulttuurillisen tiedon vaikutus sithen,
miten hahmotamme uusia asioita, olen ottanut tutkielmaani mukaan arkista-
kin aineistoa. Arkiset asiat ovat vaikuttamassa sithenkin, miten vastaanotam-
me musiikkia. Haluan tihdentii sitd, ettd tutkin musiikkia kulttuurin osana,
en irrallisena ilmi6na. Kiytin myos arkista kieltd, koska en usko, ettd tekstin
ndenniinen tieteellisyys tekisi siitd luotettavampaa. Tekstin tiedolliset arvot
piilevit muualla kuin sanavalinnoissa: esitetyissd propositioissa ja niiden loo-
gisissa suhteissa. Pyrin vilttimiin sité, ettd kielen keinoin loisin itselleni auk-
toriteettiasemaa, johon lukija voisi tukeutua; haluan, etti lukija joutuu kaiken
aikaa itse arvioimaan, voiko tietty viitteeni olla perusteltu. Hin ei saisi sanoa:
”Kylld timén on oltava totta, koska Ling sen rikkeettomalla tieteelliselld kie-
lelld esittdd.” Tiede ei ole valmiiden vastausten luettelemista vaan osuvien ky-
symysten etsimista.

Koska tutkin nimenomaan ns. klassista musiikkia eli linsimaista taide-
musiikkia, nikokulmani voisi leimata musikologian eli yleisen musiikkitie-
teen edustajaksi (termistd musikologia ks. Heinié 1992a). Musikologian lisidk-
si musiikkitiede jaetaan Helsingin yliopistossa etnomusikologiaan ja tietokone-
avusteiseen musiikintutkimukseen. Etnomusikologiaa on joskus yleisen mu-
siikkitieteen edustajien keskuudessa totuttu pitimidin “vain muiden musiik-
kien tutkimuksena”. Tdmai jaottelu on kuitenkin jo vanhentunut; Pirkko Moi-
salan (1993) mukaan se perustuu 1950-lukua varhempiin kiytint6ihin ja maa-
ritelmiin. Nykyisin etnomusikologiaa hallitsee musiikin tutkiminen kulttuuri-
na tai kulttuurissa, ja se on siis eksteroseptiivistd (vrt. Tarasti 1994a: 57). Et-
nomusikologiaa ei siis endd mairitelld niinkdin tutkimuskohteen vaan -mene-
telmien mukaan. Till6in my6s linsimainen taidemusiikki voi joutua etno-
musikologisen tutkimuksen kohteeksi. Niin kdy esimerkiksi timin tutkiel-



man analyysiosiossa, jossa tarkastelen Dmitri Sostakovit§in* (1906-75) sivel-
timin pianokappaleen yhteyksii sithen henkiseen ja ideologiseen todellisuu-
teen, jossa saveltdji eli. En kuitenkaan tavoittele antropologista nikékulmaa;
mieluummin voisi sanoa, ettd analyysi on vain etnomusikologisesti sdvytty-
nyt. Toki se on edelleen lihelld yleistd musiikkitiedettd, muun muassa siksi
ettd analysoin sidvellystd (nuottitekstii) enka esitysta.

Esittelemdini analyysimenetelmai voi nimittdad myo6s ko(n)tekstiherkaksi.
Koteksti tarkoittaa ensi sijassa saman sivellyksen muuta aineistoa, joka vai-
kuttaa tietyn kohdan tulkintaan. Siksi olisi parempi erottaa termit koteksti
(engl. co-text) ja konteksti. Koteksti (eli kerateksti) tarkoittaa kielitieteessi
tekstiyksikon sisdistd ainesta, kun taas konteksti on laajempi kisite ja sithen
kuuluu my®6s esitystilanne, kulttuuripiiri ym. Kulttuurikontekstin vaikutusta
ei kuitenkaan pidi eliminoida analyysista, vaan sithen on vedottava tarpeen
vaatiessa, silloin kun kerateksti ei riitd. Voidaan my6s kohdata tilanteita, jois-
sa el pystytd pdittelemiin, vaatiiko jokin kohta selityksekseen vain kerateks-
tid vai rakentuuko sen merkitys laajemman kontekstin avulla, siis tekstinul-
koisesti. Jatkossa kdytin termid konteksti, ja koteksti sisdltyy siihen.

1.2. Keskeisid kdsitteitd

Tamin tutkimuksen aiheena on musiikin ainesten toissijainen eli pragmaatti-
sestit tunnusmerkkinen kiytto. Toissijainen ja pragmaattisesti tunnusmerkki-
nen ovat likipitien samatarkoitteisia ilmauksia, mutta pieni ero on kuitenkin
tehtdvi: jotta voitaisiin sanoa, ettd muotoaines on toissijaisessa kiytossi, sil-
13 on oltava jokin ensisijainen kiyttd.: Esimerkiksi Franz Schubertin (1797-
1828) laulussa Kuihtuneet kukat (Trockne Blumen)§ op. 25 (1823) oleva suru-
marssin rytmi on toissijaisessa kaytdssi, koska surumarssin rytmilli on ensisi-
jainen kdyttonsi surumarsseissa; Schubertin laulussa timi rytmi on toki my6s

* Veniliisen sukunimen Ilocrakosmd suomalainen ja virolainen translitteraatio on Sos-
takovits, ruotsalainen Sjostakovitj, saksalainen Schostakowitsch, puolalainen Szostako-
wicz, englantilainen Shostakovich, ranskalainen Chostakovitch, italialainen Sciostakovic,
tekkiliinen ja tieteellinen Sostakovi¢ jne. (Translitteraatio = siirrekirjainnus.)

T Pragmatiikka ’oppi siitd, miten ilmaukset tulkitaan kontekstuaalisen péittelyn perus-
teella’ < kr. mpaypo toimi(nta), tyd’. Praksis "kidytint6’ < kr. mpagig. Pragmaattinen
’kokenut; kdytintoon sopiva; syysuhteet selvittdva (historiankirjoitus)’.

1 Bernard Comrie (1985: 18-23) on asettanut kyseenalaiseksi, onko ensi- ja toissijaisen
kdyton erottelu mielekds. Hinen mukaansa on epdilyttdvii miiritelld jollekin yksikolle,
vaikkapa imperfektille, ensisijaista merkitystd, jonka ulkopuolelle muut kiyttotavat lan-
keavat erikoistapauksiksi.

§ Savelteosten nimien kirjoittamiseen sovellan periaatteita, jotka on esitelty artikkeleis-
sa Kolehmainen 1981 ja T6ysd 1991. Vieraskieliset teosnimet siis suomennetaan jirjes-
tdin, ja alkukielinen nimi mainitaan vain teoksesta ensi kerran puhuttaessa, jos tarpeen.
Tavoitteena on nk. joustokdinnos.



pragmaattisesti tunnusmerkkisessd kdytossi. Jos jollakin tunnusmerkkiselld il-
miolli ei ole ensisijaista kidytt6d, niin sitid ei voi nimittii toissijaisuudeksi —
paitsi ehki Ludwig Wittgensteinin perheyhtildisyyskisitteen mielessi — vaan
on puhuttava vain pragmaattisesti tunnusmerkkisestd ilmiostd. Esimerkiksi
voidaan ajatella Dmitri Sostakovit$in As-duuri-preludin op. 87 nro 17 (1951)
tahdin 16 dkkimodulaatiota pienen sekunnin verran yléspiin ja takaisin (ks.
analyysia jiljempini). Pragmaattisesti tunnusmerkkinen on siis ylikisite eli
hyponyymi ja toissijainen alakisite eli hyperonyymi. Yleisesti tunnusmerkki-
syys voidaan madritelld karakteristisuudeksi tai silmiinpistivyydeksi. Greima-
silainen semiootikko sanoisi, ettd tunnusmerkkisyydesti ilmenee pouvoir eli
kyky ja vouloir eli halu.

Musiikki ja kieli eroavat siis toisistaan: koska kieli vilittdd merkityksii,
niin kielen pragmaattisesti tunnusmerkkiset ainekset on otettu kiytt66nsi jos-
tain toisesta viestimistehtdvistd, mutta musiikissa tillaista rajoitusta ei ole,
vaan tunnusmerkkiseen kiytt66n voidaan valita paljon vapaammin miti ta-
hansa musiikillisia tapahtumia syntaktisuuden vaarantumatta. Musiikin ja kie-
len tirkeimpid eroja onkin se, ettd musiikista periaatteessa puuttuu deiksis
eli mahdollisuus ilmauksiin, jotka viittaisivat tekstistd ulos. (Adnnemaalailu
eli onomatopoesia on eri asia; myos syntaksin mahdollinen ikonisuus, josta
puhutaan hieman jiljempini, voi mutkistaa tuota kisitystd.) Joissakin yksi-
tyisissd tapauksissa sidvelteos voi kuitenkin viitata lausumana eli syntagmana
ulkomaailman asiaintiloihin tai ehki tarkemmin kisityksiimme niistd. Tamai
ilmi6 on erdidnlainen analogia: lausuman rakenteilla on joitakin yhteisid omi-
naisuuksia todellisuuden uskomusjirjestelmien kanssa. Musiikki ei siis luon-
tevasti voi vilittdd tietoa ulkomaailman asiaintiloista, mutta se voi luonneh-
tia kdsityksiimme niistd oman kielensi rajoissa. (Salmenhaara 1989.) Tillai-
sia tapauksia ei voida ennustaa a priori. Ulkomaailman asiaintiloilla tarkoitan
tissd sekd ns. kylmid tosiasioita (John R. Searle) ettd konventionaalisia tosi-
asioita (Eerik Lagerspetz). (Deiksiksestd ks. Lyons 1977: 589-.) — Alho Al-
honiemi (1987) kiyttii sanaa tuntomerkkinen *tunnusmerkkinen’, mutta en
ole titd sanaa omaksunut.

Kielelld on se erikoisominaisuus, etti silld voi ulkomaailman lisiksi kuva-
ta sitd itseddn (ks. Kuiri 1984: 257). Tuntuu selviltd, ettei musiikki voi kom-
mentoida itseddn ainakaan yhtd suorasti kuin kieli voi kuvata itseddn. Kor-
keintaan hyvin “myd6tituntoisesti lihestyttiessd” voidaan olettaa, ettd ns. epi-
suora metakielisyys* olisi musiikissa mahdollista (ks. Ldng 1992: 8).

[tse tunnusmerkkisyyden kisite (termi on saksaksi Markiertheit tai Merk-
malhaftigkeit, ruotsiksi markér, viroksi tunnusmdrgilisus, englanniksi marked-
ness, ranskaksi marqué) on Nikolai Trubetskoin (1890-1938) luoma. Taustana
on Ferdinand de Saussuren ajatus, ettd kielen binaaristen jakojen puoliskoilla

* John Lyons (1977: 5) puhuu metakielisyyden sijaan refleksiivisyydesta.



on erilainen valeur linguistique; prahalaisten mielesti puoliskot eivit ole sym-
metrisid (Givon 1990: 945-946). Voidaan sanoa, etti siidnt6 vastaa taustaa ja
se toteutuu melko yleisesti, kun kuvio (engl. counter-norm) on suhteellisen
harvinainen ja vaikuttaa siksi tunnusmerkkiseltid. ("Tausta” ja “kuvio” ovat
tissd hahmopsykologian kisitteitd.) Tunnusmerkkisyyden eli kuvion havaitse-
minen perustuu siinnon ja vastasiinnon suhteelliseen esiintymistiheyteen.
(Givén 1989: 8.) Roman Jakobson (1964) on kehitellyt kisitettd eteenpdin,
ja omana aikanamme sitd on kiyttinyt mm. Michael Shapiro (Hatten s.a.: 1).
Larry M. Hymanin mukaan tunnusmerkkisyyden kisitettd on kiytetty aina-
kin neljassd merkityksessid. Tunnusmerkkisyys voi edellyttidi

— additiota (tunnusmerkkisessi muodossa on jotain mitid tunnusmerkitto-

missi ei ole)

— esiintymistiheyttd (vastakohtaparin tunnusmerkiton jdsen on yleisempi

kuin tunnusmerkkinen)

— neutraaliutta (tunnusmerkkinen elementti on ymparistdssiin vaikuttava)

— sdannonmukaisuutta (tunnusmerkkinen elementti ainakin vaikuttaa siin-

nonvastaiselta tai on semmoinen). (Hyman 1975: 145-6.)

John Lyonsin mukaan tunnusmerkkisyyttd on kolmea lajia. (1) Morfolo-
ginen eli muodollinen tunnusmerkkisyys tarkoittaa, etti jokin sana on mor-
feemirakenteensa puolesta tunnusmerkkinen, kuten englannin sana hostess
’emdntd’ on verrattuna sanaan bost ’isintd’ tai suomen sana opettajatar on
verrattuna sanaan opettaja. (2) Ilmaukset voivat olla jakaumansa puolesta
tunnusmerkkisii. On my6s havaittavissa korrelaatiota, ettd muodollisesti tun-
nusmerkkinen jdsen on yleensi harvinaisempi kuin muodollisesti tunnusmer-
kitén. (3) Semanttisesti tunnusmerkkinen ilmaus puolestaan on miiriisempi
kuin tunnusmerkiton. Esimerkiksi sanat lehmd ja vasikka ovat tunnusmerk-
kisempid kuin nauta. Téssd ollaan tekemisissd yld- ja alakisitteitten kanssa.
(Lyons 1977: 305-311; ks. my6s Givon 1990: 947.) Roman Jakobson arvioi
vuonna 1932: ”— — se, ettd kahden rinnakkaisarvon ero synnyttii aina vasta-
kohtaparin tunnusmerkkinen—tunnusmerkiton, voisi olla huomionarvoista
myo6s musiikintutkimuksessa” (Jakobson 1987: 457).

Carol Myers-Scotton (1993: 109-111) nojautuu hahmopsykologiseen pe-
rinteeseen huomauttaessaan, ettd ihmiselld on synnynniinen tunnusmerkkisyy-
denmiirityskyky. Kuitenkin vasta konkreettiset kielenkdyttotilanteet ja koke-
mus vahvistavat lopulliset jaottelut. Kisitys on hahmopsykologinen, silld hah-
mopsykologit korostavat taustan ja kuvion merkitystd ihmisen havainnolle.

Niinpid oman tutkimukseni lihtokohtana on, etti tunnusmerkkisyys ja
tunnusmerkittémyys ovat miireitd, jotka ihminen liittd3 tiettyihin ilmiGihin,
kun hin on ensin luokitellut ne vastakohtapariksi. Mairittimisperusteeksi oli-
si otettava vastakohtaparin jisenten kiytt6 ja konteksti eiki olisi rajoituttava
vain jasenten olemuksen tarkasteluun. Bernard Comrie sanoo tunnusmerkki-
syyden hiilyvyydesta:
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”Tdhin asti on kaikessa rauhassa oletettu, etti jos vastakohtaparia luonneh-
tii tunnusmerkkisyysero, niin parin toinen jisen on aina tunnusmerkitén. On
kuitenkin aivan yhti mahdollista, ettd tietynlaisissa oloissa vastakohtaparin
toisesta jasenestd tulee tunnusmerkitén, kun taas toisenlaisissa oloissa toisesta
jasenestd (tai joukon jostain muusta jisenestd) tulee tunnusmerkiton.” (Com-
rie 1981: 118.)

Comrien mielestd tuo miiritelma pitee erityisesti 4dnneoppiin, koska dinteet
ovat sininsi suhteellisen neutraaleja. Oletan, ettid kontekstisidonnaisuusideaa
voisi ruveta soveltamaan musiikkiinkin, koska se koostuu melko neutraaleis-
ta aineksista.

Kohosteisuus (tSekiksi aktualisace, englanniksi foregrounding) kuuluu
osana Jan Mukafovskyn poetiikan teoriaan. Mukafovskyn mielestd runoilijat
tavoittelevat aina mahdollisimman moniulotteista kohosteisuutta dinnetason,
kielioppitason ja merkitystason alalla. Kohosteisuus tarkoittaa, etti jotakin ru-
non rakenneosasta kidytetddn tavanomaisesta poikkeavalla tavalla ja se pistdd
siksi lukijan/kuulijan silmdin. (Havranek 1964: 10; Mukafovsky 1964; Peer
1986: 7.)

Tunnusmerkkiset piirteet vaikuttavat lukijan/kuulijan tunteisiin, koska
hin pyrkii hallitsemaan tekstid ja kokee erilaisia tunteita sen mukaan, miten
teksti pettdi ja tiyttdd hinen odotuksiaan. Termeji tunne (= emootio), affek-
ti, tuntemus (engl. feeling) ja sentimentti kiytetiin usein samaa tarkoittaen.
Affekti voi tarkoittaa myGs voimakasta tunnetta, joka vaikuttaa koko psyy-
keen, ja affektiivinen tunteenomaista. Affektia on kiytetty myos kaiken yli-
kisitteend. Emootiot, kuten pelko, viha ja inho, ovat voimakkaampia ja ly-
hytkestoisempia ilmauksia kuin mielialat, esimerkiksi iloisuus, onnellisuus ja
jannittyneisyys. Emootioihin liittyy fysiologisia muutoksia. Emotionaalinen
vire on lyhytkestoinen, elimist6d motivoiva tunnevaikutelma — yleensi joko
myonteinen tai kielteinen. Temperamentti eli luonteenlaatu on melko pysyvi
ominaisuus. Affektiivinen siavy kuvaa tunteen perusominaisuutta; se on mie-
luisa tai epidmieluisa, introspektiivisesti saavutettava kokemus.

Tunteiden synnysti ja ilmaisusta on kehitetty lukuisia teorioita. Nyky&din
ehki laajimmin sovelletaan Richard S. Lazaruksen kognitiivista tunneteoriaa.
Sen mukaan emootiot voidaan erottaa toisistaan ja muista psykologisista il-
midistd ensi sijassa reaktiotavan perusteella. Paitsi kognitiota hin ottaa huo-
mioon my0s biologiset ja kulttuuriset tekijat. Emootio ei johdu pelkistdin fy-
siologisista muutoksista vaan kokonaistilanteen tulkinnasta. (Keltikangas-Jar-
vinen 1981: 7328-9.) Ei ole tdysin selvdi, mitki edelld luetelluista tunnevai-
kutuksista liittyvit musiikin vastaanottoon tai tarvittaisiinko kerrassaan uu-
sia kisitteistyksid. (Ks. yleiskatsaukseksi esim. Pesonen 1992 ja Wallin 1991.)
Joka tapauksessa kokonaistilanteen tulkinta vaikuttaa musiikkikokemukseen:
jokin yksityinen piirre ei vilttimitti saa aina samaa tulkintaa, vaan tulkintaan
vaikuttaa my0s se, mitd olisi voinut tapahtua.
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Narratiivisuus merkitsee ’kertovuutta’ tai "kerronnallisuutta’. Musiikissa
kerronnallisuus tarkoittaa siti, ettd kuulija ohjataan kokemaan erilaisia tun-
netiloja tietyssi jirjestyksessa (tdtd voidaan nimittidi retoriseksi nikokulmak-
si). Tunnetilat synnytetddn erilaisten modaliteettien avulla. Modaliteetteja on
rajallinen mairi (esimerkiksi René Descartesilla kuusi: ihailu, rakkaus, viha,
halu, ilo ja suru), ja tunnetilat (eli affektit tai passiot) muodostetaan niitd yh-
distelemilld. Narraatiosta eli kerronnasta voidaan puhua, koska erilaisia af-
fekteja jarjestetddn aikajatkumoksi. Eero Tarastin mukaan musiikin narratiivi-
suus edellyttiid kolmea tasoa, joilla kaikilla on mahdollista keskipakoinen ja
keskihakuinen liike: aika, avaruus ja toimijat (Tarasti 1994a: 73). Erityisesti
musiikkiterapia kiyttdd hyvikseen musiikin kykyi litkuttaa tunteita (ks. esim.
Lehtonen 1986). Narratiivisuus on my0s vallankayttoi, kun siveltdji koettaa
saada kuulijan kokemaan tiettyjd tunnetiloja tietyssi jirjestyksessi (vrt. Ca-
netti 1980) tai koettaa saada kuulijan arvaamaan, miti tunnetiloja hin haluaa
timin kokevan. Tidssd on kysymys sdveltdjan vallasta, joka kohdistuu kuuli-
jaan; siveltdjan valta voi kohdistua my6s musiikkiainekseen. Janet M. Levy
mainitsi tillaisesta vallasta esimerkiksi Ludwig van Beethovenin bagatellin op.
33 nro 5 lopun.”

Tutkimus kohdistuu kaikkiin musiikin muodontaviin voimiin (engl. the
shaping forces in music < saks. die gestaltende Krifte der Musik?). Ilmaus
on perdisin Ernst Tochilta (1887-1964), ja se tarkoittaa musiikin eri ainek-
sia, kuten melodiaa, harmoniaa, rytmid, soitinnusta, muotokaavoja ym. (ks.
Toch 1977 [1948]1). My6s muodon rakentumisen eri tasoja — pienmuodois-
ta suurmuotoihin — voidaan tarkastella.

Pragmaattisen eli kdytintoperusteisen tunnusmerkkisyyden ajatusta voi-
daan uskoakseni menestyksekkiisti soveltaa paitsi kielen- ja musiikintutki-
mukseen my6s muihin ihmistieteisiin ja ehkdpd koko maailmankaikkeuden
erittelyyn.

1.3. Strukturalismi

Tamin tutkielman 1dhtokohdat ovat tietenkin strukturalismissa: erilaisia teok-
sia tarkastellaan tietyn “kaavan” avulla, ja se pyritddn 16ytimdin (”paljasta-
maan”) hyvinkin erilaisten sdvellysten sisilti. Strukturalismissa uskotaan, ettd
tuolla syvitason kaavalla on ratkaiseva merkitys musiikin merkityksen muo-
toutumiselle.

* Janet M. Levyn esitelmi ”Something Mechanical Encrusted upon the Living” Helsin-
gin yliopistossa 7.4.199S.

1 Lihde perustuu Harvardin yliopistossa v. 1944 pidettyyn luentosarjaan.

t Vrt. Laurikainen 1991.

12



Strukturalismin juuret ovat Ferdinand de Saussuren teorioissa ja ns. Ve-
ndjin formalismissa. Saussure esitteli ajatuksiaan luennoilla, joita hin piti vuo-
sina 1906-11 (ne julkaistiin vaonna 1916 nimelld Cours de linguistique géné-
rale). Hin esitti seuraavat tirkeit periaatteet:

(1) Kieli (ransk. langage) jaetaan kahteen osaan, nimittdin kielijirjestel-
miin (langue) ja puhuntaan (parole). Langue tarkoittaa kielen jirjestelmii ja
kielen rakennetta, parole taasen yksityistd puhesuoritusta.

(2) Kieltd voidaan tutkia joko diakronisesti tai synkronisesti. Tutkitaan
siis joko kielen historiallista kehitysti tai kielen koko jirjestelmii tietylld het-

kella.

(3) Merkin ja sen tarkoitteen suhde on sattumanvarainen. Niinpd on
muotonsa puolesta ainoastaan kisittelytekninen asia (kuten lakimies sanoisi),
ettd sana porsas viittaa tietynlaiseen eliimeen tai timin eldimen kaltaiseen ih-
miseen. (Kidytté on luonut sanalle tietyn historian ja odotusavaruuden.)

(4) Kieli perustuu vastakohtapareihin. Saneet muodostuvat dinteisti (fo-
neemeista), ja yhti foneemia vaihtamalla sanan koko merkitys muuttuu (kas-
si—passi). Kielessd on vain eroja.

(5) Puhekieli on tirkeampi kuin kirjoitettu kieli.*

Saussuren kuoleman jilkeen strukturalismin keskukseksi tulivat ensin
Moskova ja Pietari ja sen jilkeen Praha. Keskeisin tutkija kummassakin maas-
sa oli Roman Jakobson (Prahan kielitieteellisesti piiristi ks. ed.). Strukturalis-
mi kohtasi monia vaikeuksia: Vendjin kommunistien painostus 1920-30-lu-
vulla, natsien painostus, 2. maailmansodan puhkeaminen ja taloudelliset vai-
keudet estivit ja viivistyttivit tutkimustulosten julkaisua ja itse tutkimustyo-
ta.

Roman Jakobson pakeni Amerikkaan ja tapasi sielld ranskalaisen Claude
Lévi-Straussin. Lévi-Strauss oli kdynyt Sao Paulossa tutkimassa Eteld-Ameri-
kan intiaaneja 1930-luvulla ja siirtyi New Yorkiin opettamaan. Sielld hin tu-
tustui Jakobsoniin ja vuonna 1942 sai tilta vaikutteita ja tietoa mm. Saussu-
ren ideoista. Lévi-Strauss vei sodan jilkeen aatteet mukanaan Ranskaan ja jul-
kaisi tutkimuksia mm. sukulaisuusjirjestelmisti ja myyteistd. Hinen jilkeen-
sd strukturalismista innostuivat Jacques Lacan (1901-81) 1950-luvulla ja La-
canin vanavedessid Roland Barthes (1915-80), Michel Foucault (1926-84) ja
Jacques Derrida; kysymys oli vastareaktiosta eksistentialismille. 1960-lukua
voidaan pitdi strukturalismin kultakautena, ja se paittyi romahdukseen vuon-
na 1967. Tuolloin suuntauksen keskeisimmit hahmot Barthes ja Derrida ru-
pesivat ottamaan etdisyyttd strukturalismista (syntyi ns. post- eli jalkistruktu-
ralismi).

* Musiikkitieteessd on harjoitettu periaatteiden 1, 2, ja 4 mukaista tutkimusta.
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Strukturalismi ei tietenkdin lakannut olemasta vuoden 1967 jilkeen; se
ainoastaan menetti asemansa Pariisin keskeisimpidni muotivillitykseni. A. ]J.
Greimas (1917-92) uudisti strukturalismia 1970-luvulla ja nosti viestien tut-
kimisen etualalle. Hin kehitti modaliteetit ja myyttisen aktanttimallin. Taman
jilkeen nikokulma on edelleen siirtynyt kohti subjektia, ja nykyisin ollaan
kiinnostuneita kognitiosta aivoissa; keskeisimpii tieteenaloja ovat informa-
titkka, logiikka, psykologia, kielitiede ja sokerina pohjalla kognitiotiede.

Suomeen strukturalismia toivat 1950-luvulla kielitieteilijit Paavo Siro ja
Terho Itkonen ja 1970-luvulla Helsingin yliopiston strukturalistiryhmi, jo-
hon kuuluivat mm. Satu Apo, Johanna Enckell, Osmo Kuusi ja Eero Tarasti.
Taidefilosofeista ensimmdisind olivat asialla Irma Rantavaara ja Aatos Ojala.

Strukturalismin mukaan ilmiét saavat merkityksensa suhteessa toisiin il-
midihin, osana kokonaisuudesta ja vuorovaikutuksessa kokonaisuuden ja sen
osain kanssa. Tirkedd ovat osien viliset suhteet ja kokonaisuuden yhtenii-
syys ja — suuntauksen nimen mukaisesti — ilmion paikka tietyssi rakentees-
sa. Merkitys muodostuu jirjestelmassi. Strukturalismille on my6s leimallista,
ettd taideteoksia tarkasteltaessa leikataan pois yhteydet tekijdin ja todellisuu-
teen. Strukturalismihan syntyi vastapainoksi eksistentialismille, joka piti sub-
jektia (thmisyksil6d) keskipisteend. Strukturalistien mielestd subjekti on pelk-
ki illuusio ja struktuurit ne hinen kauttaan puhuvat. (Kysymys on siis anti-
humanismista eli antirationalismista: ei uskota, ettd maailma on ihmisjirjen
hallittavissa. Ihminen on vain struktuurien leikkauspiste.) Strukturalistit ovat
keskittyneet muodon selvittimiseen vastareaktioksi tekijildhteiselle sisilto-
analyysille. Koko kulttuuria pidetdan tekstien kudelmana ja uskotaan, etti se
voidaan hahmottaa. Huomiota ei kiinnitetd sanoihin tms. vaan siant6ihin.
Nimi sdannot tai rakenteet ovat tiedostamattomia, ja ne tekevit merkityksen
mahdolliseksi ja ohjaavat kiyttaytymistd. Nama sddnnot ilmenevit vain osit-
tain esimerkiksi yksityisistd sivellyksistd. Hyva esimerkki on Vladimir Prop-
pin kansansatuanalyysi: yksityinen satu kiyttdd vain osan mahdollisista funk-
tioistaan (esim. Tarasti 1990: 22).

Kirjallisuustieteiliji Gérard Genetten mukaan kirjallisuustieteessd on jdi-
nyt liiaksi taka-alalle se taso, joka eniten kuulijaan vetoaa: se tapa, jolla tapah-
tumat meille vilitetiin, kerronta-akti. Nimenomaan taiteellisen muodon voi-
ma se saa lukijan ottamaan vastaan teoksen sisillon, kuten psykoanalyytikot
ovat huomauttaneet. Strukturalistien kannalta voi olla yhdentekevii, ovatko
kertomuksen pddhenkilét sudenkorentoja vai New Yorkin juutalaisia, mutta
lukijaan tuolla seikalla saattaa olla suuri vaikutus (Lévi-Strauss ja Jakobson
tarkastelevat runoutta kieleni, jonka ulkopuolelle ei ole meneminen). (Tarasti

1990; 1994a; Eagleton 1991; Jackson 1991; 1994; Alford 1992.)
Tissa tutkielmassa pyritddnkin kiinnittiméin erityisti huomiota nimen-
omaan kerronta-aktin tasoon ja tarkastelemaan siti strukturalismin viitoitta-
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masta nikokulmasta. Oletan hieman Immanuel Kantin (1724-1804) tavoin,
ettd ihmisen hahmottamisprosessien taustalla on muuttumattomia, universaa-
lisia lakeja. Siind mielessd timi tutkielma ei ole peristrukturalistinen — eikd
toisaalta jalkistrukturalistinenkaan. Pyrin myds vilttimain sitd, misti struktu-
ralismia on arvosteltu: tahallista himiryytti ja luokitteluvimmaa. Tutkimuk-
seni pyrkii myos olemaan tiedettid eikd kirjallisuutta. Toisin sanoen esittima-
ni vaittimit pyrkivit korreloimaan todellisuuden kanssa ja mallintamaan ha-
vaintojamme (totuuden korrespondenssiteoriasta esim. Lammenranta 1993:
82-83). Seuraava nikokulma lienee lihempini kirjallisuutta kuin tiedetta:

”Pitdisiko esimerkiksi eri kuuntelijaryhmillad suorittaa kokeita, jotta saataisiin
selville, onko kappaleen modaliteetit méiritetty moitteettomasti? Haluamat-
ta mitenkidin viheksyi kokeellisen tutkimuksen merkitysti selvitettdessd mu-
siikin tiedollisia prosesseja pididn tuota vaatimusta tidssi yhteydessi turhana.
(Onko kukaan kurittanut Lévi-Straussia siitd, ettd hin ei ole tehnyt Bororo-
intiaaneilla kokeita ja varmistanut tulkinneensa niiden myytit oikein? Onko
kukaan vaatinut, ettd Carl Dahlhausin olisi kokeellisesti tutkittava musiikin-
esteettisid kisitteitdin?)” (Tarasti 1994a: 50.)

Tuollainen tutkimus vaikuttaa enemmain kirjallisuudelta, koska siinid ehdote-
taan uusia lukutapoja. Tieteessd puolestaan esitetdidn olettamuksia (hypotee-
seja) ja tarkistetaan ne kokemuksen ja valvotun havaintojenteon avulla. —
Suhtaudun hienoisin varauksin kahteen viimeiseen kysymykseen. Mitd mieltd
on teorioissa, joita ei voi eikd edes saa empiirisesti tutkia? Tiede olisi silloin
vaarassa muuttua erddnlaiseksi sosiaaliseksi peliksi tai jopa uskonnoksi. Siini
auktoriteetille annetaan valta (vrt. Canetti 1980; Niiniluoto 1980: 81), joka
tieteessd kuuluu todellisuudelle ja kokemukselle. ”Tieteessihin me irtaudum-
me mielihyviperiaatteen ylivallasta siind méirin kuin se henkisin ponnistuk-
sin ylimalkaan on mahdollista”, kirjoitti Sigmund Freud (1971: 239. Suomen-
nosta muutettu). Leonard Jackson (1991: 81-96) kritisoi Lévi-Straussia (timi
on Jacksonin mielesti tieteen ja jopa jirjen vastainen idealisti).

Ei tietenkddn voida olettaa, ettd Bororo-intiaanit pystyisivit arvioimaan
myyttiensd analyyseja; kysymys on lihestymistasosta, joka heiltd todennikoi-
sesti puuttuu. Mutta ldnsimaiset ihmiset pystyvit jo arvioimaan musiikin
kuuntelusta tehtyjd tutkimuksia, silld he pystyvit vaivattomammin siirtymain
metatason tarkasteluun. Toisaalta on varsin kiistanalaista, kuinka ”vairin” ih-
miset voivat kuunnella, jos estetitkan on tarkoitus hahmottaa nimenomaan
ihmisten kuuntelutottumuksia. Jdid hieman episelviksi, kuinka relevantteja
Lévi-Straussin tulkinnat ovat ja mistd ne oikeastaan kertovat.

Tissd tulee mieleen relativismi, jonka mukaan voidaan esittdd hyvinkin
erilaisia teoreettisia nikemyksii eiki niiden tiedollisista perusteista voida kes-
kustella. Relativismiin kuuluu kuitenkin oleellisesti se, ettd aivan millaiset eh-
dotukset tahansa eivit voi kelvata, vaan merkitysjirjestelmien puolesta ja niiti
vastaan on voitava argumentoida. Nikemykset voidaan hyviksyi vasta tieteel-
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lisen keskustelun ja kritiikin jilkeen. Kriittinen relativismi korostaakin ensi si-
jassa sitd, ettd tosiasiat valitaan todistettavaksi, ei niinkdin siti, ettd merkitys-
ten muotoutuminen olisi anarkistista (kuten relativismin kriitikot viittavit).
Ne kategoriat ja mallit, joihin toimintamme perustuu, ovat sovinnaisia, kie-
lemme ja kulttuurimme ohjaamia ja instituutioituneita, eivit niinkdin abso-
luuttisia totuuksia.

Tarastin omaa tutkimusta A Theory of Musical Semiotics (1994) ei kui-
tenkaan vaivaa mainittu ongelma: hinen analyysinsa perustuvat nuottiteks-
tien tarkkaan ldhilukuun, ja ne on mahdollista verifioida ja niistd on mahdol-
lista keskustella.

1.3.1. Strukturaaliset ja ikoniset selitysmallit

Strukturalistisia lihestymistapoja leimaa pienimpien merkitsevien yksik6iden
tutkimus. Toinen nikokulma, nimittdin ikoninen lihestymistapa, puolestaan
tihdentii, ettd musiikillinen ilmaisu, niveau neutre, sisiltii kaiken informaa-
tion, joka tarvitaan musiikin sisillon analyysiin. ”Pieninkin muutos ilmaisun
tasolla muuttaa myos sisidlt64d” (Tarasti 1994a: 11). Tamin tarkastelutavan pii-
rissd on tehty kahdenlaisia virhepiitelmii: Deryck Cooke oletti, ettd kahdella
ikonisesti samankaltaisella musiikillisella ilmauksella olisi aina sama merkitys
ja voitaisiin laatia ”musiikillisten ilmausten sanakirja”;* Nicolas Ruwet puoles-
taan viitti, ettd musiikin sisidltd voidaan tavoittaa vain tutkimalla ilmiasua (il-
maisua) mahdollisimman tarkoin. Cooke kuitenkin jitti huomiotta, ettd musii-
killisen lausuman sijainti ja ympdristé vaikuttaa sen merkitykseen. ”Pelkki
paikoitus antaa merkitysti”, kirjoittaa Aarne Kinnunen (1989: 19; vrt. my0s
Bahtin 1991: 310). C-duuri-kadenssilla on erilainen merkitys C-duuri-sivel-
lyksen ja b-molli-sivellyksen lopussa. Ruwet puolestaan jitti huomiotta sen,
ettd lasni olevien, annettujen, ainesten lisiksi merkitykseen vaikuttaa se, miki
on in absentia — siis ei ainoastaan se, miti on, vaan se, miti olisi voinut olla
(Meyer 1989: 31-35). Niin muodoin kuulijan ja analysoijan pitevyys ja sosio-
kulturaalinen tieto vaikuttavat analyysitulokseen. (Till6in tutkijan pitiisi ana-
lyysissaan tuoda esiin itse analyysiprosessi ja omat liht6kohtansa.)

Musiikin ikonista tutkimusta edustavat myds Manfred Clynesin Sentics
(1978) ja Roland Barthesin Kreisleriana-analyysi. Niiden mukaan musiikin
merkitys piilee sen “herittimissa” fyysisissi ja psyykkisissi reaktioissa. (Taras-
t1 1994a: 5-15.)

Menestyksekkiin analyysin ei pitine ajautua kumpaankaan darimmaéisyy-
teen, vaan se voi muodostaa synteesin strukturaalisista ja ikonisista lihestymis-
tavoista

* Dekonstruktio perustuu juuri timintyyppisten kisitysten kritiikkiin.
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1.3.2. Strukturaaliset ja kausaaliset selitysmallit

Strukturaaliset eli reduktionistiset tutkimukset voidaan asettaa vastakkain
my0s kausaalisten selitysmallien kanssa. Strukturalistisia semiootikkoja on ar-
vosteltu “reduktionismista eli kaiken palauttamisesta abstrakteihin kisitekaa-
voihin” (Tarasti 1990: 238), mutta strukturalistista tutkimusta voidaan arvos-
tella samasta seikasta kuin tiettyjd psykoanalyysin suuntauksia: taideteoksen
vilineellistimisestd. Immanuel Kantin kuuluisan imperatiivin mukaan meidin
pitiisi kohdella omaa ja lahimmaiistemme ihmisyyttd aina pidméairini sindnsi
eikd koskaan vilineend. Sama vaatimus voitaisiin esittdd myos taiteidentutki-
mukselle: emme saisi kohdella taideteoksia vilineind, joilla vain todistelemme
tietyn rakennemallin olemassaolon, koska silld tavoin lihestyttdessa ei ainut-
kertaisista ja yksilollisisti taideteoksista saada eniten irti. Veijo Hietala huo-
mauttaa psykoanalyyttisesta elokuvantutkimuksesta:

”Kolmas — — linja sen sijaan tarkastelee usein my6s yksittdisid elokuvia, joskin
on todettava, ettd siind vaanivat samat vaarat kuin yleensikin klassisen freu-
dilaisuuden soveltamisessa. Toisin sanoen psykoanalyysii tulisi soveltaa siten,
ettd se rikastuttaisi ja auttaisi ymmartimain elokuvan sisilt64, jotta lopputu-
lokseksi ei jiisi vain tuo ’kaiken takana on aina kuitenkin Oidipus’. [Alaviite:]
Vastaavaa kritiikkii voisi tosin esittdi monia muitakin lihestymistapoja koh-
taan: esimerkiksi useat ideologia-analyysin muodot marxilaisista feministisiin
ovat usein tyytyneet vain paljastamaan elokuvasta toiseen samoja sorron ja
manipuloinnin mekanismeja.” (Hietala 1994: 176.)

Erityisesti psykoanalyysi tuntuu todellakin joskus ajautuneen sellaiseen
tutkimukseen, jossa taideteoksista on tullut psykoanalyysin peruskisitteiden,
kuten ”oidipuskompleksin ja kaikille yhteisten homoseksuaalisuusongelmien”,
todistelukappaleita. Taideteoksia kiytetdin siis avuksi todisteltaessa nididen il-
mididen olemassaoloa. Aikaisempaa psykoanalyyttista taiteidentutkimusta hei-
jastaa esimerkiksi Pinchas Noyn kysymys: ”Voiko musiikintutkimus lisdti yleis-
td psykoanalyyttista tietAimystd?” (Siteerattu Federin 1990b: 235 mukaan.) Tai-
teella oli arvoa sen mukaan, miten se sopi vahvistamaan psykoanalyysia; taide
sindnsi ei kiinnostanut, vaan sen tuli ainoastaan tukea tiettya teoriaa. Noyn
kysymys pitdisikin kddntii piilaelleen: voidaanko musiikista, kirjallisuudesta
ym. paljastaa uusia merkitystasoja psykoanalyyttisen kisitteiston avulla ja mil-
laisia ne olisivat? Muutoin emme opi taiteesta mitiin — saamme vain tietda,
miten se sopii Freudin kategorioihin. — Tillainen lihestymistapa liittyy erityi-
sesti amerikkalaisen psykoanalyysin perinteeseen. Alun perin psykoanalyysin
oli tarkoitus auttaa ihmisid 16ytimiin todellinen itseytensi ja toteuttamaan
luontaisia mahdollisuuksiaan vihentimilld torjuntaa eli dissosiaatiota. Var-
sinkin Yhdysvalloissa psykoanalyysista tuli kuitenkin nopeasti normaalistamis-
viline, jonka oli tarkoitus ohjata ihmisii tiettyyn yleishy6dylliseen muottiin.
Jyrkisti kirjistden voisi sanoa, etti siind missd Freudin tavoitteet olivat ”mar-
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xilaisia”, siind yhdysvaltalainen psykoanalyysi on leimallisesti kapitalistista.
Oletan téssi, ettd kapitalismi osoittaa ihmiselle ensi sijassa hinen rajoituksen-
sa; Freud ja nuori Karl Marx (1818-93) tavoittelivat tilannetta, jossa ihmisel-
le paljastuvat hinen yksil6lliset mahdollisuutensa.

Strukturalististen tulkintojen voi toisinaan yhti lailla havaita pitivin tai-
deteoksia todistelun apuvilineini. Taideteoksilla on arvoa, koska puhuvat tie-
tyn konstruktion, vaikkapa veridiktorisen eli semioottisen nelién tai kultai-
sen leikkauksen tai Schenkerin Urlinien, olemassaolon puolesta. Ilkka Ora-
mo (1982: 265) arvostelee tillaisia tutkimuksia siitd, ettd niissi otetaan huo-
mioon “vain teoreettista lihtokohtaa tukevat tosiasiat ja laiminly6di[4dn] sitd
vastaan puhuvat”. Epdilemitti mainitunlaisia rakennelmia tai vaikkapa Grei-
masin myyttinen aktanttimalli useimmista taideteoksista 16ytyy, mutta onko
se jokaisessa tapauksessa taideteoksen omin merkitys? (*Omin merkitys” tar-
koittaa tissi mm. ideaa, jonka vilittimiseksi taiteilijat ovat teoksen valmista-
neet.) Ovatko taiteilijat todellakin halunneet joka kerran vilittdd vastaanot-
tajille tietyn ajattoman perusrakenteen, vai ovatko he kiyttineet ja riistineet
sitd jonkin uuden merkityksen vilittimiseksi? Tall6in syntyisi uusi merkitys
hieman samalla tavoin kuin metaforassa (ks. jiljempini). (Téssi siis olete-
taan, etti taiteilijain intentioilla on jotain vilii.)

Havainnollistaakseni asiaa esitin seuraavaksi kaksi analyysia televisiosar-
jan Star Trek: Uusi sukupolvi jaksosta ”Schisms”, joka esitettiin Suomessa PTV-
kanavalla 22.5.1995. Ensimmiisen analyysin laadin itse 23.5. 1998, ja pyrin
siind osoittamaan, ettd jakso kuvasi vertauskuvallisessa (symbolisessa) muo-
dossa lapsen seksuaalista hyviksikdytt64d. Toisen analyysin laati vastaukseksi
Matti O. Jokinen Turun yliopistosta 24.5.1995.* Kun oma analyysini koet-
taa tavoittaa jakson varsinaisen merkityksen, syvitason, siis sen, miksi taiteili-
jat ovat tehneet jakson juuri sellaiseksi kuin ovat, niin Jokisen analyysi enem-
ménkin tarttuu pinnallisiin yksityiskohtiin ja koettaa niiden avulla todistella
tiettyjen (vanhentuneiden) kisitysten olemassaoloa. Barney Childs huomaut-
taakin:

”Saattaa syntyd sekaannuksia, kun symbolijirjestelmidin suhtaudutaan kuin
sen rakenteet olisivat todellisuutta eivitki pelkki keino, jonka avulla tullaan
toimeen todellisuuden kanssa — - (Childs 1977: 197).

Kysymys on siis nominalismin ja realismin keskiniisesti kiistasta: ovatko yleis-
kisitteet ja mallinnukset (vaikkapa psykoanalyytikkojen “tiedostumaton” tai
eldinlajit sininsi) olemassa vai eivit (ks. Niiniluoto 1980: 123-130).

* Olen vuoden 1995 alusta analysoinut Star Trek -sarjan jaksoja semioottisesti tai psyko-
analyyttisesti internetissd (keskusteluryhmissd sfnet.keskustelu.psykologia, finet.harras-
tus.startrek ja by.barrastus.sf). Jokinen laati oman analyysinsa samaten internetiin kom-
mentoimaan omaa tulkintaani.
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Kirjoituksia on jonkin verran lyhennetty ja poistettu toisteiset jaksot, al-

lekirjoitukset ym. — Téssi siis oma analyysini:

”Jélleen kerran Star Trekin jaksossa tuntui piilevin merkittiva psykologinen
sisdltd. Sarjan etuna on se, ettd vaikeitakin asioita voidaan kisitelld tutussa ja
turvallisessa ympiristossi (tarkoitan padhenkiliden joukkoa, joka pysyy sa-
mana, seki jaksojen rituaalinomaista luonnetta).

Viime jaksossa muutamat miehiston jdsenet tunsivat olonsa visyneek-
si huolimatta siitd, ettd he olivat nik6jian nukkuneet koko yon. Vihitellen
heille alkoi tulla muistikuvia jonkinlaisesta tutkimuspoydisti, jolla he olivat
maanneet ikdin kuin unessa; poydin muotoa etsittiin kekselidisti holokan-
nella. Useat henkil6t olivat kokeneet saman, ja yhdessd he pystyivit ennal-
listamaan ’unensa’. Selvisi, ettd erddssid rinnakkaisessa ulottuvuudessa elivit
avaruusolennot ’lainasivat’ miehiston jasenid jonkinlaisiin tutkimuksiin; nii-
den tutkimusten kammottava luonne selvisi vihitellen: Rikerin kisi oli leikat-
tu irti ja istutettu takaisin, ja erds miehiston jasen kuoli.

Avaruusolennot olivat saaneet yhteyden Enterpriseen eriin normaalis-
ta poikkeavan tutka-ajon takia: se oli muodostanut jonkinlaisen aliavaruus-
yhteyden eri ulottuvuuksien vilille, ja olennot pitivit sitd ylli. Yhteys saatiin
katkaistuksi ’ravistelemalla’ painovoimataajuutta.

Kuinka juonta pitdisi ymmértad? Tulkinnassa olen kiinnittinyt huomiota seu-
raaviin seikkoihin:

— henkil6t luulivat nukkuvansa, mutta visymyksesti nikyi, ettd uni oli ol-
lut riittimatonti

— henkil6illd ei ollut muistikuvaa yon tapahtumista, mutta heilld oli jon-
kinlaisia déja-vu-kokemuksia, ja tapahtumia kyettiin palauttamaan mie-
liin vihitellen

—  henkil6t joutuivat outoon ympiristoon, outojen olentojen keskelle, ja
heille tehtiin epdmiellyttivia *kokeiluja’

— henkil6t vietiin tavallisesti vuoteesta (paitsi Data), ja Rikerin tapaukses-
sa timi ndytettiin erityisen selvisti: hdnet ’imaistiin’ singysti, eikd hin
mahtanut tapahtumalle mitdin

— avaruusolentojen ulkomuoto ja kosketus esitettiin epamiellyttivini, ja
heidin asunsa toi mieleen aamutakin tms. yolli kidytettdvidn asusteen

— avaruusolennot kiyttivit valtaa, ja Enterprisen henkil6t joutuivat totte-
lemaan

— Riker juoksi pakoon.

Psykoanalyyttista tulkintaa ei tarvinnut kauan miettid: jaksossa kuvattiin ver-
tauskuvallisesti lasten seksuaalista hyviksikidyttod. Huomionarvoista oli, ettd
henkil6t eivdt kyenneet muistamaan 6isid kokemuksiaan. Siind on kysymys
torjunnasta, joka saattaa tuskallisten kokemusten yhteydessi todellakin olla
ndin tdydellistd (dissosiaatio, joka ilmenee amnesiana). Kokemus pystyttiin
muistamaan toisten kanssa, ja se palautui mieleen vihitellen. Psykoanalyysi
pitdi tdtd mieliinpalauttamista tirkednd: *Psykoanalyysi syntyi aikoinaan ha-
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Niin

vainnoista, ettd on olemassa tietoisuudesta kokonaan pois eristettyjd ainek-
sia, jotka voivat aiheuttaa psyykkisid hiiriditd. Pois eristetyn integroiminen
psyykkiseen kokonaisuuteen vaikuttaa parantavasti’, kirjoittaa Eero Rechardt
[1984: 84]. (Tapauskertomukseksi kdy Truddi Chasen kirja Janis ulvoo [Hki
1988].)

Datan runonlausunta saa titi kautta mielekkyyttd: kun hidn lausui oodia
kissalleen Téplille, se toimi merkkini siitd, ettd henkil6iden toimia olisi tul-
kittava lasten toimintana. Olikin osuvaa, ettid oiset ’abduktiot’ kuvattiin kes-
keisimmin juuri Rikerin kautta, silli Enterprisen henkilogalleriassa hin edus-
taa kategoriaa mina itse isin poikana isin rinnalla (Picard on isi, tri Crusher
aiti ja Troi ’sallittu’ kumppani).

Voidaan tietysti arvella, ettd valikoimalla sopivia kohtia pystytddn jaksolle
antamaan vaikka minkilainen tulkinta. Viitdn kuitenkin, ettid olen keskitty-
nyt relevantteihin piirteisiin. Voidaan myos syyttaad kehdpaitelmistid: minulle
syntyi ensin epamiirdinen vaikutelma siiti, ettd jaksossa kuvattiin lasten sek-
suaalista hyviksikdytt6d; sitten vain vaikutelmani ohjaamana poimin sopivia
piirteitd ja jatin muun huomiotta. Viitin kuitenkin, ettd timid menetelmi (ns.
hermeneuttinen kehd) ei mahdollista aivan minkailaisia tulkintoja hyvinsi;
tiassdkin hypoteesi joko verifioituu tai diskonfirmoituu (viimeistddn lukijan
toimesta).”

kuului siis oma analyysini. Matti O. Jokinen vastasi:

”Nyt olet kylli tdysin hakoteilld. Jakson symboliikka viittaa ihan toisenlaiseen
tulkintaan.

Kaikkein selvin symboli oli Rikerin irti leikattu (ja sittemmin uudelleen
kiinnitetty) kisi. Se viittaa tietenkin kastraatiopelkoon. Sama teema toistui
hiukan verhotummin Worfin tukanleikkuukohtauksessa: Worf menetti malt-
tinsa, kun joku yritti leikata jotain irti hinen ruumiistaan. Merkillepanta-
vaa on, ettd juuri Riker ja Worf ovat ne pdihenkilot, jotka yleensi esiintyvit
vahvimmin maskuliinisina. Kastraatiopelko liittyi kiinnostukseen naissuku-
puolta kohtaan. Tdmai tuotiin nokkelasti esille nostamalla sakset yhdeksi jak-
son avainsymboleista. Sakset edustavat samanaikaisesti sekd uhkaavaa leikku-
ria ettd feminiinisti seksuaalisymbolia: aukeavat terdt kuvaavat naisen reisi.
Sama teema — seksuaaliaktiin liittyvd vaara — esiintyi kohtauksessa, jossa
Riker imeytyi pitkittdin aukkoon, joka johti tuntemattomaan. Kysymyksessi
oli siis klassinen oidipaalinen konflikti, jossa poikalapsen alkava mielenkiinto
vastakkaista sukupuolta kohtaan herittid pelon isin puolelta tulevasta ran-
gaistuksesta. Vieraiden hiukkasten aiheuttama kontaminaatio aluksen raken-
teissa, La Forgen nikéhermossa ja Rikerin kiddessi viittasi konfliktin aiheutta-
maan anaaliseen regressioon. Kun ymmirtiviinen isihahmo kapteeni Picard
oli antanut tukensa, Riker pystyi osittain voittamaan pelkonsa: jakson lopus-
sa aikaisempi seksuaalifantasia toistui siten muuttuneena, ettd Riker meni nyt
omasta aloitteestaan aukon lipi. Rikerin loppusanat antoivat kuitenkin ym-
mirtii, ettei konflikti ollut lopullisesti selvitetty.”
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Niitd analyyseja verratessa voi havaita, etti siini missi oma tulkintani
pyrkii olemaan kausaalinen, siis kyseisen jakson virittimi, siind Jokisen ana-
lyysi keskittyy kidyttimain tiettyjd peruskisitteitd ja todistamaan ne relevan-
teiksi. Hinen ”vapaasti leijuva tarkkaavaisuutensa” ei keskity jakson olennai-
sen sisdllon tarkasteluun vaan ensi sijassa irrallisiin, pinnallisiin yksityiskoh-
tiin, joiden koherenttiutta pyrittiin 16ytimain teoksen ulkopuolelta. (T#llais-
ta tunnistamiseen keskittyvii taiteen ymmartamisti on Mikko Heini6é nimit-
tinyt “pikkuporvarilliseksi sielunjiayniksi”.) Taiteidentutkimuksessa pitdisi
kuitenkin tarkoituksen mukaan keskittyd teoksen sisdiseen koherenttiuteen,
koska muutoin teoksista tulee vain tuon ulkoisen (apriorisen) koherenttiuden
todistelukappaleita. Taideteosten olisi oltava piimairia sindnsa.

1.4. Analyysitulkintojen oikeellisuudesta

Tulkinnassa on oikeastaan kysymys siitd, ettd tarina korvataan toisella tarinal-
la. Voiko tillainen toiminta olla mielekisti ja perusteltua?

Taideteoksissa luodaan tavallisesti tarina, jossa kuvataan yksityisti tapah-
tumaa ja osallistujia. Taideteosten tekijit pyrkivit usein yleisesti yksityiseen:
he luovat tarinan, jolla on yhteyksii itsensid ulkopuolelle, moniin tarinoihin
— siis yleispitevyytti. Hermeneuttinen tulkinta (Niiniluoto 1983: 166-176)
kulkee pidinvastaiseen suuntaan: tulkitsija pyrkii paljastamaan tekstin laajem-
mat yhteydet, kartoittamaat yhtildisyydet ja erot suhteessa muihin tarinoihin
(niitd voitaisiin nimittdd piiloteksteiksi tai peruteksteiksi Julia Kristevan ta-
paan). Yleensi taideteosten toiminta on luonteeltaan synteettisti (ja eksperien-
tialistista: ei puhuta asioista vaan koetaan ja eletddn ne). Analyysi (erittely eli
tulkinta) kulkee pdinvastaiseen suuntaan.

Seuraavaksi kisittelen tulkitsemisen totuuskriteereitd ja korrespondens-
si- ja koherenssiteoriaa (esimerkkini on Susan McClaryn kohuttu Beethoven-
tulkinta). Sitten pohdin, kuinka hyvin perustein voidaan lihtei siitd, ettd si-
vellys on koherentti; se tuntuu olevan moderni ennakko-olettamus. Jakson
lopuksi esittelen Stuart Hallin kolme tulkintastrategiaa. Pyrin huomioillani
osoittamaan, ettd tulkintatapoja on monia mutta jotkin voidaan asettaa etu-
sijalle. ”Ainoaan oikeaan” tulkintaan en usko, mutta kun tulkintojen ennak-
ko-olettamukset ja tulkintojen kulku julkistetaan, voidaan tulkintoja verrata
ja arvottaa.

1.4.1. Totuuskriteereistd

Kun punnitaan kuvailevia ja hermeneuttisia analyysitulkintoja, kohdataan jos-
kus ongelmia, jotka liittyvit tulkintojen ”oikeellisuuteen”. Siitd on tunnetus-
ti olemassa erilaisia nikemyksii. Jotkut tutkijat ovat valmiita hyviksymaiin
kaikenlaiset tulkinnat, toiset taas puolustelevat tiukasti jotain tiettyd (omaa)
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nikemysti. [lmeisesti olisi pyrittdvi vilttimain molempia diripditi: seki eh-
dotonta normatiivisuutta ("Minun tulkintani on ainut oikea”) ettd perustee-
tonta sallivautta ("laissez-faire”). Tirkedi on se, ettd nikemysten perusteet on
tuotava esiin ja niisti voitava keskustella: makuasioista voidaan kiistell4. Tai-
teidentutkimuksen perusongelmahan on se, etti taideteokset voivat luonteen-
sa vuoksi sisdltdd henkilokohtaisia eli persoonallisia merkityksid, eikd niiden
esittiminen esimerkiksi tieteellisessi tutkielmassa voi muuttaa niiti objektiivi-
siksi. Tidtd seikkaa ei saisi unohtaa, kun teosanalyyseja punnitaan. Esimerkiksi
Susan McClary kirjoitti erddssi artikkelissaan, etti Beethovenin 9. sinfonian
1. osan kertaus kuvaa raiskaajaa. Viite heritti laajan kiistelyn, jossa unohdet-
tiin korostaa timin tulkinnan henkil6kohtaisuutta. McClary voi sanoa, ettid
musiikki kuvaa raiskaajaa, eikd hin ole ”viirissi”; joku toinen voi sanoa, ettid
musiikki ei kuvaa raiskaajaa, eikid hinkdin ole ”viirdssa”. McClary pystyi
sitd paitsi perustelemaan tulkintansa, mikid on paljon tirkedmpéi: hanen tul-
kintansa on hinen nikoékulmastaan kisin sisiisesti johdonmukainen. Vaikka
emme hyviksyisi kaikkia hiatkihdyttivia tulkintoja (”Sibeliuksen 4. sinfonia
kuvaa yksinomaan siveltdjinsi sairastumista syopdian”), voimme ymmartii ja
kisittdd ne ja niiden keinoin laajentaa (itse)ymmairrystimme ja muiden ym-
mirtimistid. (Ks. Niiniluoto 1983: 174; Békay 1994.) Erdiden tutkimussuun-
tausten piirissd ei puhutakaan “teosanalyysista” vaan vaatimattomammin tut-
kijaluennasta (ks. esim. Torrénen 1994).

Téssd on vastakkain kaksi totuusteorian nikemysti: korrespondenssiteo-
ria ja koherenssiteoria (ks. Niiniluoto 1980: 108-115; Lammenranta 1993:
82-88). Korrespondenssiteoria tarkoittaisi musiikin tulkinnassa siti, ettd si-
vellystd koskevat uskomuksemme liittyvit sivellykseen ja ne ovat siksi tosia,
ja koherenssiteoria sitd, ettd sivellystd koskevat uskomukset olisivat keske-
nddn ristiriidattomia, koherentteja, ja siksi tosia. Pyrin jiljempini osoitta-
maan, etti taiteen vastaanottaja tuo itse teokseen omaa koherenttiuttaan, ja
siksi olen itse kallistunut korrespondenssiteorian puoleen mutta tietyin va-
rauksin. Voimme niet esittdi savellyksesti tulkinnan, joka kylld on yhtédpitdva
ja koherentti kollegojen tulkintojen kanssa, mutta emme voi ongelmattomasti
luottaa sithen, ettd tulkinnan koherenttius (joka siis olisi totuuskriteerinim-
me) olisi vilttimittd samaa koherenttiutta kuin itse sdvellyksessd on (vrt. Nii-
niluoto 1980: 110). (Hieman vastaavanlainen ongelma on se, onko todelli-
suus Turing-laskettava, vaikka todellisuutta koskevat mallimme ovat Turing-
laskettavia [Pylkko 1995].) Olisiko T. W. Adornon Sibelius-kritiikki asianmu-
kaista siksi, ettd hin on samaa mieltd kuin kollegansa? Niinp4 tulkinnan olisi
vastattava sivellyksen havaittavia yksityiskohtia — ongelmana onkin se, ettd
eri ihmiset nikevit ja kuulevat sivellyksen hieman eri lailla ja ainakin johon-
kin rajaan asti 16ytivit sieltd sen mitd hakevatkin. Tdmi ei kuitenkaan ole
voittamaton vaikeus: sivellyksen aineellinen runko, ihmisen aistielimien ja ha-
vaintokyvyn rakenne ja yhteniistivd musiikkikasvatus takaavat sen, ettd voim-
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me saavuttaa jonkinasteisen yksimielisyyden. Eroavuudet johtuvat ihmisten
yksilollisyydestd ja erilaisista eliminhistorioista, eikd niitd missdin nimessi
saisi pitad kielteisind asioina. Muutoin voisimme johtua toteamaan, ettd Mc-
Clary on elidnyt vdidrinlaisen elimin, koska hin tulkitsee Beethovenin musiik-
kia noin omintakeisesti ja jopa “vdirin”.

My6s Leonard Jackson pohtii eri tulkintojen kelpoisuutta — musiikintut-
kijat voinevat korvata Shelleyn Saint-Saénsilla, Popen Schumannilla ja Henry
Jamesin Sibeliuksella:

”Koska todelliset lukijat eroavat toisistaan, niin muodoin eri tuntemusten vi-
lill4 vallitsee kaikessa hiljaisuudessa sota. Jos yleisen kisityksen mukaan tie-
tyt tuntemukset — vaikkapa Shelleyn herittimit — ovat epikypsid ja nau-
tinnonhaluisia, niin se, joka haaveilee tutkijankelpoisuudesta, tuntee painet-
ta ndiden tulkintojen torjumiseen ja joko tukahduttaa ne pois tai jakaa tutki-
janpersoonallisuutensa kahtia toisaalta epikypsidin minuuteen, jolle kenties
kelpaa Shelleyd pahempi — tieteiskirjallisuus, salapoliisitarinat, rakkausker-
tomukset —, ja toisaalta virallisesti ylldpidettyyn kriittiseen minuuteen, joka
koostuu alun perin paljon laimeammista tutkijanviristyksistd Popen ja Henry
Jamesin edessd. Suuri miird tunne-energiaa kuluu nyt timin keinotekoisen
kriittisen minuuden yllipitoon ja omien aitojen reaktioiden kuolettamiseen.

Painajaistahan tuommoinen on. Kiipijéiden yhdenmukaistuminen on
kaikkina aikoina ollut sisiltidpiin katsoen painajaista ja sivusta seuraten kome-
diaa. Nykyajan teoreetikko on usein yhti tukalassa tilanteessa, kun hin uhraa
aikaansa teoriaan, joka hinen pitdisi havaita valaisevaksi, vaikka hin itse asias-
sa el ymmarri siti ja siitd painavasta syysti, ettd teoria ei sisilli jirjen hiventi
—-.” (Jackson 1994: 17.)

Olennaista tdssd on siis tulkintojen ”sosiaalistuminen”: tulkintoja ei esi-
tetd siksi ettd saataisiin uutta tietoa vaan siksi etti voitaisiin osoittaa oma kel-
poisuus tiedeyhteison jiseneni. (Taideteoksesta on tullut viline.) Téssid val-
ta kohdistuu taideteokseen. Jiljempini kisittelen sitd valtaa, jonka taideteos
kohdistaa vastaanottajaan.

1.4.2. Sisdinen johdonmukaisuus

Kirjallisuudentutkija ja fenomenologi Wolfgang Iserin (1989) ongelmana tun-
tuu olevan se, ettd hinen lukemiskisityksensd mukaan teksti on aina siséisesti
johdonmukainen ja siksi arvokas kokonaisuus ja lukijan on konstruoitava se
sellaiseksi ja loydettdvi tuo johdonmukaisuus. Téllainen tulkitseminen havit-
t4a vihitellen tekstin monimuotoisuuden. Taustalla on moderni usko lukevan
subjektin yhtendisyyteen ja pelko, ettd jos tekstin pirstoutuneisuuden anne-
taan kulkea loppuun saakka, meille ei jad objektiivista sanataideteosta lain-
kaan. Jalkimodernistit ovat kuitenkin kyseenalaistaneet yhteniisen subjektin
niin painokkaasti, ettd pirstoutuneen tietoisuuden olemassaolo tuntuu viisti-
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mittomaltd.* Kirjallisuudentutkija Stanley Fish onkin sanonut, ettd lukemi-
nen ei ole tekstin merkityksen l6ytdmisti vaan sen kokemista, mit4 teksti luki-
jalleen tekee. (Eagleton 1991: 100.) Sigmund Freud huomautti jo vuosisadan
vaihteessa, ettd unet sindnsi ovat sekavia, katkelmallisia ja kaoottisia ja niistd
tehddin johdonmukaisia vasta kerrottaessa. Psykoterapeutin pitiisi kiinnittda
huomiota sithen, millaisin keinoin potilas titd johdonmukaisuutta tavoittelee.
Taiteidentutkimuksessa johdonmukaisuuden ongelma on vaikeampi: onko
teoksista tosiaan etsittivd johdonmukaisuutta, vai onko meidin koettava sen
katkelmallisuus? Ainakin taidearvostelijat pitdvit rapsodisia ja katkelmallisia
teoksia arvottomina. — Kisittelen koherenttiuden ongelmaa laajemmin jil-
jempini ja paddyn siihen tulokseen, etti koherenttius on viime kidessi tai-
deteoksen vastaanottajan ominaisuus ja taiteilija voi kiyttda sitd hyvikseen ja
peukaloida sitd saadakseen aikaan haluamansa vaikutuksen.

Tamai tutkielma kallistuu joka tapauksessa tietoisesti normatiivisuuteen
pdin. Tekstien (ja sidvellysten) ominaisuuksiin kuuluu, ettd ne ohjaavat lukijan
reaktioita tiettyyn suuntaan, ne “valvovat tiukasti lukijan huomiota, rajoitta-
vat hinen valinnanvapauttaan mahdollisten lukemisten vililli” (Riffaterre
1993: 85). Voidaankin sanoa, etti tekstit edellyttavit lukijansa olemassaolon
hieman erikoisella tavalla: Tekstissd on erilaisia viiristymii, odotusten vastai-
sia poikkeamia yms., ja ne edellyttdvit, ettd niitd tarkastellaan tietystd niko-
kulmasta, jotta niista tulisi mielekkaiti. Téllaiset objektit edellyttivit havaitsi-
jaa, silld ne sisiltivit metakognitiivisen strategian. (Mts. 86-87; ks. my0s Iser
1989: 229 ja Jackson 1991: 268-274.) Lopullista ja ainoaa oikeaa nikokul-
maa ei tietenkdin ole, koska rikas teos sallii useita erilaisia, jopa ristiriitaisia
tulkintoja ja jokainen lukija lukee tavallaan ja vaihdellen. ”Ei ole objektiivista
tapaa, jolla ympirist6 esittyisi agentille [yksityiselle ihmiselle]” (A. Hautami-
ki 1993: 55). Nils-Erik Enkvist havainnollistaa: ”— — eri henkil6t voivat eri-
laisten tietojensa ja kokemustensa perusteella 16ytd4 samasta tekstistd erilaisia
yhteisviitteisid sidosjisenid” (Enkvist 1975: 42). Immanuel Kantin tavoin voi-
si sanoa, ettd jokainen pyyteeton tulkinta on “oikea”.

1.4.3. Tulkintastrategiat (Hall)

Stuart Hall (1992: 145-148) erottaa kolme eri tapaa, joilla vastaanottajat voi-
vat suhtautua saamaansa informaatioon. Hianen mallinsa on kehitetty ensi si-

* Jalkimodernistien huomio tuntuukin olevan neljids vakava isku ihmisen itsekeskeisyy-
delle. Ensin kopernikaaninen vallankumous paljasti, ettd maapallo ei olekaan maailman-
kaikkeuden keskus. Sitten darwinistit osoittivat, ettd ihminen polveutuu eldimisti. Seu-
raavaksi psykoanalyytikot osoittivat, ettd ihminen ei ole herra omassa talossaan vaan
hin eldd monien tiedostamattomien yllykkeitten armoilla. Nyt jdlkimodernistit ovat huo-
mauttaneet, ettd ihmisen tietoisuus ei olekaan yhtendinen; myoskdin absoluuttista to-
tuutta ei voida tavoittaa moitteettomin argumenttiketjuin: logiikan perustelu on logii-
kan ulkopuolella, ja sinne me emme péise. (Vrt. Hietala 1994: 171.)
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jassa televisionkatselun tutkimusta varten, mutta sitd voi soveltaa my®0s taitei-
den ja siis musiikin vastaanottoon.

(1) Ensimmiiseksi voidaan erottaa ns. hallitseva eli hegemoninen ase-
ma.

”Kun katsoja ottaa vaikkapa tv-uutisten tai ajankohtaisohjelman konnotoi-
man merkityksen tiydesti kuin vdiran rahan ja koodaa sanoman ulos siti vii-
tekoodia kiyttien, jonka avulla se on sisddnrakennettu, hinen voidaan sanoa
toimivan hallitsevan koodin sisdlld” (mts. 145).

Tami on siis melko idealistinen vastaanottamisen muoto, ja se toteutuu 1dhin-
ni aineiston tuottajien katsoessa omaa ohjelmaansa.

(2) Seuraava mahdollisuus on neuvoteltu tulkinta. Se yhdistdd sopeutu-
vat ja vastustavat ainekset. Hegemoniset miirittelyt vastaavat laajoista merki-
tyksenannoista (abstraktisti), kun taas paikallisella tasolla laaditaan omat pe-
russiinnot; vastaanottaja sovittelee omaa kokemustaan sanomaan. Neuvotel-
tu versio voi olla ristiriitainen, mutta ristiriitaisuudet nousevat vain harvoin
pdivanvaloon. (Jidljempini kisittelen lihemmin tekstien ”lumoa”, joka saa
meidit ummistamaan silmdmme aukoille ja ristiriitaisuuksille.)

(3) Vastaanottaja voi turvautua myos vastustavaan tulkintaan. Silloin ta-
pahtumat luetaan vastustavassa sivyssd. Vastaanottaja voi “hajottaa” tekstin
ja “rakentaa sen uudeksi kokonaisuudeksi jonkin vaihtoehtoisen viitekehyk-
sen pohjalta” (mts. 147). — On kuitenkin huomattava, etti tiysin dominoi-
van (hegemonisen) tulkinnan ja toisaalta tdysin vastustavan tulkinnan luomi-
nen on kovin harvinaista ja ehki jopa mahdotonta; vastustavan nikékulman
luominen edellyttid my6s dominoivan tulkinnan ymmairtimistd. Vastustavaa
tulkintaa luotaessa siirrytdidn siis metatason tulkitsemiseen. Jos titi pidetdin
vastustavan tulkinnan vilttimittémini ehtona, siind tapauksessa esimerkik-
si Theodor W. Adornon Sibelius-kritiikki ei edusta vastustavaa tulkintatapaa
vaan hallitsevaa asemaa, koska hin vain toistaa vallitsevan keskieurooppalai-
sen kisityksen. Dominoiva tulkitseminen on vaikeaa silloin kun kysymys on
historiallisesta teoksesta (olisi tunnettava teoksen syntyolot erittdin tarkkaan).
Useimmat tulkinnat kuuluvat siis neuvoteltujen tulkintojen luokkaan, ja vas-

tustavan ja mukautuvan aineksen osuus vaihtelee tapauskohtaisesti. (Kangas-
niemi 1994: 137-138; vrt. myo6s Kinnunen 1994: 143.)
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2. LAHTOKOHTIA

n koeta selittdd sidvelteosten merkityksid yksityisisti merkeistd 1ihtien

vaan lausuman, syntagman, perusteella. Merkki voi syntagmassa saa-

da tavanomaisesta kiytostd poikkeavan merkityksen. Tiedimme hyvin,
mitd sana kiltti merkitsee; voimme katsoa sen sanakirjasta. Mutta kun joku
ly6 meiti laimin ja puuskahdamme: ”Oletpa sini kiltti!”, niin sana saa piin-
vastaisen, ironisen merkityksen. Jos tarkastelemme vain yksityisia merkkeja,
emme tavoita viestinnidn koko rikkautta.

En pidi mielekkdina aikaisemmin esittimiini rajoitusta, ettd tutkisin
vain ns. absoluuttista musiikkia. Sanat tuovat musiikkiin oman ongelmalli-
sen ulottuvuutensa, mutta niiden vaikeuksien ratkaisemiseen olisi syvennyt-
tivi alusta pitden. Laulumusiikissa voidaan analyysiin soveltaa kirjallisuustie-
teen lihestymistapoja — Susanne Langer (1895-1985) on tosin sitd mielti,
ettd laulumusiikissa musiikki nielaisee sanat —, teatteri- ja oopperamusiikis-
sa mukaan voidaan ottaa teatteritieteen nikékulmia ja elokuvamusiikissa fil-
mologiaa. Kielitieteen tunnusmerkkisyys-kisitettd voidaan uskoakseni sovel-
taa kaikkien ndiden ”alatieteiden” tutkimuksessa; nditdkin taiteenlajeja edus-
tavista teoksista voidaan erottaa syntagman ja paradigman taso, ja se 16ytyy
syvitasolta. — Tissi ei tietenkdidn ole kysymys lingvistisestd imperialismista.
Tunnusmerkkisyyttd voi pitdd semioottisena kisitteend, ei niinkiin vain kieli-
tieteellisend. Tunnusmerkkisyyden yleinen semioottinen mairitelma on vil-
jempi kuin kielitieteellinen, ja kielitiedettd on pidettivi vain sovelluksena; se-
mioottisesta mairitelmisti ei sindnsi voi ennustaa erikoisalojen, kuten musii-
kintutkimuksen, sovelluksia.

Valma Yli-Vakkurin (1986: 130-146) esittimissd novellianalyysissa on
tunnusmerkkisyys-kisitettd sovellettu pintatasoon, puhekielen analyysiin.
My6s novellin syvitasoa voitaisiin analysoida, vaikka se ei Yli-Vakkurin kieli-
tieteellisen viitoskirjan aihepiiriin toki kuulunut.

Tissid laajahkossa jaksossa esittelen tutkimukseni tirkeimmit 1ihtokoh-
dat sekd muutamia kiinnostavia kysymyksenasetteluja. Aluksi sijoitan tutki-
mukseni musiikkitieteen yleiseen kenttddn. Esittelen pragmatiikan keskeisid
piirteitd ja ndytin, miten pragmatiikka suhtautuu semiotiikkaan. Sitten poh-
din musiikin ja kielen sekd musiikin ja emootioiden vilisid yhteyksii, silld ne
ovat tirkeitd liht6kohtia. Niisti siirryn tarkastelemaan, kuinka narratiivisuus
toimii musiikissa. Ensin pohdin sitd, miten asioiden kertomisjirjestys vaikut-
taa musiikkikokemukseen. Kisittelen my6s lyhyesti arkikielen filosofiaa, silld
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sen toteavuus on tirkedd musiikin pragmaattiselle analyysille. Sitten esittelen
tarkeimmit taustatieteeni ja niiden olennaiset sovellukset: kirjallisuustieteen
narratologisen kuvion ja psykologian psykoanalyyttisen teorian. Narratologi-
nen kuvio eli fiktiivisen kerronnan ketju aiheuttaa paljon ongelmia, kun sitd
sovelletaan musiikintutkimukseen. Narratologiseen analyysiin sovellan my6s
psykoanalyysia ja pohdin, miten transferenssi (tunteensiirto) nikyy taiteen
vastaanotosta. Jakson lopussa siirryn tarkastelemaan analyysimenetelmiini
metateoreettisesta nikokulmasta. Pohdin aluksi toissijaisuuksien filosofista
merkitystd, sitten tunnusmerkkisyysanalyysin vajavaisuuksia ja lopuksi uskoa
taideteoksen yhtendisyyteen.

2.1. Musiikkitieteen ndkokulmat

Musiikkitieteessd voidaan nykydin erottaa useita erilaisia lihestymistapoja.
Niitd voi koettaa kuvata seitsemin laajemman luokan avulla. (1) Konservato-
rioanalyysi keskittyy muoto-oppiin (esimerkiksi Kalevi Ahon kirjoitukset).
(2) Historiallis-kriittinen tutkimus keskittyy nimensi mukaisesti historialli-
seen tutkimukseen; kohde nihdiin historialliseksi ilmidksi, ja teorianmuo-
dostus on katkelmallista (esimerkiksi Carl Dahlhausin, Ilkka Oramon ja Tomi
Mikeldn kirjoitukset). (3) Semioottis-teoreettisen nikékulman taustana on
strukturalismi ja filosofia, ja se hyddyntdd semantiikan ja logiikan teorioita
(esimerkiksi Boris Asafjevin, Kari Kurkelan ja Eero Tarastin tutkimukset). (4)
Dynamistinen muototeoria korostaa musiikin prosessiluonnetta ja lineaarista
nikokohtaa (esimerkiksi Ernst Kurthin ja Heinrich Schenkerin kirjoitukset).
(5) Informaatio- ja joukkoteoria pyrkivit formalisointiin ja korostavat sivel-
taso-organisaatiota; niilld on selvisti matemaattinen tausta (Suomessa Eero
Himeenniemi ja Marcus Castrén). (6) Erilaiset atk-pohjaiset ja tietokoneavus-
teiset jarjestelmit ovat luonteeltaan generatiivisia, ja ne keskittyvit musiikin
syntaksiin. (7) Etnomusikologinen analyysi tutkii musiikkia eri tavoin kuin
ns. yleinen musiikkitiede, ja se tarvitsee erityisid (usein antropologisia) analyy-
simetodeja. — Nidmi ndkokulmat eivit sulje toisiaan pois, vaan kaikki ovat
aina musiikin tutkimuksessa lisnd. On kysymys enemminkin painotuksista.*

Tami tutkimus keskittyy tutkimaan musiikkia semioottisesta ja teoreet-
tisesta nikokulmasta. Pyrin hdivyttimiin elimikerrallisen lihestymistavan
taka-alalle, koska tarkoitukseni ei ole esimerkiksi diagnosoida siveltdjaa hi-
nen teostensa perusteella. Huomio kiinnittyy kyllakin sidvellyksen syntyoloi-
hin, koska tuo tieto vidistimittd ohjaa meidin 1990-luvun suomalaisten tul-
kintaa; siksi analyysissa on my6s etnomusikologista sivyi ja historiallinen ja
etnometodologinen nidkdkulma voivat kdytinnén musiikkianalyysissa olla
avuksi. En tavoittele universaalista teoriaa vaan tyydyn luonnostelemaan teo-

* Apul.prof. Erkki Salmenhaaran luento musiikkitieteen analyysiseminaarissa 3.10.
1991.
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riafragmentteja. En tarkoita kumota tai edes uudistaa historiallis-kriittist4 ana-
lyysia. Koetan tarjota sen kidyttoon suppea-alaisen erikoistydkalun.

Aarne Kinnunen kuvaa, millaisilta tasoilta lukijat voivat tarkastella sa-
maa tekstid. Historiallisella tiedolla on tirked merkitys, mutta menneisyyden
tunteminen ei tarkoita, ettd meidin pitdisi pyrkid lukemaan teoksia niin kuin
aikalaiset ja koettaa sulkea kaikki muu pois havaintopiiristimme, koska se on
yksinkertaisesti mahdotonta ja itsemme huiputusta: emme voi milldidn ilveel-
14 muuttua 1990-luvun suomalaisista vaikkapa 1770-luvun englantilaisiksi tai
1950-luvun neuvostoliittolaisiksi. Kinnunen kuvaa tasojen monitahoisuutta
nain:

”[Jonathan] Swiftin Gulliverin retkissd on lukijalla kaksi asemaa joista hin
tarkkailee tapahtumia: kertojan lukija-kuulija [KuuLjA] joka seuraa vaihe vai-
heelta retkei lilliputtien (ja my6hemmin muiden) maassa ja kirjailijan lukija
[sisdislukija], joka seuraa edellistd kokonaisuutta sovitettuna Englannin oloi-
hin noina aikoina. Jilkimmiinen vaatii hieman eri tiedot kuin edellinen ja
enemmin tietoa. Kolmas asema lukijalle muodostuu nyt 1994: niemme sen
harmin ja ihastuksen, minka lilliputtien ja muiden tarinain sovittaminen ja tah-
tddminen Englannin oloihin tuolloin aiheutti [YLEISO]. Kuinka paljon satiiri
menettdisikdin mehuaan, jos emme tietdisi sen tuottaneen harmia ja riemua

aikanaan, eritoten Englannissa.” (Kinnunen 1994: 143; vrt. Tarasti 1994a:
171; Hall 1992: 144-146.)*

Wolfgang Iser kiinnittdd huomiota samaan ilmi6on. Vaikka sanataideteok-
sen vilittimi historiallinen kokemus ei koskaan voi olla konkreettinen, se
tarjoaa meille nikékulman muiden kokemukseen. Miksi ikivanhat taideteok-
set ylipd4tadn kiinnostavat meitd, missd piilee niiden “dsthetische Gegenwir-
tigkeit”, kuten Carl Dahlhaus sanoisi, siihen Iser vastaa viestinnidn kisitteen
avulla (ks. jaljempiand). Teksti ja lukijat ovat vuorovaikutuksessa keskendin.
Teksti hahmottuu prosessiksi, hieman samoin kuin totuus psykoanalyyttises-
sa terapiassa. (Freud 1977; Iser 1989: 228-229; Felman 1989.) Carol Myers-
Scottonia (1993) mukaillen voisi sanoa, etti tillaiset teokset sisaltdvit onnistu-
neen metakognitiivisen strategian, joka ohjaa mielekkaisti arvailuamme. Huo-
limatta siitd, ettd teokset on luotu kauan sitten, ne pystyvit aktivoimaan muis-
tistamme keskeisid, yleisinhimillisid tietokehyksia.

Anakronismien ongelma onkin sosiaalinen eiki tiedollinen. Jos saisim-
me analysoida tekstejd vain sellaisilla merkitysjirjestelmilld, jotka ovat olleet
tekijoiden hallinnassa, se olisi johdonmukaisuuden vuoksi ulotettava koske-
maan myds aikalaisten teksteji: emme saisi analysoida Einojuhani Rautavaa-
ran teoksia semioottisesti, koska Rautavaara ei kisittddkseni semiotiikkaa juu-
ri tunne, emmeka voisi tutkia Stravinskin Sinfonioita pubaltimille tuokiomuo-
don avulla (vrt. Kramer 1988). Jos toisaalta tutkisimme jotain, mistd sdveltdji
on kertonut — esimerkiksi kultaisia leikkauksia Joonas Kokkosen oopperasta

* Hakasulkeissa olevat kisitteet selitetdidn jialjempéna.
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Viimeiset kiusaukset —, niin tulokset jdisivit melko vaatimattomiksi. Taitei-
lija on kuitenkin saattanut sijoittaa teokseen jotakin sellaista, josta hin ei ole
itse ollut tietoinen ja jota varten on ehki rakennettava kokonaan uudenlainen
analyysijarjestelmi. Se on pidettdvi mielessi kaikkien historia-aiheisten tietei-
den piirissd — kun tarkastellaan esimerkiksi 1700-luvun musiikin sosiologiaa:
sosiologisia ilmi6itd oli jo 1700-luvulla, vaikka niitd ruvettiinkin tieteellisesti
tarkastelemaan vasta 1800-luvulla.

2.2. Pragmatiikka

Lausumien tilannekohtaisten merkitysten ja pdittelyprosessien selvittiminen
kuuluu pragmatiikan tehtiviin. Tdssid mielessd pragmatiikka on semiotiikan
osa-alue. Filosofit Charles S. Peirce, Charles Morris (1901-) ja Rudolf Car-
nap (1891-1970) jakoivat semiotiikan tunnetusti kolmia: pragmatiikan ohel-
la ovat syntaktiikka eli lauseoppi ja semantiikka eli merkitysoppi. Semantiikka
tutkii ilmausten suhdetta niihin ilmi6ihin, joihin ne viittaavat, ja syntaktiikka
ndiden ilmausten keskindisid suhteita. Pragmatiikka tutkii ilmausten suhdetta
kiyttdjiinsd ja sitd, miten kieli sopeutuu kiyttotilanteisiinsa ja vastavuoroises-
ti sopeuttaa niitd. Semiotiikka tutkii yleensd merkkijirjestelmii ja niilld viesti-
mistd. (Morris 1971: 17-54; Crystal 1991: 312; Verschueren 1995.) Moder-
niin pragmatiikkaan ovat vaikuttaneet erityisesti filosofit, kuten John L. Aus-
tin, John R. Searle ja Herbert Paul Grice (1913-88).

Musiikin semiotiikkaa edustaa Suomessa erityisesti Eero Tarasti (1990;
1994a ym.), musiikin syntaktiikkaa Kalevi Aho (1992: 242-279 ym.) ja mu-
siikin semantiikkaa Kari Kurkela (1986a). Musiikin pragmatiikka on toistai-
seksi jadnyt vihemmaille huomiolle.

Morrisin ym. jaottelun rinnalle haluaisin kuitenkin esittdd kieliopin eli
grammatiikan jaottelun siini muodossa kuin Geoffrey N. Leech (1983) on
sitd tdsmentinyt. Leechin mukaan kielioppi jakaantuu fonologiaan eli d4nne-
oppiin, syntaksiin eli lauseoppiin sekid semantiikkaan; kielioppi on suhteissa
pragmatiikkaan nimenomaan semantiikan kautta. Semantiikka tutkii lausei-
den merkitysti; lauseet ovat kielioppijarjestelmin tuottamia yksikkoja. Lau-
sumat puolestaan ovat ndiden lauseiden yksityisid esiintymii; ja pragmatiik-
ka tutkii niiden merkityksiid. Lausuman merkitystd nimitetdin sen illokutiivi-
seksi sdvyksi (engl. illocutionary force; John L. Austinin Kkisite, joka selitetdidn
jaljempini). Pragmaattinen eli tilannemerkitys eroaa semanttisesta siind, ettd

pragmaattinen merkitys miiritelldin suhteessa kuhunkin puhetilanteeseen.
(Leech 1983: 12-15.)

Pragmatiikkaa on koetettu miiritelli useilla tavoin. (1) Stephen Levinso-
nin (1983) nikemys on suppeimpia, silld siind pddpaino on kielen ja konteks-
tin kieliopillistuneiden suhteiden tutkimisessa. (2) Erdin toisen miiritelmin
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mukaan pragmatiikka kuvaa niitd kielen ja kontekstin suhteita, jotka ovat
vilttimittomid kielen ymmirtimiseksi. Tatd kidsitystd on pidetty liian laaja-
na, koska se kattaa koko psykolingvistiikan. (3) Transformaatiokielioppi va-
rasi pragmatiikalle vain selvitysmiehen osan: pragmatiikka saa selvittdi, mitka
lauseet ovat hyviksyttivid minkikinlaisessa tilanteessa. Pragmatiikasta tulisi
ndin jonkinlainen ”oikeiden” lauseiden kuvauksen kylkidinen. (4) Tutkielmani
nikokulmasta kiinnostavin miiritelma sanoo, ettd pragmatiikka tutkii kielen
kiytt6d kontekstissa ja vuorovaikutuksessa; puhujan tavoitteilla ja sanoman
vaikutuksella (konatiivisilla nikokohdilla) on keskeinen merkitys. Mydskidan
kieliopillista jarjestelmii ei pideti kielen kuvauksessa ensisijaisena.* (Leiwo—
Luukka—Nikula 1992: 16—17.) Vaikuttaa silti, ettd musiikin pragmatiikkaa —
eli sdvelteoksen sisdistd ekspressiivisyyttd — voisi ryhtyd hahmottamaan nel-
jinnen miiritelmin pohjalta.

Nils-Erik Enkvist liittdd pragmatiikan maailmankuvaan. Voidaan niet
muodostaa lauseita, jotka ovat syntaktisesti ja semanttisesti moitteettomia
mutta pragmaattisesti poikkeavia:

“Isoditi kuoli syyskuussa 1941. Sy6n hidnen kanssaan lounasta huomenna.”
”Soitanpa sinulle uuden sonaattini. Sitd aion ryhtya siveltimiin ensi kesi-

»

na.

”Nyt murskaan timin jidpalan. Se suli toissapdivind.” (Esimerkit Enkvistin
1975: 13 mukaan.)

Niiden tekstien maailmankuva poikkeaa tavanomaisesta. Tat4 ei kuitenkaan
voida paitelld kielioppien tai sanakirjojen avulla, eiki voida ennustaa a prio-
ri, millaisia pragmaattisia anomalioita voidaan esittdd. (Sanakirjat ja kieliopit
voivat kuvata vain sen, miten kieltd on tihin asti kidytetty.) Voidaan vain sa-
noa, ettd niiden esittiminen on kylli mahdollista. Lausumien kelpoisuus voi-
daan méirittdd vain lukijan tai kuulijan asiantuntemuksen ja kompetenssin
avulla. Timin asiantuntemuksen ja kompetenssin tieteellinen kuvaus on hy-
vin visainen ongelma (ks. jiljempina).

Oman aikamme kielitieteessd pragmatiikka on lihes jokapiiviinen tutta-
vuus, mutta sen voittokulku alkoi vasta 1970-luvun vaihteessa. Sitd ennen
pragmatiikka oli lihinni jonkinlainen lumppusikki, jonne uppiniskaiset il-
midt tyonnettiin unohtumaan. Nykydin noita lumppuja kaivetaan kunnioit-
tavan hartauden vallitessa puhdistettavaksi ja tarkasteltavaksi: tieteen para-

* Sivistyskielet sisdltdvit puhe- ja kirjakielen. Kirjakieli on muodollista ja sddnneltyi, pu-
hekieli taas alati muuttuvaa. Kun pohditaan, onko ”"musiikin kieli” puhe- vai kirjakielti,
niin sanoisin, etti sivellyksen FIKTIIVISEN MAAILMAN nikokulmasta kdsin musiikin diskurs-
si muistuttaa ensi sijassa puhekieltd. Jos sitten kysytdan, miki olisi “musiikillista kirja-
kieltd”, niin voinee sanoa, ettd sellaista ei tarvitse vilttimaitti olla; jos pitdd valita, muis-
tuttaako musiikin kieli enemmin puhe- vai kirjakielti, niin olettaisin, ettd se on lihem-
pani puhekielti ja soveltuu puhekielen kisittein analysoitavaksi.

30



digma on muuttunut (vrt. Kuhn 1994). I[Imiékokonaisuuden olemusta voi he-
delmallisesti tarkastella sen lohkeamista kisin (Leech 1983: 1-2); esimerkiksi
Michel Foucault kehottaa tutkimaan valtasuhteiden verkostoja siiti kisin, mi-
ten tidtd valtaa vastustetaan (Foucault 1982: 210-211). — Prof. Eero Tarasti
kirjoittaa samasta aiheesta:

”Viittaus Vinteuil’n sonaattiin merkitsee jilleen, ettid astutaan itse musiikki-
objektin ulkopuolelle, pikkuteemaa kiytetdin erdinlaisena tulkitsimena, jon-
ka avulla ’teksti’ avautuu kuulijalle; se on rupture, ’halkeama’, josta piisee si-
sille itse kyseiseen kohteeseen. Olennaista on, ettd vaikka kuulija tuntee ole-
vansa kuin tuntemattomassa maassa, auttaa sonaatin pikkuteema hinti suun-
nistautumaan siind eli voittamaan spatiaalisen poiskytkennin. Koska pikku-
teema on sinidnsi esteettiseltd informaatioarvoltaan — tietimiseltiin — ker-
tojaminille loppuunkulutettu, se saa toisaalta uuden merkityksen tissi aiem-
min tuntemattomassa kontekstissa.” (Tarasti 1992: 50.)

Pragmatiikan tehtavina on selvittdd ne keinot, joiden avulla taideteokset
voivat eldd elimiinsi. Huomio kiinnittyy tilloin teosten kontekstisidonnai-
siin piirteisiin ja ndenndisvuorovaikutukseen, jota teos kiy ympiristonsi kans-
sa. Taideteos ei ole eldvd organismi, mutta monesti taideteoksia on verrattu
eliihin. Taideteosten elimi on loiselimii ja nienniiselimii, joka sammuu
heti kun ihmiset lakkaavat suhtautumasta taideteoksiin tavalla, joka pitdi ne
elossa. Taideteokset kiyttavit hyvikseen ithmisten stereotyyppisid uskomuk-
sia ja psyykkisid ominaisuuksia ja sosiaalisia kdytinteitd. Tamikin on vertaus-
kuva: eivit taideteokset varsinaisesti kdytd niitd hyvikseen, mutta meistd tun-
tuu siltid (olemme itse aktiivisia, mutta se tapahtuu automaattisesti ja tiedosta-
matta), ja se on taideteoksen luojan ja muiden mainitsemieni seikkojen yhteis-
vaikutusta. [hmiset voivat esimerkiksi samastua (ks. Lang 19995) taideteosten
ominaisuuksiin ja sitd kautta antaa niille elimii ja valtaa. Taiteilija on tietoi-
sesti tai tiedostamattaan pystynyt luomaan metakognitiivisia rakenteita, jotka
pystyvit houkuttelemaan ihmisid vuorovaikutukseen kanssaan, osallistumaan
(namai rakenteet edellyttdvit tietenkin ainesta, jota muovataan). Tillaista pro-
sessia kuvaa David Lidov (1995: 16-17): musiikki houkuttelee kuvittelemaan,
ja me koemme samastumiselimyksen: ”Mina voisin keksid/ilmaista tuon!” Eri
sdvellykset saavat sen aikaiseksi hyvin erilaisin tavoin. (Musiikin vallasta ks.
jaljempana.)

Musiikin kuunteleminen kuuluu sosiaaliseen todellisuuteemme. Meilld
on tavat ja tilaisuudet, jotka edellyttiavit musiikkia. Olemme oppineet kuunte-
lemaan musiikkia, koska se on hyodyllistd, kehittivad, rentouttavaa jne. (Mu-
siikin elamii edesauttaa se, ettd tuo on ainakin osin totta.)

Kielitieteellisen pragmatiikan tutkijat ovat kehittineet lihestymistapoja,
joita voidaan soveltaa my0s taiteiden- ja musiikintutkimukseen. Tissi tutkiel-
massa kisitelldidn laajasti tunnusmerkkisyytta sekd suppeammin koodinvaih-
toa, onnistuneisuusehtoa, keskustelun periaatteita ja puhetoimituksia. Nama
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kaikki edellyttivit, ettd varsinaisen koodin lisdksi viestijilld on muistissaan
useita viestintitilanteita (eli viestinnin sosiokulttuurista historiaa) ja niisti pel-
kistettyjd viestintimalleja, joiden perusteella hin joka hetki muodostaa ja tar-
kistaa odotuksiaan ja tulkintojaan. T4t historiaa ja sen luomia tilanneherkkii
tulkintaennakointeja on vaikea kuvata abstraktisti, ja ne voidaan oppia vain
osallistumalla viestintdin. Konventioiden ”tunnistaminen on jo sininsi merk-
ki siitd, ettd viestijd on osallistunut aktiivisesti suhdeverkoston toimintoihin”
(Gumperz 1982: 49).

Savellys tuntuu kdyvin dialogia kuulijan kanssa, toisten teosten kanssa ja
itsensi kanssa. Pragmaattinen analyysi tarkastelee timin dialogin olemusta ja
luonnetta mm. koodinvaihto-kisitteen avulla (lihemmin jiljempina).

2.3. Musiikin ja kielen yhteyksistd ja eroavuuksista

Olen omaksunut sen nikékannan, etti tietyiltd osin musiikki muistuttaa kiel-
td; voisi sanoa, ettd musiikki on ”puolikielti” (silli on syntaksi mutta ei deno-
taatiota). Toisin kuin Susanne K. Langer oletan, ettd musiikilla on kielioppi
ja ”sanasto” — tosin ne eivit ole silld tavoin normatiiviset kuin kielen alalla,
mutta kielen sanaston ja kieliopin sddntelevyyskin on ihmisyhteisdjen tekemi-
en lausumattomien sopimusten tulosta. Kielet ovat muodostuneet kdytinnon
toimissa, ja kielioppien syntyyn on vaikuttanut niiden hy6dyllisyys ja edulli-
suus sekd erddnlainen luonnonvalinta. ”Tuonpuoleista kielti” ei ole olemassa.
Kieliopin ja sanaston olemuksesta ei vield seuraa mitdin normatiivista (se oli-
si aivan liian teleologinen olettamus); se on kidytinnon tarpeitten sanelemaa,
“pragmaattisesti ankkuroitunutta valtaa” (Esa Saarinen). Musiikin ”sdinnot”
ja vakiintuneet kidytinno6t ovat samanlaisia kdytdnnon synnyttimii konventi-
oita: niiden avulla viestinti ja sdveltiminen on helpompaa, ja siksi ne ovat ole-
massa. Ne ovat instituutioituneet (ks. Berger—-Luckmann 1994; Ling 1996).
— Musiikkia tekstind on pyrkinyt lihestymiin Erkki Pekkild (1988). Hinen
taustaoletuksenaan on kuitenkin ensi sijassa kielijirjestelmien generoivuus.
Pekkild on tutkinut kansansoittajan ohjelmistoa ja koettanut 16ytdi ne toistu-
vat peruskuviot, joiden pohjalta muusikko luo jokaisen erillisen esityksensa.
Jos tisti jarjestelmasti pitidisi 10ytdd normatiivinen nikdkohta, se tarkoittaisi
kai sitid, ettd esitykset eivit saa olla samanlaisia; toisaalta niissd on kiytettiva
esimerkiksi ”oikeita” bassokuvioita ja harmonioita.

Normatiivisuuden kisite sininsid on ongelmallinen. En tarkoita esimer-
kiksi kielelliselld normatiivisuudella tdssa ”oikeakielisyyttd” — titd sanaa pyri-
tiin muuten nykydin vilttimiin — vaan yleistd sopimuksenvaraisuutta ja
sitd, ettd kdyttoon vakiintuneissa normeissa on oltava jotakin edullista. Erdit
kielitieteilijit, kuten Talmy Givén (1984, 1990) ja John Haiman, ovat esit-
tineet, ettd myOs kielen syntaksi olisi ikoninen. Tdmai ajatus on hyvin kiin-
nostava. Givon nimittdin pitdd tunnusmerkkisyytti ja ikonisuutta erdinlaisina
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metateoreettisina kisitteind (Givon 1990: 945). Ikonisuutta hin luonnehtii
viljasti ei-sattumanvaraisuudeksi ja isomorfiaksi — ”ihanteellista yksiyksis-
td suhdetta ei koskaan saavuteta” (Givén 1984: 31). Givénin mielestd koo-
daussuhdetta voi sanoa ikoniseksi, jos koodin ja viestin vililtd voidaan osoit-
taa isomorfiaa (mts. 33). Charles S. Peircen (1834-1914) luokittelun mukaan
Givonin ikonisuus olisi jonkinlaista indeksaalisuutta; Peircelld ikonisuuteen
liittyy tietty samannikoisyys. Peircen ikonisuuden olemassaoloa on koetettu
kiistdd ”osoittamalla, ettd ikonisuuskin on pohjimmiltaan jotain kisitteellistd”
(Tarasti 1990: 30). Givonin mielesti kielen ikonisuuden taustalla on elididen
yleinen viehtymys isomorfiseen koodaamiseen (Givon 1990: 979). Ikonisuut-
ta voi pitdi erdinlaisena normatiivisuutena.

Jos lauseoppi olisi ikoninen (mts. 560-1), voisi ikonisuutta ruveta ha-
kemaan myds musiikin syntaksista. Se voisi avata aivan uuden nikoéalan, kun
pohditaan musiikin yhteytti todellisuuteen: voiko musiikki viitata itsensi ul-
kopuolelle tai sisiltimidinsi viestiin muutoinkin kuin diannemaalailun kei-
noin? Olihan jo Aristoteleskin (384-322 eKr.) sitd mieltd, ettd musiikki on
mimésistd, jaljittelya:

”Eepos ja tragedia, samoin komedia ja dityrambi, enimmikseen myds huilun-
ja kitaransoitto ovat kaikki yleisesti ottaen jiljittelyjd — —. Niinpa huilun- ja ki-
taransoitossa sekd muissa taiteenlajeissa, joilla on sama vaikutus, esimerkiksi
syrinksinsoitossa, kidytetdin ainoastaan rytmii ja harmoniaa, kun siti vastoin

tanssi jiljittelee vain rytmin avulla, ilman harmoniaa; erilaisilla rytmimuo-
doilla se jiljittelee luonteita, tunnetiloja ja tekoja.” (Aristoteles 1982: 11.)

Ruotsalaisen musiikintutkijan Nils L. Wallinin ajatus, etti kielelld ja mu-
siikilla olisi yhteinen alkuperi, tuntuu tissd yhteydessd ymmarrettavilta:

”— — [kieli ja musiikki] ovat liht6isin autonomisesta, avoimesta jirjestelmista,
joka tietyssi lajinkehityksen vaiheessa jakautui kahdeksi pdavirraksi — ’kie-
leksi’ ja *musiikiksi’” (Wallin 1991: 502).

Musiikki olisi timin tarkastelutavan mukaan syntynyt puheen intonaatioiden
ja sivelkorkeuksien seki erilaisten toistuvien rytmien “itsendistyessid” (vrt. Ta-
rasti 1994a: 40). Aikojen kuluessa ja vastaavasti myos yksilonkehityksen ede-
tessd (symbolifunktion vallatessa alaa) kieli ja musiikki ovat loitonneet melko
kauas toisistaan, mutta molemmilla on yhi tallella muuan perustavan tirked
yhteniinen piirre: voidaan erottaa syntagma ja paradigma (ks. esim. Tarasti
1990: 17-19). Kielellinen lausuma koostuu sanoista, ja sanat voivat jo kan-
taa merkitystd — yksityinen sane on jo sininsi tietynlainen lausuma —, mutta
musiikki voi ilmaista vain kokonaisena lausumana. (On silti muistettava, etti
saneet koostuvat edelleen morfeemeista, ja ne eivit kaikki, esimerkiksi sija-
piitteet, voi samalla tavoin viitata mihinkdin.) Sanataideteoksessa merkitsevi
yksikko voi koostua useasta virkkeestd, jopa tekstikappaleesta.
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Juri Lotman (1990; 19915 1995) on jakanut kulttuuriin sisiltyvit viestit
kahteen luokkaan: diskreettisiin eli epdjatkuviin ja epadiskreettisiin eli yhte-
ndisiin sanomiin. Kulttuuri on tillaisten viestien kaksikanavainen sidilytys- ja
vilitysmekanismi. Diskreettiset viestit koostuvat yksityisisti ja erillisistd mer-
keistd, ja sanoma on ajan funktio; esimerkiksi kdy morseaakkosista koostuva
viesti. Epaddiskreettiset viestit ovat enemmankin tilan funktioita, eikd niitd voi
jakaa erillisiksi merkeiksi niin kuin morseviestid. Symboli, esimerkiksi maalaus
tai runo, on symboli sindnsid. Lotmanin mukaan kulttuurin elinvoima johtuu
ndiden viestityyppien keskindisestd jannityksestd (hidn mainitsee esimerkiksi
kirjallisuuden ja mytologian vilisen jannitteen). Namai viestityypit eivit juuri
esiinny puhtaina, vaan esimerkiksi eri taiteenlajit ovat niiden kreolisoitumia.
Musiikissa on sekd diskreettisid (melodia, rytmi) ettd epddiskreettisid (harmo-
nia, sointiviri) aineksia.

Tunnusmerkkisyyden voi erottaa seki diskreettisistd ettd epadiskreettisis-
td sanomista; olen keskittynyt tutkimaan diskreettisid aspekteja, koska se on
helpompaa. Tissd yhteydessi ei ole mahdollista ruveta lihemmin pohtimaan,
miten tunnusmerkkisyys on erotettava epadiskreettisistd teksteistd ja miten se
musiikin analyysissa tapahtuisi. Keskityn tutkimaan lihinni musiikin narratii-
vista, ajallista, ulottuvuutta ja muotoa, en harmoniaa enka sointivireji (koska
ne ovat epadiskreettisii).

Tamin tutkielman sisdltimid analyysindkemyksid voidaan moittia siiti,
ettd musiikkia pidetdidn kieleni (jota se ei ole) ja analysoidaan sen mukaisesti.
Tahian moitteeseen voin vastata kahdella tavalla. Ensinndkiin en pida musiik-
kia kielen4. Kun lainaan kielentutkimuksesta muutaman kisitteen ja sovellan
niitd musiikintutkimukseen, se ei merkitse, ettd musiikki olisi kieltd (yhtd hy-
vin voitaisiin moittia siitd, ettd pidin kieltd musiikkina). Olen arvioinut kie-
litieteen analyysimenetelmii ja sivuuttanut useimmat — jos pitdisin musiik-
kia kielend, minun pitdisi ottaa kielitieteen analyysimenetelmit musiikintut-
kimukseen varauksitta. Lisiksi olen muokannut valitsemiani menetelmii (en-
nen kaikkea tunnusmerkkisyyttd ja koodinvaihtoa) musiikin erityisluonteen
mukaiseksi. Pyrin my6s erilaisten analogioiden avulla luomaan kuvan musii-
kin toiminnasta. Pidan tunnusmerkkisyytta semioottisena yleiskisitteend, jota
voidaan kiyttad semiotiikan eri sovelluksissa. Se on kyll4 kehitetty kielitieteen
piirissd, mutta sen genesiksen (syntyhistorian) perusteella ei voida a priori sa-
noa, etti se olisi tulokseton jonkin semiotiikan erityisalan, kuten musiikin se-
miotiikan, sovelluksina. Toisekseen ihmisten kulttuurimuodosteet eivit voi
erota toisistaan aivan mielivaltaisesti vaan jotakin yhteistd niistd 16ytyy. Kielen
ja musiikin tirkeimpid eroja ovat niiden hyvin erilaiset kidyttotavat ja -tarkoi-
tukset ja se, ettd kielelld on merkitysta (engl. meaning) ja musiikilla merkitse-
vyytti (significance), kuten Paavo Heininen on sanonut (Salmenhaara 1989:
52). Musiikin "merkitykset” viittaavat ennen kaikkea muuhun musiikkiin ja
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metaforan keinoin ehkd laajemmalle. Musiikin merkityksilli on “oma olemis-
tapansa” (mts. 61). Toisaalta kielessikin on keinovaroja, joilla on merkitse-
vyyttd, ei merkitystd (esimerkiksi ns. kontekstivihjeet). Tallainen kielen kei-
nojen “vapaus” tai “epidmiirdisyys” on suuri etu viestinnille, silld niitd kei-
noja voidaan kiyttdd hyvin monella tapaa ja joustavasti ja kokonaisvaltaisesti
ja niiden merkitys paitelliin vasta yksityisissa viestintitilanteissa. Sen perus-
tana on ihmisen havaintokyvyn holistisuus: esimerkiksi keskustelussa merki-
tykset pditellddn “viesteistd”, jotka saapuvat samanaikaisesti eri kanavia pit-
kin (sanat, prosodia, ilmeet, eleet). Tamai pidittely on pitkilti automaattista ja
tiedostamatonta. (Ikola 1979; Auer 1992.) Musiikin merkitsevyys on osin sa-
manlaista: vasta kuuntelutilanteessa maardytyy musiikin mielekkyys kullekin
kuulijalle. Tutkimuksen olisikin kuvattava ”oikeiden” merkitysten asemesta
merkitysavaruus, joka mahdollistaa mielekkidin kokemuksen — olipa kysy-
mys kontekstivihjeistd tai musiikista. ”— — tutkijan on kuitenkin kyettivi tie-
dostamaan se pitkd askel, joka erottaa yksityisen kuulemisen ja yleispitevyy-
teen pyrkivin teorian esittimisen toisistaan” (Salmenhaara 1989: 58).

Merkitys ja mielekkyys ovat siis monitahoisia ilmi6itd. Jollakin ilmiolla
voi olla merkitys (denotaatio), eli se viittaa johonkin toiseen ilmiéon, refe-
renttiin. Mutta voi olla myds sellaista merkitsevyytti, jolla ei ole varsinaista
kohdetta. Tdhin luokkaan voisi lukea tietyt kielelliset ilmi6t, nimittidin kon-
tekstivihjeet, sekd musiikin (merkityksen ongelmallisuudesta lihemmin koo-
dinvaihdon yhteydessi). Voidaan my6s huomauttaa, etti viestimme muillakin
keinoin kuin sanoin: esimerkiksi eleilld. Silti kaikki eleet eivit ole elekielta.

Merkitys kehkeytyy kielessd ja musiikissa eri tavoin. Kieli koostuu abst-
rakteista didnteistd, ja kuulija paittelee konkreettisen tai abstraktin merkityk-
sen yhdistimalld niditd erillisid abstrakteja d4nteitd kokonaisuuksiksi. Sen si-
jaan musiikissa (ja vaikkapa elokuvassa) on liht6kohtana konkreettisia 44nid
(tai eldvid kuvia), ja niitd yhdistelemilld kuulija (tai katsoja) tavoittaa jonkin
abstraktin merkityksen. (Vrt. Andrew 1976: 209.) Titd eroa ei ennen van-
haan oivallettu, vaan musiikkia kisiteltiin nimenomaan kieleni, joka koostuu
abstrakteista osasista, ja osasten yhdistelmit tuottavat konkreettisen merki-
tyksen (esim. barokin affektioppi, romantiikan ajan kertovat sinfoniset runoel-
mat). Kylla tillaisinkin eviin toki saatiin jotakin soivaa aikaiseksi, mutta he-
rdd kysymys, tavoittiko se musiikin ”sisimmin olemuksen” ja toteuttiko sen
omimmat mahdollisuudet.

Lisdksi musiikki ja kielenkdytt6 eroavat toisistaan siten, ettd keskustelus-
sa on vihintdin kaksi osapuolta ja osallistujain repliikit kommentoivat siti,
mitd aikaisemmin on sanottu, mitd ympdristossi tapahtuu jne. (kysymys on siis
aposteriorisesta ilmidsti), mutta musiikin kuuntelija ei voi vaikuttaa musiikin
kulkuun — se vain ”vyo6ryy” hinen ylitseen, ja hinen on parhaansa mukaan
koetettava seurata mitd tapahtuu (kysymys on siis apriorisesta ilmidstd) ja esi-

35



merkiksi samastuttava sivellyksen metakognitiivisiin strategioihin. Konkreet-
tisen vuorovaikutuksen taso jad musiikinkuuntelusta niin ollen pois, mutta se
saattaa olla mukana jatsi-improvisaatioissa, joissa muusikot reagoivat toisten-
sa soittoon ja jopa yleison reaktioihin. Yleensd musiikin vastaanotto on kui-
tenkin ”syrjistikuuntelua”.

Musiikin merkitsevyys voitaneen johtaa esikielellisestd viestinnisti, siis
siitd miten aivan pieni vauva “vaistoaa” didin mielentilan d4dnensivysti ym.
(Noy 1990a; Rechardt 1991). On varsin vaikea selvittd4, miten tillainen ”pait-
tely” tai “tunteiden tarttuminen” perustuu. Adnensivyjen merkitykset voivat
olla universaalisia, tai ne on opittu jo sikiGaikana (diti puhuu vihaisella didnel-
13: verenpaine kohoaa ja siki6 kokee sen epdmiellyttiviksi). Nima pyrkimyk-
set saattavat myos vahvistaa toisiaan.

Romantiikan perinteen vaikutuksesta musiikkia on tietenkin pidetty
erddnlaisena kieleni:

”Laajoille kansankerroksille musiikki joka tapauksessa on kieli, silld tapana-

han on valittaa, ettei nykymusiikkia voi ymmadrtdd ja ettd se ei kommunikoi”
(Heini6 1991: 115).

Raymond Monellen teos Linguistics and Semiotics in Music (1992) esittelee
lihemmin, kuinka musiikintutkimuksessa on sovellettu kielitieteen tekniikoi-
ta.

2.4. Virheet ja tunnevaikutukset

Pyrinosoittamaan,ettiniinsanotuillavirheillielipragmaattisestitunnusmerkki-
silld piirteilld on tirked osa musiikillisessa viestinnissi. On vaikea nopeasti sa-
noa, mitd musiikillisessa viestinnissi — siveltimisessd ja musiikin esittimises-
sd ja kuuntelussa — loppujen lopuksi vilittyy (taiteellisen informaation eri-
tyislaadusta lisdd jdljempind). Arvioisin, ettd talld alueella ehki pitevit samat
lainalaisuudet kuin muussakin esteettisessa viestinnéssi ja tarinan kuuntelemi-
sessa: se on erdiltd osalta unen kaltaista symbolitoimintaa ja kisittelemme sil-
i omia ongelmiamme.* Omakohtainen tilanteemme muuttuu ajan mittaan,
ja niinpd samasta sivelteoksesta erotettavat merkityksetkin muuttuvat ja teke-
vit useat kuuntelukerrat mahdollisiksi. Tdhidn vaikuttaa my®6s se, ettd yksityi-
set taideteokset ovat rikkaita ja moniymmairteisid ja mahdollistavat monenlai-
sia lukemisia ja tulkintoja emmeki vilttimittd pysty muistamaan niitd aivan

tiydellisesti ulkoa vaan jokainen kuuntelukerta voi tuottaa pienid ylldtyksid

* Erona on toki, ettd uni on kokonaan tiedostumatonta toimintaa ja unen lihett4jani ja
vastaanottajana on aina yksi ja sama ihminen (psykoterapeutit saavat vain toisen kiden
tietoa; ks. Freud 1981: 201 ym.). Musiikkielimain liittyy paljon tietoista toimintaa, ja
sithen kuuluu oleellisesti ihmisten keskinidinen vuorovaikutus. — Christian Metz (1982:
109-119) tarkastelee niitd yhtildisyyksid ja eroja, jotka vallitsevat elokuvan katselemi-
sen ja unenndon vililld.
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(”Nainko se menikin?”). Luotamme kuitenkin siihen, ettid teksti toistuu sa-
manlaisena, ja se on tirked psykologinen turvallisuustekija. Moniulotteises-
ta teoksesta kuitenkin huomaamme uusilla kuuntelukerroilla yhteyksii, joita
emme yksinkertaisesti osanneet etsii tai panna merkille ensimmaiiselld kuunte-
lukerralla. Teoksen ainekset saattavat saada varsinaisen merkityksensi vasta
teoksen paityttyd, silld niitd ei kuulemishetkelld osata sijoittaa lopullisiin mit-
tasuhteisiin ja yhteyksiin. Kuten Eero Tarasti (1994b) huomauttaa, kuulija ei
voi havaita tritonusta Sibeliuksen 4. sinfonian keskeiseksi motiiviksi ennen
kuin on kuullut koko teoksen.

Taideteoksilla on totta kai muitakin funktioita kuin yksityinen ongelman-
kisittely. Piddn yhteisollistd vivahdettakin tirkedni. Elias Canetti (1905-94)
on tutkinut ihmisten joukkoviettid ja kirjoittanut siini yhteydessd my6s mu-
siikista.* Kun menemme konserttiin kuuntelemaan musiikkia, niin musiikin
lisdksi meille on tirkeii se, ettd salissa on paljon muitakin kuulijoita (vrt. Ca-
netti 1980: 16). Canettin mukaan menemme tietoisesti kuulemaan soittoa,
tiedostamattamme liittymaian kuulijajoukon osaksi (tdsta lisdd jiljempina).

Téssid yhteydessi voisi ottaa esille sen, mitd Nelson Goodman on toden-
nut musiikin vilittimistd emootioista:

”Meilld on kuulemma nikoémielteitd, kuulomielteitd, makumielteiti ja liike-
mielteitd, joten miksi ei yhtd hyvin tunne- tai tunnetilamielteiti” (Lammen-
ranta 1988: 213).1

Charles S. Peirce puolestaan kirjoittaa erdissi esseessdin: ”Tuntuu jirke-
viltd ajatella, ettd jokaista tunnetilaamme vastaa ruumiin reaktio” (siteerat-
tu Gorléen 1994: 103 mukaan). Peircen mielesti voimme oppia tuntemaan
“ajattelumerkit” (thought sign) ja niiden merkityksen tutkimalla, miten ne
“kidntyvit tuntemuksiksi, tunnetiloiksi ja teoiksi”; vastaavasti tunne- ja ruu-
miin tilat voivat kehittyd ja muovaantua ajattelumerkeiksi. Voi ehki olettaa,
ettd herittdessdin meissd affektiivista vastetta tunnusmerkkisyydet kiyttavit
niditd tunteiden tai tunnetilojen mieli- tai muistikuvia ja voimme erityisesti
musiikin kohdalla kokea niitd yksilollisesti ja oppia my6s hallitsemaan niiti,
silli musiikkihan ei vilitd miiriisida merkityksii. Kirjojen lukeminenkaan ei
ole puhtaasti henkisti ja transsendenttista toimintaa, vaan kuten Andrew Ben-
nett (1993) hauskassa esseessdin osoittaa, meiddn ruumiimme lukevat my®és.
(Yrittik66npi joku lukea eroottista kirjallisuutta tahi Stephen Kingii viileds-
ti ja filosofisesti!) Tdma huomio koskee varmasti myods musiikin kuuntelua:
harva ihminen (paitsi kenties Lauri Otonkoski) pystyy kuuntelemaan jonkin

* Canetti loi joukkoteoriansa alun perin vastineeksi Sigmund Freudin (1986) teokselle
Massenpsychologie und Ich-Analyse (1921). Canettin mielestd Freud korostaa liikaa ih-
misen seksuaalisuutta, ja hinen mielestdin ihmisessd on erityinen joukkovietti, jota ei
voi palauttaa seksuaalisuuteen. (Canetti 1985: 154-155.)

1 Mielle ’aistiin perustuva mielikuva’.
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teknokappaleen tai Dmitri Sostakovitsin sinfonian tyyneni, hikoamatta, puls-
sin kiithtymittd, verenpaineen nousematta... Ruumiimme reaktiot ovat yksi
osa taideteoksen tulkintaa ja elimyksen edellytys.* Eero Rechardtin (1984)
mukaan musiikin merkitysskeemat ovat periisin ei-sanallisesta ruumiillisesta
ymmairtamisestid (vrt. myos Friedrich Nietzsche: ”Ruumiissasi on enemmin
jarked kuin parhaassa viisaudessasi” [Zarathustra-sitaatti lainattu IThanuksen
1994: 148 mukaan]).

Ns. pitkidkestoisen muistin katsotaan nykyédin jakaantuvan (1) verbaali-
seen, (2) visuaaliseen, (3) episodimuistiin, (4) semanttiseen muistiin ja (5) pro-
seduraaliseen muistiin. Viimeksi mainitun oletetaan tallettavan vaikeasti sanas-
tettavaa aineistoa, kuten taitoja ja reflekseji. (Ranta-aho 1992: 5.) Prosedu-
raalisella muistilla saattaa olla merkitystd musiikin kokemisessa: meidin on
tunnetusti vaikea kuvata tdsmillisin sanoin, miti koemme musiikkia kuun-
nellessamme, ja liian pitkille menevi kuvausinto voi olla tuolle kokemuksel-
le vahingoksi. En kuitenkaan voi olla samaa mieltd kuin nuori Ludwig Witt-
genstein, jonka mukaan siitd mistd ei voi puhua, siitd on vaiettava (Wittgen-
stein (1984: 88). Vaikka emme voikaan niyttid elimystimme (emme nimit-
tdin paise sen ulkopuolelle), voimme kertoa siiti jotakin. — Koska meidin
on vaikea kasittadt musiikkikokemusta, se saattaa tuntua ahdistavalta, koska
emme pysty hallitsemaan sitd siind paikassa. Ahdistusta voidaan torjua mm.
dlyllistimalld affektit (Achté—Alanen—Tienari 1991: 164). Ilmari Krohnin
(1867-1960) kuuluisien ”Stimmungsgehalt-analyysien” taustana lienee mm.
hallitseminen ja dlyllistiminen, pelko siitd ettd Jean Sibeliuksen (1865-1957)
musiikin herittimit affektit kdvisivit ylivoimaisiksi, karkaisivat valvonnasta.
Voidaan myos olettaa, ettd kysymys on vallan tavoittelusta siind mielessa kuin
Canetti (1980) kuvaa: Krohn toivoo, etti me tulkitsisimme Sibeliuksen sinfo-
niat samalla tavoin kuin hin ja ettd hinen tulkintansa niin osoittautuisivat
pateviksi, koska kaikki ajattelevat samoin ja liittyvit sen ansiosta hinen johta-

* Esimerkiksi Theodor W. Adorno (1973: 178-198) on tisti eri mieltd: taiteen todelli-
nen ja korkein ymmairtiminen tarkoittaa hinelld ilyllist, viiled4, ulkopuolista tarkaste-
lua. Hin hyokkii yllattdvian voimakkaasti ns. emotiivista kuulijaa vastaan: musiikki on
tille vain ”jirjettomyyden ldhde”, musiikin avulla hin vapauttaa “tukahdutettuja vietti-
liikkeitd”, ”hinti on helppo itkettdd”, "timi tyyppi on myos yleisolemukseltaan naiivi”,
kuulijan reaktioilla on ”tuskin mitdin tekemisti kuullun kanssa” jne. (mts. 186). On kyl-
14 totta, ettd musiikki saattaa laukaista kuuntelijassa uneksinnan, joka ei juuri liity kuun-
neltuun musiikkiin (ndin sanoo Monroe C. Beardsleyn kuvainherittimisteoria), mutta
olen koettanut kuvata sellaista kuuntelutapaa, jonka herittimit mielenliikutukset ovat
perdisin kuunneltavasta teoksesta (ks. Lang 1995). (Adornokin myontii, ettd asianmu-
kainen kuuntelu edellyttia affektiivista varausta.) Sitd paitsi emotiivinen kuuntelutapa
on keskeisen tirked musiikkiterapiassa ja sitd olisi niin muodoin arvotettava tulosten
eikd ”naiiviutensa” perusteella. (Lehtonen 1986; vrt. myds Murtomiki 1993b: 11; Kul-
ka 1995: 281; Adorno 1973: 187.)

1 Teonsana kdsittdd on alun perin tarkoittanut konkreettista "kisilli kiinni ottamista’, sa-
moin kuin esimerkiksi ruotsin begripa, saksan begreifen jne.
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mansa joukon jatkoksi. (Sama moite voidaan kyllikin esittdd timan tutkimuk-
sen sisiltimille analyyseille.)

VjatSeslav Medusevski kritisoi dlyperiistd, tunnekéyhdid musiikkinike-
mystd niin:

»

— — eiko analyyttinen asennoituminen, joka on luonteenomaista mykyiselle
koulutusjirjestelmille, synnytd erdidnlaista intellektuaalis-motorista amusiaa,
jossa muusikko huolehtii vain musiikin dlyllisist4, analyyttisista rakenteista ja
jossa hin vihitellen menettidi kykynsi kisitelld noita rakenteita intonaation ja
koko persoonallisuutensa keinoin?” (MeduSevski 1995: 195.)

Perinteisessd konservatorioanalyysissa, jossa on ainoastaan tutkittu me-
lodiaa, rytmii, harmoniaa, soitinnusta ym. (siis vain tunnistettu niiti eiki tar-
kasteltu niiden kaytt6d), on ilmeisestikin a priori oletettu, ettd nima tekijit
ovat aina yhtd merkitsevii, vaikka niiden tirkeys varmastikin vaihtelee musii-
kin edetessd. Musiikki on dynaamista, eikd esimerkiksi melodia tai rytmi ole
joka hetki yhta tirked. Kun kokonaisesta musiikkikappaleesta tehddin kui-
tenkin vaikkapa itsepdinen motiivianalyysi, ei tulkitsija rohkene asettua teke-
misiin tuntemattoman ja arvaamattoman todellisuuden kanssa; todellisuutta
koetetaan hallita jaykkien kaavojen avulla a priori, vaikka analyysin olisi tar-
kasteltava toimintaa ja dynaamisuutta a posteriori. (Jotta eri analyysimenetel-
mid voisi kdyttdi joustavasti, ne on tietenkin opeteltava ensin sininsi.) Kun
noita jaykkid kaavoja kidytetddn musiikinopetuksen perustana, niiti opitaan
kdyttimain sdveltimisessd ja musiikin tuottamisessa ja siksi niitd voidaan mu-
siikista 16ytd4. Kysymys on kehdamaiisyydesta ja normatiivisuudesta. Ne voitai-
siin vilttdd, jos tutkijoilla olisi rohkeutta improvisoida ja asettua todellisuu-
den armoille (vrt. Tarasti 1994b; 1995).

Virheiden ja emootioiden yhteyteen kuuluvat my6s ns. vdirin soittami-
sen efekti seka felisiteetti- eli kelpoisuusehto. Kumpaakin kisittelen jdljempa-
na.

2.5. Yksikkojen jdarjestely
2.5.1. Vastaanoton ndkokulma (Perry)

Kirjallisuudentutkija Menakhem Perry toteaa artikkelissaan ”Literary dyna-
mics” (1979), ettd kirjallisuudentutkimuksessa sanataideteosta lihestyttiin pit-
kddn staattisena oliona, ikdin kuin se otettaisiin kerralla vastaan kokonaisuu-
dessaan. Tekstid tarkasteltiin irrallaan lukutapahtumasta ja lukemisen ajalli-
suus jitettiin huomiotta. Tekstit voivat kuitenkin kiyttdd tehokkaasti hyvik-
seen sitd, ettd niiden aineisto otetaan vastaan yksikko toisensa jilkeen, sukses-
siivisesti; Perry puhuu “tekstijatkumosta” (vrt. my6s Iser 1989: 10-11). Teks-
tin osasten jarjestimiselld ja jakamisella on tirked vaikutus paitsi lukupro-
sessiin myos lopputulokseen. Jos tekstin komponentit jirjestettdisiin toisin,
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se herittiisi erilaisia vaikutuksia. Lukijalle voidaan esimerkiksi jittdd aluksi
kertomatta joitain seikkoja jostakusta henkilGsti, ja niin lukija asennoituu hi-
neen eri tavoin kuin jos tieto olisi annettu heti “ensitapaamisen” yhteydessi;
kun tieto annetaan mythemmin, se ei kenties endd pysty muuttamaan ensi-
vaikutelmaa.

Voidaan siis erottaa kolme eritasoista nikokulmaa: (1) Ei kiinnitetd huo-
miota sithen, missi jarjestyksessi asiat tulevat lukijan mieleen. (2) Kiinnite-
tddn huomiota kertomisstrategiaan ja sithen, missid jirjestyksessd asiat vas-
taanotetaan, mutta lukijaa ei oteta huomioon. (3) Tarkastellaan tiedonkehitte-
lystrategioita ja tekstin metakognitiivista rakennetta; tdssa kuvataan seka teks-
tid ettd sen edellyttimii lukutapaa (joita voi olla erilaisia).

Viktor Sklovski (1893-1984) kirjoitti:

”Taiteen on miiri levittidd aistimusta sellaisena kuin oliot havaitaan eiki sel-
laisena kuin ne tunnetaan. Taiteen tekniikkana on ’vieraannuttaminen’, muo-
tojen tekeminen mutkikkaiksi, havainnon hankaloittaminen ja pitkittiminen,
silli havaitsemisprosessi on esteettinen pAdmairi sindnsi ja sitd on pitkitet-
tavid. Taide on tapa, jolla kohteen taiteellisuus koetaan; kohde ei ole tirked.”
(Sklovski 1989 [1917]: 58.)

Perryn mukaan tekstielementtien sijaintia voidaan perustella kahdella ta-
paa: on mallipainotteiset ja lukijapainotteiset perustelut. (1) Mallipainottei-
sessa perustelussa jokin tekstinulkoinen, lukijan tuntema kaava miirii osa-
sen sijainnin tekstijatkumossa. Jos teksti poikkeaa kaavasta, lukija rupeaa ha-
kemaan poikkeamalle perusteluja (se on kuin kontekstivihje, joita kisittelen
jaljempini). Lukija on ikdin kuin lapsi, jolle on annettu lahja ja jolle 4iti (tdssd
kirjailija) lausuu: "Mitenkis nyt sanotaan!” Jos lapsi ei olekaan saanut mitiin,
on kiittimiskisky mieleton. Poikkeamalla pitii siis olla jonkinlainen merkitys
ja perustelu; sen pitdi liittyd elimellisesti tekstin kokonaisuuteen. (2) Lukija-
painotteisen perustelun kohdalla jirjestyksen oikeutuksena on sen vaikutus
lukijaan. Lukuprosessia ohjataan tekstin kannalta toivottavaan suuntaan. —
Nidmai kaksi nikékulmaa eivit sulje toisiaan pois. (Perry 1979: 35-42.) Niko-
kulmat voidaan jakaa myos teoksen omiin, sisdisiin lakeihin seki tyostettdvin
aineksen lakeihin (vrt. Bahtin 1991: 101).

2.5.2. Narratologia

Musiikkianalyysit voivat kiinnittdd huomiota sithen, missi jarjestyksessi sivel-
teosten elementit seuraavat toisiaan. Jarjestimiselld tuntuu olevan keskeinen
merkitys mm. Franz Schubertin, Hector Berliozin (1803-69), Gustav Mahle-
rin (1860-1911), Igor Stravinskin* (1882-1971) ja Dmitri Sostakovitsin laa-

* Venildisen sukunimen CrpaBurckuit suomalainen, virolainen ja ranskalainen translitte-
raatio on Stravinski, ruotsalainen ja tieteellinen Stravinskij, saksalainen Strawinski, eng-
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joissa, “kertovissa” sivellyksissd. Myos pienimuotoisissa teoksissa saattaa ele-
menttien jirjestykselld olla merkitystd. Esimerkiksi Ludwig van Beethovenin
(1770-1827) bagatelli nro 6 op. 126 (1823-24) alkaa lopukkeella (presto);
kadenssi on tdssi toissijaisessa, tunnusmerkkisessd kaytossid. Saisimme kap-
paleesta aivan erilaisen vaikutelman, jos se alkaisi suoraan andante amabile e
con moto. Samoin W. A. Mozartin (1756-91) Jupiter-sinfonian, sinfonian nro
41 C-duuri KV 551 (1788), menuetin trio alkaa tiyskadenssilla (D-T C-duu-
rissa). Leonard B. Meyerin (1989) mukaan tillaisen lopukealut olivat klassis-
min musiikissa loppujen lopuksi melko yleisid. — Elementtien jirjestimistd
olisi siis tarkattava muodon hierarkian kaikilla tasoilla.

Kertomuksen kieliopin tutkiminen eli narratologia on musiikissa melko
uutta; ensimmaiinen suomalainen tutkimus lienee Eero Tarastin (1989) ana-
lyysi Frédéric Chopinin g-molli-balladista op. 23. Narratologiaa ovat kehit-
tineet erityisesti strukturalistit, muiden muassa Gérard Genette ja A. J. Grei-
mas. Tarasti on kehittinyt Greimasin modaalilogiikan pohjalta erityisen ana-
lyysimenetelmin, joka kiyttdd Greimasin generatiivista kulkua (ransk. par-
cours génératif). Sithen kuuluu nelji jisennystasoa:

(1) Isotopiat ovat alustavia jaotteluperusteita. Sonaattimuotoinen sivel-
lys voidaan jakaa esittelyyn, kehittelyyn ja kertaukseen tai muutoin relevant-
teihin taitteisiin. Niitd voidaan haluttaessa nimittda kerrontaohjelmiksi (pro-
gramme narratif), jotka muodostavat vihintdin yhdesta tilanvaihdoksesta (ak-
tori vaikuttaa toiseen). (Isotopia-kisitteen tulkintatavoista lisdi jiljempana.)

(2) Spatiaalisuus (tila), temporaalisuus (aika) ja aktoriaalisuus (toimi-
ja) tarkoittavat tarkempaa musiikkianalyysia, ja jokaista kasitettd on kahta la-
jia: sisdistd ja ulkoista. (1a) Sisdinen spatiaalisuus tarkoittaa harmonia-analyy-

lantilainen Stravinsky jne. — Jotkut yksityiset suomalaiset musiikkikirjoittajat ovat esit-
tdneet, ettd suomenkielisessikin tekstissd pitiisi kdyttdd muotoa “Stravinsky” (tai jopa
”Strawinsky”), koska sdveltdji itse kirjoitti Amerikassa niin”. Kielitieteelliset perusteet
eivit tuota kdytinnettd puolusta: ihminen ei voi vaikuttaa nimeensi eiki sithen, mi-
ten se kirjoitetaan ja eri kielissd translitteroidaan; kukaan ei voi yksipuolisesti mdariti
tai muuttaa nimedin. Monissa maissa timi periaate on kirjattu etunimi- ja sukunimila-
kiin. Suomessa on myos sellainen tapa, ettd emigranttien nimet sdilytetdin alkuperiises-
sd muodossaan (Schonberg, ei ”Schoenberg”; Stamic, ei ”Stamitz”). Ihmisen on hyvik-
syttdva se, ettd hdnen nimensi on kielen aines ja noudattaa kielen sddnt6jd. Meill4 ei vas-
taavasti voi olla sanomista sithen, miten nimemme kirjoitetaan vaikkapa latvian kielessi;
sen madradvit vain latvian kielen siinnot. Henkilonnimet siis ovat kielitieteen asia.

On my®s viitetty, ettd *Stravinsky” olisi vakiintunut kirjoitustapa, mutta Stravinski-
muotoa kiytetddn Suomessa melko yleisesti. ”Stravinsky”-muodossa on myos se vika,
ettd lopussa olevan “y:n” takia nimed ruvetaan taivuttamaan etuvokaalisena — ”Stra-
vinskyd” —, vaikka ”y” on tissd i-ddnteen merkkini eikd 7 voi muuttaa takavokaalisesti
alkanutta sanaa etuvokaaliseksi: ei voida sanoa "takkii”.

Kun Stravinski kuulemma itse halusi, etti hinen sukunimeensi pitiisi kirjoittaa vy,
siind oli kyse korkeintaan jonkinlaisesta taiteilijanimesti: se ei kuulu tieteelliseen teks-
tiin. Stravinski ei mydskddn osannut suomea.
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sia ja (1b) ulkoinen 4idnialoja. (2a) Sisdinen temporaalisuus on paradigmaat-
tista analyysia: kiinnostuksen kohteena ovat "musiikillinen muisti” ja kuuli-
jan odotukset. (2b) Ulkoinen temporaalisuus puolestaan on rytmin ja metrin
analyysia. (3a) Sisdinen aktoriaalisuus tarkoittaa teema-aktoreiden modaalisi-
vyn mairittimista ja (3b) ulkoinen niiden vilisen suhdeverkoston selvittimis-
td. Jokaisessa kohdassa voidaan erottaa keskihakuinen ja keskipakoinen liike:
esimerkiksi modulointi loitommalle toonikasta on keskipakoista sisiistd spa-
tiaalisuutta. Namai piirteet takaavat myos musiikin koherenssin. Jos vaikkapa
spatiaalisella tasolla on epijatkuvuutta, katkos (kuten Sostakovitsin As-duuri-
preludissa op. 87), muiden tasojen jatkuvuus pitii teoksen koossa.

(3) Modaalisuus tarkoittaa musiikin ”sivyjen” erittelyd. Kysymys on siis
musiikin ainesten luonteen miirittelystd. Analyysi ei ole subjektiivisen mie-
livaltaista, vaan siind kiytetdin edellisen kohdan osa-alueita, joiden yleinen
sdavy madritelldan. Perusmodaliteetteja ovat oleminen ja tekeminen; voidaan
erottaa myds romantikkojen suosima tuleminen. Nimi voidaan yhdistii sivu-
modaliteetteihin tahto, tieto, kyky, velvollisuus ja usko.

Perusmodaliteetit ovat toistensa vastakohtia: oleminen tarkoittaa lepoa,
vakautta ja konsonanssia, tekeminen musiikillista tapahtumista, toimintaa,
dissonanssia. Sivumodaliteetit maarittdvit niitd omalta osaltaan. Tahto viittaa
musiikin litke-energiaan ja sen liikkumisalttiuteen. Tieto on musiikin kogni-
tiivista ainesta. Kyky tarkoittaa musiikin nadyttivyyttd ja teknisid voimavaroja.
Velvollisuus taas tarkoittaa sitd, noudattaako musiikki laji- ja muototyyppejd,
kuten sonaattimuotoa tai fuugaa, tai omaa sisdistd logiikkaansa. Usko viittaa
musiikin tietoarvoihin, narraation uskottavuuteen ja suostuttelukykyyn.

(4) Feemit ja seemit ovat ilmaisun ja sisdlléon pienimpid merkitsevii yksik-
koja. Yhdessd modaliteettien kanssa ne muodostavat figuureja eli kuvaelmia
(figuuri ei tissd tarkoita sivelkuviota). Figuurit ovat toistuvia musiikillisia ti-
lanteita, ja niiden jirjestyksen ja sisdisen hierarkian tutkiminen auttaa ymmér-
timddn siveltdjidn strategioita. (Tarasti 1994a.)

2.6. Arkikielen filosofia

Tutkimukseni keskeiseni ajatuksena on pragmaattisuus. Se tarkoittaa, ettd
ensi- ja toissijaisuus mairitellddn praksiksen eli kdytinnon pohjalta. Taustalla
haamottaa Ludwig Wittgensteinin arkikielen filosofia: jotta voitaisiin miiri-
telld ilmauksen merkitys, on tarkasteltava, miten siti kdytetdan. ”Sanan mer-
kitys on sen kiyttod kielessd” (Wittgenstein 1981 [1953]: 49). Wittgensteinin
maiiritelmi on toteava miiritelmi, ja siksi sitd voi hyvalla syylld nimittda prag-
maattiseksi.

Arkikielen filosofia perustuu ensi sijassa Wittgensteinin myo6hdisfiloso-
fiaan ja hdnen kielipeli-kisitteeseensad (Wittgenstein 1981 [1953]: 27-); nike-
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mykset kuuluvat ns. analyyttiseen filosofiaan. Se tutkii filosofisia kysymyksid
analysoimalla kisitteitd, joita nimi kysymykset koskevat. Analyyttisen filoso-
fian esitaistelijoihin kuuluvat Gottlob Frege (1848-1925) ja Bertrand Russell
(1872-1970). Frege piti loogisia ja semanttisia kysymyksii filosofian tirkeim-
pini.

Wittgensteinin nikemykseen voi suhtautua tietyin varauksin. Voimme
ajatella George Orwellin (oik. Eric Blair, 1903-50) romaania Vuonna 1984
(1948). Sen kuvaamassa yhteiskunnassa kieltd viiristelldan erilaisilla propa-
gandalauseilla, sellaisilla kuten ”Sota on rauhaa!” jne. Niiden lauseiden on
tarkoitus harhauttaa tavallisia thmisid, jotka eivit juuri lainkaan mietiskele kie-
len olemusta ja samastavat ilmauksen ja sen merkityksen (voidaan puhua naii-
vista ikonismista). Kielitieteilijd pystyisi tillaisessa tilanteessa melko nopeasti
havaitsemaan, etti sanalla rauba viitataankin aggressioon ja vihanpitoon, mut-
ta kadunmies ei vilttimittd pysty nikemadin, ettd “rauha” olisi muuta kuin
“rauhaa”. Kielenhuolto koettaa pitdid yleiskielen sanojen merkityksen mah-
dollisimman selvipiirteiseni ja -rajaisena muun muassa siksi, etteivit tavalli-
set ihmiset joutuisi kokemaan tarpeetonta himmennystd, kun “kieli viintyy
ihan oudosti”. Kielen viintely on vallankdyttod, on Jukka Kemppinen sano-
nut. — Wittgenstein toki tismentdid mairitelmiinsd myohemmin. On myGs
huomattava, etti tieteelld ja kdytannolld on selvi ero. Tiede pyrkii neutraaliin
kuvaukseen, mutta se ei pyri arvottamaan asiaintiloja (kuten praksis joutuu
tekemiin). Koska kuitenkin ”ihmisten maailmassa me elimme” (Martti Lut-
her), joudumme jatkuvasti osallistumaan kdytinnon toimiin; emme voi eristiy-
tyd. Kdytinnon toimia ohjaavat parhaassa tapauksessa tieteen saavuttama tie-
to ja toisaalta moraali. Tieteilijit ovat tavallaan kahden maailman kansalaisia.
Jos sosiologi joutuu todistamaan pahoinpitelyd, hin voi toki tyytya tarkkai-
lemaan tapahtumia viiledn analyyttisesti, suhteuttamaan niitd yhteiskunnan
todellisuuteen ja vaikkapa sovittamaan tilannetta A. J. Greimasin myyttiseen
aktanttimalliin. Moraalisesti tuo toimintamalli olisi kuitenkin kestimaton: pa-
hoinpitelyn sattuessa on joko mentivi viliin tai haettava apua. (USA:ssa on
tosin olemassa kolmas mahdollisuus: voit kuvata tapahtumat videonauhalle ja
myyda sen kovasta hinnasta kaupalliselle TV-yhti6lle. Ihmiset rakastavat "aito-
ja tilanteita™.)

Jos Wittgensteinin viite otettaisiin kirjaimellisesti, valehtelu muuttuisi
mahdottomaksi. Jos “kiyttd” tarkoittaisi vain kutakin kdyttotilannetta eril-
lisend, odotuksemme jiisivit syrjaian. Todellisuudessahan sanat ovat kiteyty-
neet sithenastisen kdyttonsi osoittimeksi (eli Peircen indeksiksi). Jos lapsi on
sarkenyt ikkunan ja kysyttdessa vastaa, ettd hin ei sitd rikkonut, emme voi sa-
noa, ettd ilmaus ”En ole” tarkoittaisi “kylla olen” — vaikka sitd kiytettdisiin
viittaamaan kyseiseen tosimaailman tapahtumaan. Sen sijaan ilmausta kiyte-
tdidn petkuttamaan ja silld koetetaan luoda kuulijalle kisitys toisenlaisesta to-
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dellisuudesta. Sanan merkitys ei siis ole vain sen “kdyttod kielessi”, vaan sa-
noilla luodaan my6s vaihtoehtoisia maailmoja. Se on mahdollista, koska sa-
noilla on historia.

Terry Eagleton huomauttaa, etti kieli on yksil6llisen tietoisuuden perus-
ta:

”Vankkumaton porvarillinen usko siihen, etti irrallinen yksilosubjekti on kai-
ken merkityksen alku ja lihde, sai [strukturalismin my6ti] kovan kolhun.
Kieli edelsi yksil64, eiki se ollut niinkdin yksilon tuotetta vaan yksilé on kie-
len tuote. — — kukin pystyi ilmaisemaan vain sellaisia merkityksid, joita voi ar-
tikuloida hinen kiyttimilldan kielelld tai kirjoitusjirjestelmilld.” (Eagleton
1991 [1983]: 124. Suomennosta muutettu.)

Eagleton lihestyy sivumennen sanoen nk. Sapirin—-Whorfin hypoteesia; sen
esittelee prof. Pentti Leino erdissi artikkelissaan. Hypoteesin heikko muoto
on kyetty osoittamaan osin paikkansapitdviksi (Leino 1983: 193).

Englantilainen analyyttinen filosofi John L. Austin (1911-60) lihti sii-
td, ettd madritilanteessa esitetylld lausumalla voidaan tehdi paljon muutakin
kuin esittdd viitteitd ulkomaailman asiaintiloista. Hin otti kdytt6on puhetoi-
mituksen (engl. speech act) kisitteen (Austin 1980 [1962]); kisittelen sitd laa-
jemmin jiljempini. Puhetoimituksella voidaan tehdi tietynlaisia asioita, ja se
saa erilaisia illokutiivisia sdvyjd puhujan kunkin tarkoituksen mukaan. Tyypil-
lisid illokutiivisia sdvyjd ovat esimerkiksi viite, varoitus, lupaus jne. Esimer-
kiksi lause Meilld olisi kohta saunavuoro voi esitystilanteen mukaan olla kutsu
tai kieltdytyminen jne. (Hakulinen—Karlsson 1988: 55-56.)

[llokuutioiden eli intentioiden tutkiminen on arkikielessid perusteltua.
Kun kaksi ihmisti keskustelee, he eivit esitd mitidn YLEISOLLE*, korkein-
taan keventivit keskustelua huulenheitolla, jonka vastaanottajana on sisiis-
tekijd. Jos rupeaa keskustelemaan toisten kanssa ikdan kuin keskustelu sijoit-
tuisi valmiiksi naurettujen amerikkalaisten komediasarjojen FIKTIIVISEEN MAAIL-
MAAN — siis ikd4n kuin keskustelulla olisi YLEISO eli kuin viestinnin vastaan-
ottaja olisi YLEISO eiki puhekumppani —, niin silld keinoin saa melko no-
peasti hullun maineen.t Sama koskee vaikkapa kirjeen kirjoittamista. Aarne
Kinnunen kirjoittaa tisti erottelusta:

”Kuvailemani [fiktiivinen] viestintd ndyttiisi olevan ominaista ainoastaan kau-
nokirjallisuudelle. Kirjeessi ei ole vastaavia rakenteita. Kirje on viliton viesti
lihettdjiltd vastaanottajalle eikd se edellytd monimutkaista lihetyskomposi-
tiota.

* Kirjasinlajit ovat periisin fiktiivisen kerronnan ketjusta, joka esitelldin jiljempanai.

1 Tillainen viestinndn anomalia tulee vastaan Charles Chaplinin (1889-1977) elokuvas-
sa Kuningas New Yorkissa (1957): kuningas Shahdov ei tiedd olevansa suorassa tv-mai-
noksessa, ja kun neiti Ann Kay alkaa ladella mainostekstejd, Shahdov ihmettelee, onko
nainen sekopdi. (Vrt. my6s Torop 1991: 91.)
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Miksi kirjallisuudessa pitdd olla toisin? Myyttinen selitys on selvi: pri-
maari[nen] lihettdji, nikymiton muusa tai jumaluus antaa runon sekundaa-
ri[se]lle lihettdjille eli kirjailijalle. Runous on ikdin kuin jonkun toisen teke-
mii, ei sen jonka nimissi se ilmestyy. Runous ei ole tdsti maailmasta.” (Kin-
nunen 1980: 14.)

2.7. Fiktiivisen kerronnan ketju

Otan kiytt66n Aarne Kinnusen esittimin fiktiivisen kerronnan ketjun (narra-
tologinen kuvio). Taideteos kulkee vasemmalta oikealle:

KIRJAILIJA — sisiistekijd — KERTOJA — TARINA — KUULIJA — sisdislukija — YLEISO.*
Muokkaan sitd musiikkiin sopivaksi seuraavalla tavoin:
SAVELTAJA - sisiistekijd — KERTOJA — SAVELLYS — KUULIJA — sisdiskuuntelija — YLEISO.

Téassa KAPITEELEILLAT kirjoitettu alue on varsinainen FIKTIIVINEN MAAILMA, ja huo-
miomme kiinnittyy lihinna siithen. Versaaleilla eli SUURAAKKOSILLA viita-
taan tosimaailman oikeisiin ithmisiin. Sisdistekijan ja -lukijan tason merkitse-
miseen lankesi melkein itsestdin gemena (pienaakkoset). Kirjasinlajien kiy-
tostd pitdisi ilmetd ketjun symmetrisyys. Ta4td FIKTIIVISTA MAAILMAA eivit nde
eivatkid kuule muut kuin FIKTIIVISEN MAAILMAN henkil6t. KERTOJA on yhteydessd
KUULJAAN mutta ei KIRJAILIJA YLEISOON. FIKTIVINEN MAAILMA koostuu yk-
sinomaan niistd lauseista, joilla sithen viitataan. Téllainen erottelu tehdiin,
jotta viltettdisiin Monroe C. Beardsleyn ja William K. Wimsattin esittima in-
tentioharha. Tekijan aikomukset eivit nimittdin aina toteudu teoksessa, mutta
teos saattaa silti olla hyvi. Toisaalta KERTOJAN aikomukset toteutuvat aina FIK-
TIIVISESSA MAAILMASSA, ja joissakin tapauksissa timi maailma saattaa siksi olla
kompeld ja oman maailmamme kannalta mielenkiinnoton. KIRJAILIJAA ja
KERTOJAA el myOskddn pitiisi samastaa: on syntynyt ongelmia jo tapauksissa,
ettd mieskirjailija kdyttii naiskertojaa tai pdinvastoin. (Vrt. Wimsatt—Beards-
ley 1971 [1945] ja Wimsatt 1971.) Intentioharhan kisitettd musiikkitieteen
alalla on Suomessa viimeksi kisitellyt Helena Tyrviinen (1991). — Kisitteelld
teos tarkoitan tidssi kokonaisuutta, joka ulottuu sisdistekijistd sisdislukijaan.
Taiteen vastaanoton tutkimus eli reseptioestetiikka on kyllidkin tihdentinyt

* Prof. Aarne Kinnusen luento ”Draaman teoria” 7. 10. 1991 ja Kinnunen 1980. — Terry
Eagleton (1991 [1983]: 138-9, 143) on asettanut kyseenalaiseksi, voiko tillaista fiktiivi-
sen kerronnan ketjua ylipdidnsi soveltaa. Pekka Tammi (1992: 124-6) puolestaan kiyt-
tdi fiktiivisen kerronnan ketjua mutta suhtautuu varauksellisesti Kinnusen toisintoon.

1 Kapiteelit méiritelldin pienaakkosten (gemenan) korkuisiksi isoiksi kirjaimiksi.
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vastaanottajan merkitysti taideteoksen kokemiselle. Niinpd YLEISON sulke-
minen teoksen ulkopuolelle ei vilttimatti ole perusteltua.

Aarne Kinnusen mukaan KIRJAILIJA voidaan tunnistaa fiktiivisen ker-
ronnan ketjusta tutkimalla teoksissa toistuvia piirteitd. Kirjailija on myos se,
joka nimeii tietyn sanataideteoksen kertomukseksi, runoksi tms. — KIRJAI-
LIJA ja SAVELTAJA voidaan erottaa myds sen perusteella, ettd he kiyttivit
valtaa musiikkiainekseen (samoin kuin kuulijoihin). Se nikyy mm. siten, ettd
musiikki noudattaa muotokaavoja tms. lakeja, jotka eivit johdu itse musiikki-
aineksesta. SAVELTAJA voi toki my6s hiivyttid persoonansa ja vaikutuksen-
sa sivellyksestd (ankarasti muotokaavoja noudattavaa musiikkiahan on totut-
tu arkikielessd nimittimiidn “persoonattomaksi” tai “hengettomiksi”). T4il-
16in rakenteet hahmottuvat vasta silld hetkelld kun kukin 44ni ensimmaisen
kerran havaitaan; tdlloin ndyttii siltd, ettd musiikki on kirjoitettu nuotti ker-
rallaan (vrt. Charles 1995: 40).

SAVELTAJA voi kiyttid valtaansa myos yleisd6n nihden. Ivanka Stoia-
nova kirjoittaa:

”Manipuloijan ominaisuudessaan siveltdji pakottaa kuulijan (tai manipuloi-
tavan sisdistekijin) toimintaan: riistiessidn kuulijan vapauden esityksen ajak-
si siveltdjd varmistaa, ettd kuulija ei voi endid ummistaa silmidin eiki voi vilt-
tdd seurannaistoimenpiteitd. Vastaanottaja peukaloidaan hyviksymaiin sivel-
tdjan esittami tarjous.” (Stoianova 1995: 515.)

Modernistiset taiteilijat ovatkin pyrkineet ”aktivoimaan ihmisii taiteen vastaan-
ottajina” (Tarasti 1994a: 286) ja jopa improvisoimaan heilld (Tarasti 1994b:
10). Toisaalta SAVELTAJA voi "etddnnyttid itsensd diskurssista, salata 1isni-
olonsa tai tekeytyd poissaolevaksi” (Tarasti 1994a: 246).

Sisdistekija on jonkinlainen toimittaja, ja teoksesta voi nihdi, jos se on
toimitettu huonosti; tdssi voisi ajatella Robert Schumannin (1810-56) sinfo-
nioita. Sisdislukija taas on se, jota KIRJAILIJA ajattelee teosta kirjoittaessaan:
hin ymmartid kaikki hienoudet ja viittaukset, ja hin on kdytinnén YLEISOA
viisaampi, jonkinlainen toivelukija siis. Sisdislukijaa voidaan luonnehtia taide-
teoksen sisiltimiksi metakognitiiviseksi vastaanottostrategiaksi. YLEISOLLA
on nikdala ketjun kaikkiin edeltiviin jaseniin. — Pekka Tammi (1992: 124-
125) on arvostellut titd nikemystd. Hinen mukaansa Kinnunen samastaa si-
sdistekijin ja KERTOMUKSEN KUULIJAT keskendidn sanoessaan, ettid “sisdistekiji
toistaa tarinan, el aivan samana, vaan samassa hengessi” (Kinnunen 1980:
13). Sddntod ei pitdisi muodostaa yksityistapauksen perusteella, kuten Kinnu-
nen on Tammen mielestd tehnyt.

Jos Aarne Kinnusen nikemysten asemesta ottaisimme kidytt66n Pekka
Tammen teorian, niin nihdikseni vain jotkin KERTOJAN ominaisuudet siirtyisi-
vit sisdistekijille ja vastaavasti KUULIJAN sisdiskuuntelijalle. Nama muutokset ei-
vit ole niin olennaisia, ettd musiikkianalyyttisessa tutkimuksessa pitiisi aikaa
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tillaiseen toissijaiseen kysymykseen uhrata. Riittid, ettd tehddin ero SAVEL-
TAJAN (ransk. sujet d’énonciation) ja sisiistekiji-KERTOJAN (sujet d’énoncé) vi-
lille. Ei Kinnusen eikd Tammen jaottelu ole kumpikaan epdjohdonmukainen,
vaan molemmat ovat sindnsi kiyttokelpoisia ja lopulta melko samansuuntai-
sia. Olen tukeutunut enemmain Kinnusen ajatuksiin lihinna siksi, ettd ne on
esitetty selkeimmin.

Kun Ludwig van Beethovenin Pateettisen pianosonaatin, sonaatin nro 8
c-molli op. 13 (1799), 3. osan otsikkona on "Rondo. Allegro”, niin ”Rondo”
on ns. kynnysteksti — remaattinen viliotsikko — ja ”Allegro” on itse musiik-
kitekstid. Erottaisin, ettd ”Allegron” lausuu KERTOJA ja "Rondon” sisdistekijad
(kynnysteksteistd ks. Lyytikdinen 1991: 147-). SAVELTAJA nimed3 musiik-
kitekstin ”sonaatiksi”, ja usein (mutta ei aina) YLEISO antaa sille lisinimityk-
sen (esim. Pateettinen).

Semioottisesti timi fiktiivisen kerronnan ketju edustaa musiikin akto-
riaalista tasoa. Eero Tarasti (1994a) jakaa aktoriaalisuuden sisdiseen ja ul-
koiseen. Ulkoinen aktoriaalisuus tarkoittaa hinelld teema-aktoreiden vilisen
suhdeverkoston selvittimisti ja sisdinen teema-aktoreiden modaalisdvyn maa-
rittimistd. Téssd suhteessa kerronnan ketju on lihempini sisdistd aktoriaali-
suutta.

Fiktiivisen kerronnan ketju ja Ingmar Bengtssonin (1920-89) esittimi
musiikin viestintiketju (alla) eivit sulje toisiaan pois. Ne kuvaavat musiikin
olemusta selvisti eri nikokulmista: Bengtsson tarkastelee lausumisen (ransk.
énonciation) rakennetta, Kinnunen lausuman (énoncé) rakennetta. Informaa-
tio vilittyy siis kahdella jisennystasolla. Musiikin viestintiketju kulkee pii-
piirteittdin seuraavasti:

Saveltdja — nuotinnos — esittdjd/soitin — ddnitapahtumat — kuulija

(ks. Bengtsson 1973a: 23). Tillaisten viestintdjirjestelmien taustalla on Claude
Shannonin (1913-) kehittimi tilastollinen kommunikaatioteoria eli siis infor-
maatioteoria (Niiniluoto 1979: 2068).

Voimme ajatella sidvelteoksia, joista on olemassa useita laitoksia, esimer-
kiksi Modest Musorgskin (1839-81) oopperaa Boris Godunov (1872). Eri lai-
tosten tekijit, kuten Nikolai Rimski-Korsakov ja Dmitri Sostakovits, toimivat
sisdistekijéind, mutta he eivit saisi puuttua SAVELTAJAN tai KERTOJAN osaan
eli itse TARINAAN, FIKTIIVISEEN MAAILMAAN. — Kalevi Aho on kisitellyt aihetta
laajemmin, ja hidn toteaa: paitsi ettd soitintaja “voi pyrkiid olemaan mahdolli-
simman uskollinen alkuperiisteokselle ja luonnehtimaan ja korostamaan tar-
koin sen sdvyjd ja tunnelmia”, hin voi my6s pyrkid "uudelleenluovaan, sub-
jektiiviseen instrumentaatioon, jolloin sovitus saattaa saada suurestikin alku-
periisestd teoksesta poikkeavan ilmeen” (K. Aho 1992: 212).
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Jos kirjallisuustieteiliji Gérard Genetten esittimaa transtekstuaalisuu-
den (eli intertekstuaalisuuden) typologiaa sovelletaan tuohon erotteluun, niin
neutraali soitinnus on Genetten luokittelun mukaan ns. muodollinen transpo-
sitio ja Ahon kuvaama subjektiivinen soitinnus puolestaan on sen erikoistapa-
us transfokalisaatio. Transpositio tarkoittaa samaa kuin vakava transformaa-
tio, ja se jakautuu muodollisiin ja temaattisiin transpositioihin. (Lyytikdinen
1991: 161.) — Olen artikkelissa Ldng 1992 koettanut selkeimmin soveltaa
Genetten tyyppijakoa musiikkiin.

Dmitri Sostakovit§in oopperassa Nend op. 15 (1928) on vilisoitto, joka
on kirjoitettu yksinomaan lyomisoittimille. Kun oopperasta on tehty piano-
partituuri, sovitus on tuonut FIKTIVISEEN MAAILMAAN uuden elementin: sivel-
tasot.

Kunuuttamusiikkiasyytetdansiiti, ettise on YLEISOLLE liian vaikeatajuis-
ta tai aivoperdisti, niin voitaisiin sanoa, ettd SAVELTAJAN kuvittelema sisiis-
kuuntelija on tillsin ilyllisesti liiaksi YLEISON ylipuolella. Erids arvostelija
totesi ndin: "Linsimainen rationaalisperdinen musiikki on usein uhannut jit-
tdd ithmisen kokonaisuutena huomaamatta. Kuulija on mielletty lihes tieto-
koneen tarkkuudella informaatiota vastaanottavaksi dlypaiksi” (Murtomiki
1992).* My6s Leonard B. Meyerille (1989) timi on tirked tekija: hin pitdd
modernin musiikin projektia mahdollisesti epdonnistuneena, koska joidenkin
ddrisuuntausten luoma musiikki ylittdd tyystin kuulijain tiedonkisittelymah-
dollisuudet. Samaa aihetta, siveltdjan ja kuulijan suhdetta sivelteokseen, on
kisitellyt myos Jaan Ross (1991). Toisaalta sisdiskuuntelija ei saisi olla aivan
YLEISON tasolla tai jopa sen alapuolella — kuten jossain mainosmusiikis-
sa —, koska se johtaa kuulijan turhautumiseen; se ei aktivoi kuulijaa riittavis-
ti (tosin kaikki eivit halua tullakaan aktivoiduksi vaan viihdytetyksi). Ilmei-
sesti on olemassa rajat, joihin sisdiskuuntelijan pitiisi sijoittua, jotta musiikin
viestintd onnistuisi mahdollisimman hyvin. — Tét4 oletusta voidaan tietenkin
moittia lilasta normatiivisuudesta ja esteettisestd idealismista.

Tarkastelen SAVELLYSTA siis viestind, jonka KERTOJA esittid KUULIJALLEEN.
TAma SEPITETTY MAAILMA eroaa omasta maailmastamme siten, ettd FIKTIIVISES-
SA MAAILMASSA viesti on tdysin ymmirrettivi. Voisimme jopa katsoa, ettd tdssi
SEPITETYSSA MAATLMASSA musiikki vilittdd merkityksid, vaikka emme pystykdin
niitd erittelemiin. (Voimme péitelld niistd yhtd paljon kuin kolmiulotteisen
kappaleen muodosta kaksiulotteisen varjon perusteella.) KErTOJA ja KUULIJA
kdyttdytyvit ikdan kuin heiddn viestintinsi olisi mielekisti, joten tillainen
oletus voitaisiin tehda.

* Jotkut siveltdjit, kuten Milton Babbitt (1916-), uskovat ettd korva oppii seuraamaan,
kun jarki ndyttdi tietd. David Lidov (1995: 12) nimitt44 tillaista asennetta romanttisek-
sl.
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Ihmisten keskinidinen viestintd on oikeastaan arvailua ja riskinottoa, ku-
ten Carol Myers-Scotton (1993) kuvaa oivaltavassa tutkielmassaan. Ennen
kuin keskustelukumppanit alkavat viestid toisilleen, heilld on jo odotuksia ja
arvioita siitd, miti viestinndssa tulee tapahtumaan; nimi odotukset perustu-
vat eliminkokemukseen ja kulttuurin suodattamaan sosiokulttuuriseen tie-
toon. Kun toinen keskustelukumppani alkaa sitten esittdd asiaansa, niin itse
asiassa hin koettaa kaikin keinoin — lausumiensa viitesisillon, prosodian,
eleiden yms. kontekstualisointikeinojen avulla — auttaa kuulijaa arvaamaan,
mitd hinelld on mielessdin. Kuulijan seuruupalautteesta hin nikee, pystyyko
kuulija arvaamaan oikein hinen tarkoituksensa, ja mukauttaa kommunikaa-
tiota siten kuin tilanne edellyttii. Moinen viestintikisitys ei kieltimitti ole
kovin ylevid: emme pystykidin valittimain sujuvasti viestejd toinen toisellem-
me, vaan pystymme ainoastaan ohjailemaan toistemme arvailua ja luottamaan
rohkeasti sithen, ettd kuulija osuu arvauksissaan edes kohtuuetiisyydelle tar-
koituksestamme. Omalla tavallaan musiikin vastaanotto esittdd titi viestin-
nin arvuuluonnetta: musiikki ohjaa arvailuamme ja asettaa sille omat mutta
viljahkot rajoituksensa. Siksi on mielekisti olettaa, ettd musiikissa on KERTOJA
— tarkasti ottaenhan kysymys on keskustelukumppanin taiteellisesta jiljitte-
lysti. Tdmid kumppani kdyttdd metakognitiivisia strategioita, silld sivellys si-
siltdd kuvauksen paitsi tekstistiin my6s kuulijasta. Siksi voidaan sanoa, etti

pelkit sivelet eivit luo musiikillista viestintid — vastakaiku luo viestinnin
(vrt. Gumperz 1982: 1).

Juuriarvailumme tuo tilanteisiin mielekkyytta. Sosiologit nimittavit arvai-
lun tai ymmairtimisen menetelmii etnometodologiaksi. Tilanteisiin osallistu-
jat koettavat 16ytdd kontekstisidonnaisia ja paikallisesti mielekkiitd tapoja,
joilla voidaan toimia “oikein”. (Ks. lih. Heritage 1996.) Jiljempina kisitte-
len laajemmin sitd, kuinka itse osallistumme sivellysten koherenttiuden luo-
miseen.

Kun erotetaan toisistaan kertomisen subjekti (sujet d’énonciation) ja ker-
tomuksen subjekti (sujet d’énoncé), voidaan tietysti kysyd, missi kertomuksen
subjekti tulee esiin; selityksillihin ei voi olla arvoa, jos ilmiété ei voi mistddn
havaita. Eero Tarasti arvioi kysymystd niin:

”— — musiikillinen subjekti ei ’asu’ missdin tietyssd ’osoitteessa’, vaan se on
lasni kaikkialla tekstissd, samalla tavoin kuin kaikki tuntevat Tartuffen lisni-
olon Moliéren nidytelmin kahdessa ensimmiisessd nidytoksessd, vaikka itse
henkil6 ei ole vield itse astunut ndyttimolle” (Tarasti 1994a: 108).*

* Esimerkeiksi voi mainita myos Carol Reedin elokuvan Kolmas mies (1949), jossa Har-
ry Limen (Orson Welles) lisniolo tuntuu koko ajan (mm. musiikin keinoin), vaikka hin
itse on ldsni valkokankaalla vain lyhyen aikaa (ks. Juva 1995: 68), sekd puhekumppa-
nin sanojen ennakoimisen Fjodor Dostojevskin ”dialogisissa” monologeissa (ks. Bahtin
1991).
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Pitdnee olettaa, ettdi SAVELTAJA piilottelee KERTOJAN takana, eiki sitd voi si-
ninsi havaita, ellei SAVELTAJA etdinnytid musiikin KERTOMUSTA itsestd4n esi-
merkiksi ironian keinoin. Olisikin koetettava tarkata sivellyksissd esiintyvid
lohkeamia ja epdjohdonmukaisuuksia. Pintatason epijohdonmukaisuudet voi-
vat olla merkkini siitd, etti silli kohtaa noudatetaankin jonkin toisen tason
johdonmukaisuutta. Camille Saint-Saénsin (1835-1921) Eldinten karnevaa-
lien (1886) osassa Pianistit joutuvat pianistit soittamaan asteikkoja kehnon-
puoleisesti. Tdssd on kyse parodiasta. Voidaankin sanoa, etti ainakin silloin
kun sivelteoksessa tapahtuu jotain kémpelod eli selvisti SAVELTAJAN ylei-
sen pitevyyden alittavaa, silloin SAVELTAJA ei ole itse vilpittdmasti ddnes-
si: SAVELTAJA voi panna marionettinukkensa (vrt. mts. 110-111) KERTOJAN
(ja esittdjin usein) “kompastumaan”, mutta hinen ei tarvitse kompastua itse.
Niyttimotaiteessa tilanne on toisin: kun Lasse Poysti haluaa saada esittimin-
sd kuningas Learin kompastumaan, hinen on kompastuttava itse; toisaalta
William Shakespearen ei tarvinnut kompastua. (Poysti vertautuu siis muusik-
koon, ei siveltdjiin. Toisaalta hinelld on merkittiva osuus Learin ”sdveltimi-
sessd”.

Tiedemiesten tulisi noudattaa Occamin partaveitseksi nimettya periaatet-
ta (ks. Niiniluoto 1983: 290), jonka mukaan emme saisi postuloida ilmiéiden
selittimiseksi olioita enempéi kuin on tarvis. Niinpa ei ole mielekisti tehdi
eroa SAVELTAJAN ja kerToja vilille, jos on kysymys vaikkapa Mozartin pia-
nokonsertosta — siind sdveltdji ndyttid taitonsa patevini kisityoOldisend ja
silli hyvd. Mutta jos siirrymme tarkastelemaan Mozartin Musiikillista pilaa
(Kyldmusikantit KV 522), erottelun tekeminen nousee ajankohtaiseksi, silld
teoksen koomisia piirteitd voidaan parhaiten tulkita siten, ettd virheet eivit
ole Mozartin itsensi tekemid, vaan siten, ettd Mozart pilailee ja luo fiktiivisen
hahmon, jolle voimme nauraa. Kysymys on erdinlaisesta bahtinilaisesta tie-
toisuuksien polyfoniasta”. Titd polyfoniaa ei kannata olettaa aina vaan ennen
kaikkea silloin kun aihetta ilmenee.

Voimme siis havaita, ettd eri taiteenlajeissa voi FIKTIIVISEN MAAILMAN hen-
kiloiden ja sitd synnyttivien TOSIMAAILMAN ihmisten olla erilaisia suhtei-
ta; se riippuu taiteenlajin konkreettisuuden asteesta. Lisiksi tilannetta mutkis-
tavat ndyttimoilluusio ja trikkikeinot. Kenenkdin ihmisen ei tarvitse kuolla
nayttimolld, mutta haluamme uskoa, ettd henkil6 todella kuolee.* Elokuvis-
sa kuolema voidaan lavastaa hyvinkin aidon nikoiseksi.t Silti ndyttelija itse ei

* Juri Lotman on huomauttanut tihin liittyvistd vivahteesta: kun teatteriesityksen pai-
tyttyd ilmestyvit ndyttimolle kumartamaan myos ndytelmissd “kuolleet” niyttelijit, ko-
emme helpotusta. Sen kouriintuntuvammin emme voi ylésnousemusta kokea. (Ks. To-
rop 1991: 95.) Elokuvissa timi ei ole mahdollista muutoin kuin lopputeksteissi, joihin
on kirjattu niyttelijiin nimet.

T Miksi ihmisten ylipdidtidin pitdd kuolla elokuvissa? Elias Canettin (1980) mukaan ihmi-
set pelkdavit kuolemaa ja he voivat hallita pelkoaan mm. jiimailli itse eloon tois(t)en
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vahingoitu. Niyttimokaatuminenkin on aina tyylitelty. Erityisesti tillaisissa
tapahtumissa IHMINEN ja HENKILO erottuvat toisistaan, ja niiden tarkastelu
on ratkaisevan tirkeaa.

Kuuluisa teatteriohjaaja Peter Brook on kirjoittanut sivel- ja ndyttimao-
taiteen eroista:

”Musiikin viline on erilldin itse musiikista. Musiikkiaines siis tulee ja menee
aina samalla tavalla ilman ettd sitd tarvitsisi tarkistaa tai arvioida uudestaan.
Draaman viline sitd vastoin on lihaa ja verta ja draamassa ovat vallalla aivan
toiset lait. Vilinetti ja sanomaa ei voi erottaa.” (Brook 1972: 18.)

2.7.1. Draamallinen ironia

Joutunen luopumaan toisaalla esittimistini nikemyksesti, etti ns. draamalli-
nen ironia” ei olisi musiikissa mahdollista. Draamallinen ironiahan tarkoittaa,
ettd YLEISON tietopiiri on laajempi kuin HENKILOIDEN.T Draamallista ironiaa
edustaa vaikkapa salapoliisitarina, jossa LUKIJAT ovat saaneet jo nihdi, kuka
tekee rikoksen, ja voivat nyt seurata, kuinka salapoliisi koettaa saada selville
sen, minkd LUKIJAT jo tietdvit. Tillaisessa tapauksessa ironia toteutuu ajan
mittaan (ajan funktiona), ja se onkin kirjallisuudessa luontevin tapa.

”Draamallista ironiaa on tietdd tulossa olevan tapahtumasarjan kiin-
ne ennen piihenkil64”, kirjoittaa Aarne Kinnunen (1994: 140). Hinen mu-
kaansa draamallinen ironia on tiedon ja katseen ilmi6: ”Esiintymisujous joh-
tuu juuri valttimitti siitd, ettd katsoja nikee esiintyjdstd aina enemmin kuin

kuollessa (ns. iiberleben-kokemus). Vaikka olemme jirkyttyneet jonkun liheisemme kuo-
lemasta, tunnemme samalla salaista riemua siitd, ettd itse olemme jdineet eloon (mts.
274-275). Jotkut voivat my0s pyrkiid aktiivisesti surmaamaan ihmisid ja siten pitimain
kuoleman loitolla itsestdan (mts. 249). Téssd on kysymys puhtaasti psykologisesta ilmios-
td: toisten surmaaminen ei pidenni elimidimme rahtuakaan, mutta meistd tuntuu, ettd
joka kerta kuolema valitsi jonkun toisen (vrt. myos Alford 1992). Koemme helpotusta
siitd, ettd emme ole nokkimisjirjestyksessd kaikkein alimpana. My6s nykyajan action-
elokuvia voi tulkita tdstd nikokulmasta: sivuhenkil6itd kuolee roppakaupalla mutta pia-
henkild jd4 eloon; tdssd tarjotaan ziberleben-kokemuksia paitsi padhenkil66n samastujille
myos suoraan elokuvan katselijoille. — Mainittakoon etti silvottuihin ihmisruumiisiin
(esimerkiksi elokuvassa Robocop) kohdistuvan katseen uteliaisuus lienee pohjimmiltaan
seksuaalista uteliaisuutta. Sen taustana on Yhdysvaltain puritaaninen seksuaalimoraa-
li, joka ei salli pornografista esittimisti; silvotut ihmisruumiit ovat paras korvike, miti
sithen hitiddn 16ytyy. [hmisruumiisiin kohdistuva vikivalta edustanee niin muodoin eri-
laisia sukupuolitoimintoja ja perversioita ja salapoliisitarinoiden ”pakollinen” vainaja
edustanee kantanikykohtausta (saks. Urszene).

* Ironia < kr. elpwveira 'teeskentely’.

t Prof. Aarne Kinnusen luento "Draaman teoria” 7.10.1991 ja Kinnunen 1994: 140-.
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tAma itse itsestddn tidssd tilanteessa” (mts. 141).* Ilmiona draamallinen ironia
on neutraali, sitd 16ytyy niin komedioista kuin tragedioista, niin arjesta kuin
taiteestakin. Tarinan kuulija-lukija tietii jo lukemaan ryhtyessiin enemmain
kuin tarinan henkil6t, nimittiin sen ettd “heisti on olemassa titi kertomus
tapahtumien jilkeen” (mts 141). Romanttinen ironia tarkoittaa sitd, ettd hen-
kilot tietdvit olevansa “niytteilld”, mutta Kinnusen mukaan se ”ei muuta pe-
rustaa”. — Draamallinen ironia ei vilttimittd pane liikkeelle komiikkaa:

”— — katsoja nikee henkilon kahden toiminnan osana samaan aikaan (joista
itse henkilo ei nie toista) — = (mts. 188).

[ronia voi siis olla my6s samanaikaista. Buster Keatonin (1895-1966) elo-
kuvassa Kenraali (1926) on kohtaus, jossa padhenkil6 veturinkuljettaja koet-
taa pilkkoa puita litkkkuvassa veturissa eikd huomaa, etti hinen takanaan sota-
joukko pakenee toisen ajamana ja hin joutuu rintamalinjan toiselle puolelle.
Tami on myds draamallista ironiaa (tilan funktiona), mutta YLEISO saa tie-
don yhta aikaa kuin HENKILO ei sitd saa. (Mairitelmii voi tietysti moittia hie-
man vikiniiseksi.)

Kun kirjallisuus voi kdyttd4 luontevimmin eriaikaista draamallista ironiaa,
niin teatteri ja elokuva voivat kiyttda luontevasti seka eriaikaista (suksessiivis-
ta) ettd samanaikaista (simultaanista) ironiaa. Sdveltaide voinee kdyttda vain
senhetkistd ironiaa, jos sitikdin. — Draamallisessa ironiassa on kyse siitd,
ettd HENKILOT eivit tiedd jotain FIKTIIVISEN MAAILMAN asiaintilaa mutta YLEISO
tietdd; draamallisesta ironiasta ei voi puhua, jos tietimidttomyyden kohteena
ovat vaikkapa kielen sddnnét tms.

Esimerkin musiikin draamallisesta ironiasta voi haluttaessa 16ytdad Lud-
wig van Beethovenin Missa solemniksen op. 123 (1823) Agnus Dei -osasta.
Messun FIKTIIVISESSA MAAILMASSA on nelja HENKILOA sekd KUORO ja TAUSTA (orkes-
teri). (LAULAJIA ei saisi samastaa HENKILOIHIN, koska voimme ajatella, ettid
HENKILOT vaikkapa sdntiilevit pditd pahkaa ympiriinsd mutta LAULAJAT sei-
sovat paikallaan.) HENKILOT ja KUORO toistelevat tdssd osassa latinaksi sanoja
”Jumalan karitsa, joka pois otat maailman synnin, armahda meiti!” Emme
saa tietdi, ettd he pystyisivit sanomaan muuta. Niin rajoittunut itseilmaisu
tuo mieleen pakkoneuroosin ja skitsofrenian. Kun potilas toistaa jotain toi-
mintoa epimdiriisen ajan, siitid kiytetdin nimitysti stereotypia. Ndenniisesti
jarjettomat pakkotoiminnot, kompulsiot, eivit ole vailla mielekkyyttd, vaan
ne toimivat puolustuskeinona ahdistuneisuutta vastaan. (Achté—Alanen-Tie-
nari 1990: 98-99.) Uskontojen tapauksessa niiden on miiri luoda ja yllipitii
”sosiaalista todellisuutta”.

* Silloin esiintyjidn kannattaakin kuvitella, ettd kaikki muut ovat alasti (tv-sarjassa Kon-
nankoukkuja kabdelle annettu neuvo).
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Tahdissa 170 trumpetit esittivit ns. pelastusoopperoista tutun kaukai-
sen trumpettifanfaarin (pianissimo); sen jilkeen orkesterissa soi jousilla no-
pea 1/16-tremolo ja crescendo; tahdeissa 180-181 soi septimisointu f-a-c-es,
182 b-molli-sointu ja 183 vihennetty septimisointu a-c-es-ges, kunnes tahdis-
sa 186 tulee toonika, B-duuri-sointu (harmonian kulku: D7—t-I3'-T). Tillaista
musiikkia kiytetdin kuvailemaan tapahtumia, jotka ovat tuttuja monista var-
haisromantiikan pelastusoopperoista: kun viiryys on suurimmillaan, kuuluu
kaukaisuudesta torvisignaali ja ratsuviki saapuu oikeutta palauttamaan (Beet-
hoven oli itsekin sdveltinyt pelastusoopperan v. 1805). Orkesteri ja harmonia
voivat kuvata viitteellisesti muun muassa tillaista tapahtumakulkua.

Téssd voidaan puhua draamallisesta ironiasta. Messun HENKILOT ovat niin
toimitustensa pauloissa, etteivit huomaa, miti taustalla (ymparilld) tapahtuu
— hieman samoin kuin puiden pilkkominen vei Keatonin veturinkuljettajan
huomion niin ettei han huomaa taustalla ratsastavia sotavdenosastoja. Ironista
on se, ettd YLEISO havaitsee taustan muuttuvan dramaattisesti mutta HENKI-
LOT eivit pysty muuttamaan toimintaansa siten kuin tilanne ehki edellyttiisi
(ns. agnosia): he kutsuvat yhi mytologista olentoa.

On tietysti totta, ettd solistien melodiat muuttuvat esitellyn katkelman ku-
luessa, kun ”ratsuviki saapuu” eli toonikasointu saavutetaan; lisiksi Beetho-
ven on midrdnnyt, ettid orkesterin on soitettava colla voce, solistien mukaan
(t. 174, 179, 188). Voitaisiin tulkita, ettd HENKILOT kylld huomaavat, miti hei-
dian ympiérillddan tapahtuu, mutta koska ollaan messussa, ei sanoja sovi muut-
taa. Katkelma mahdollistaa siis erilaisia tulkintoja: HENKILOT eivit huomaa,
mitd heiddn ympérilldin tapahtuu (draamallista ironiaa), tai he kylldkin tajua-
vat ympdristoddn mutta eivit pysty toimimaan tilanteen mukaan (satiiria).
Sen sijaan todennikoéiselti ei vaikuta, ettd “pelastuskdanne” kuvaisi ”Juma-
lan karitsan” saapumista, koska HENKILOITTEN tdytyy jatkaa toistelua kappa-
leen loppuun saakka. — Vaikka Beethoven tuskin lienee tarkoittanut musiik-
kiaan ndin tulkittavaksi, se ei vield sulje tillaisen kuvauksen johdonmukai-
suutta pois. Korkeintaan hinet saadaan hieman vikindisesti liitettyd kristin-
uskon dekonstruoijiin. Samanlaisesta analyysista olisi kysymys my®6s silloin,
jos W. A. Mozartin Don Giovanni -oopperan (1787) Leporelloa viitettiisiin
homoseksuaaliksi (tidllainen tulkinta lienee libreton rajoissa mahdollinen). Sii-
ni osoitettaisiin ldhinni se, ettd tekijit eivit pysty hallitsemaan taideluoman
kaikkia merkityksid. — Kysymys ei siis ilmeisestikdidn ole historiallisesti alku-
perdisestd merkityksestd vaan piilevistd, tekijille tiedostamattomasta merki-
tyksesti tai jopa tulkitsijan merkityksestd (ns. anakronismi). Ehkdpa titd mer-
kitystd voitaisiin nimittdi jopa teoksen sisdiseksi merkitykseksi, joka teoksella
on “oman muotonsa ja laatunsa perusteella ’itsessddn’, kun sen synty- ja vai-
kutustapa on abstrahoitu pois tarkastelusta” (Niiniluoto 1983: 173). Tami
merkitys ilmenee kuitenkin meille itsellemme, eiki se riipu tekijdin tarkoitus-
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peristd; se on tavallaan ominaisuus, jonka huono-onninen teos tahtomattaan
kaivaa meisti esille.

Myos Veljo Tormiksen (1930-) teoksesta Kohtaamisia Leninin kanssa
(Métisklusi Leniniga, 1982) voidaan haluttaessa erottaa draamallista ironiaa.
Saveltdji kdyttdd Vladimir I1jit§ Leninin (1870-1924) tekstejd, mutta harmo-
nia, melodiasitaatit ym. musiikin keinot kommentoivat niité, usein ivallisesti.
(Laajemmin teosta analysoi mm. Toomas Siitan [1991: 77-79].) Tassikin voi
katsoa, ettd HENKILOT eivit tiedd, mitd TAUSTALLA (melodioissa, harmonioissa
jne.) tapahtuu, vaan he toimivat hyviuskoisesti sanain tasolla ja esittivit ne
totena. YLEISO sen sijaan huomaa, ettei kaikki olekaan niin kuin niyttaa.

Jos aikaisemmin mainitussa Beethovenin bagatellissa op. 126 nro 6 ole-
tetaan, ettei kappaleen KErTOJA tiedd yleison kuulleen jo kadenssia vaan hin
esittdd sen hyviuskoisesti ja luulee lopun ylldttdvan KuULjAN, niin siindkin on
kyse draamallisesta ironiasta, koska YLEISO tietii jotain, mitd KErRTOJA ehki
ei tiedd. Tassd ehka sisdistekijd tekee tepposet KERTOJALLE. Niin voidaan kat-
soa, jos oletetaan, etti sisdistekijd on vastuussa kerronnan lopullisesta jirjes-
tyksesta (esimerkiksi takautumista). FIKTIIVISESSA MAAILMASSA KERTOJA vain ker-
toO TARINAN suoraviivaisesti alusta loppuun. Boris Tomasevski nimittdi fabu-
laksi tapahtumain alkuperiisti jirjestystd ja juoneksi (sjuget) sitd jarjestysti,
jossa niistd kirjassa kerrotaan (Lotman 1991: 106-107). Juoni olisi niin si-
sdistekijan tason ilmié. Samoin esimerkiksi oopperassa laulaminen olisi niin
muodoin sisdistekijin aikaansaannosta: henkil6thin eivit tiedd laulavansa,
mutta he voivat esittdi lauluja.

2.7.2. Metafiktiivisyys

Kun FIKTIIVISESTA MAAILMASTA viitataan sisdislukijaan tai -kuuntelijaan tai KIR-
JAILIJAAN tai YLEISOON, siind on kysymys metafiktiivisyydesti. (Aihetta
on kisitellyt laajemmin Roman Jakobson [1987].) Metafiktiivisyys voi olla
suoraa tai epdsuoraa, ja epasuora metakielisyys voisi olla mahdollista musii-
kissakin. Metafiktiivisyys on ndenndisesti jirjenvastainen ilmi6 eli paradok-
si, koska emme ole tottuneet sithen, etti FIKTIIVISESTA MAAILMASTA viitattaisiin
ulos (ja vaikka olisimme tottuneetkin siithen, se sdilyttid yha viehityksensi).
Teatterissa tillaiset viittaukset rikkovat ns. niyttimoharhaa; erityisen tunnet-
tu on Luigi Pirandellon (1867-1936) niytelmd Kuusi henkilod etsii tekijdd
(1921); keinoa ovat toki kiyttineet jo 1800-luvun romantikot, kuten Ludwig
Tieck (1773-1853) ym. (Kun ndytelmin henkil6t tietdvit olevansa “niytteil-
13”, on kysymys romanttisesta ironiasta.) Aikamme teatteri on hy6dyntinyt
metafiktiivisyyttd yhi laajemmin, kun ”neljannen seinin sopimusta” on rikot-
tu. (Neljannen seinin sopimus on ndyttimotaiteessa suhteellisen uusi ajattelu-
tapa; sitd ryhtyi perddnkuuluttamaan oikeastaan vasta Denis Diderot [1713—
84] 1750-luvulla vaatiessaan todellisuuden realistista kuvausta.) Metafiktiivi-
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syydet jos mitkd ovat tunnusmerkkisid ilmi6itd. — Metafiktion perusta 16yty-
nee unenndosti: olemme itse kukin nihneet unia, joissa tiedimme nikevim-
me unta. Ne eivit ainakaan oman kokemukseni mukaan liene tyypillisimpid
unia, mutta niiden perustilanne on samanlainen kuin edelld mainituissa niy-
telmissd, elokuvissa jne. Siind ikdin kuin tiedetdidn ja uskotaan kaksi ristirii-
taista asiaa yhtd aikaa.

Olen toisessa yhteydessd kisitellyt metafiktiivisyyttd ja metakielisyyttd
laajemmin. Olen jakanut metafiktiivisyyden kahtia, suoraan ja episuoraan
luokkaan. Epidsuora metafiktiivisyys voisi periaatteessa olla mahdollista mu-
siikissakin, mutta se tuntuu olevan melko harvinainen ilmié. (Ling 1992: 9.)

Metafiktiivisyyttd pohdittaessa voidaan ottaa avuksi Kaija Kuirin (1984)
esittima jaottelu. Hin huomauttaa aluksi ihmiskielen poikkeavan muista vies-
tintdjirjestelmistd mm. siten, ettd sen avulla voidaan kuvata sitid itseddnkin.
Hin jakaa metakielisen viestimisen neljadn alaluokkaan. Viestimisen kohtee-
na voi olla (1) kielellinen viestiminen ja (2) kielen jirjestelm4, ja toisaalta koh-
teena voi olla (A) sama viestintitilanne ja (B) toinen viestintitilanne (ks. tau-

lukko 1).

KOHDE (A) sama viestintitilanne (B) toinen viestintitilanne
(1) kielellinen viestiminen 1A 1B
(2) kielen jirjestelma 2A 2B

Taulukko 1. Metakielisyys Kuirin (1984: 21) mukaan.

Tistd voidaan havaita, ettd esittimini “suora metakielisyys” (Ldng 1992: 9)
kuuluu kohtaan 1A ja “episuora metakielisyys” kohtaan 2A. On myd6s muis-
tettava, ettd intertekstuaalisuuskin on erididnlaista metakielisyyttd ja se sijoit-
tuu kohtaan 1B. Esittimini “taiteellinen metakielisyys” (mts. 9) kuuluisi ehki
kohtaan 2B. — Kuirin (1984: 21) mukaan kohdissa 1A ja 2A on kyse meta-
kommunikaatiosta (refleksiivisyydesti), kohdassa 1B referoinnista® ja 2B me-
takielestd (deskriptiivisyydesti).

Olen ollut sitd mielti, ettd tekstienvilisyydessi ei ole kysymys metafiktii-
visyydestd sen syvimmissid merkityksessd (Ldng 1992: 8), koska tekstienvili-
syys edellyttii liian paljon teoksen ulkopuolista tietoa (sitaattien tunnistami-
nen). Metafiktiivisyyden tunnistaminenkin toki vaatii ennakkotietoa — on en-
siksikin tajuttava, ettd ollaan seuraamassa FIKTIIVISTA KERRONTAA, ja ymmarretta-

* Richard Wagnerin (1813-83) oopperoissa harrastetaan paljon referointia, silld musii-
kissa ja aarioissa viitataan usein sithen, mitd aikaisemmissa ndytoksissd tai ndytosten vi-
lilld on tapahtunut. (Oopperoiden FIKTIIVISEN MAAILMAN nikokulmasta koko ooppera ei
ole samaa viestintitilannetta, vaikka YLEISO toki kisittdd oopperan yhdeksi kokonai-
suudeksi.)
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vd, mihin FIKTIIVISESSA KERRONNASSA kulloinkin viitataan —, mutta sitaattien
tunnistaminen ei luonteensa vuoksi kiinnitd huomiota siithen, ettd FIKTIIVISESTA
MAAILMASTA viitataan nimenomaan sen omiin perusteisiin. Metafiktiivisyys on
ontologinen ilmio, intertekstuaalisuus semanttinen (vrt. Kuiri 1984: 35). Vas-
taavasti Kaija Kuiri sanoo referoinnista, etti sitd eivit ole ”(1) toisen kielen,
murteen tai tyylin kdytté6 oman tekstin osana, (2) sanontojen, sananparsien ja
fraasien kiytto — — eivitki (3) saman viestintitilanteen kielenkidyttoon kohdis-
tuvat viittaukset” (mts. 21).

2.7.3. Kerronnan ketjun kuulijan tunnistaminen

Sanataideteoksesta ei ole helppoa erottaa, minkilaisen lukijan se itselleen olet-
taa, silli siitd ei juuri puhuta suoraan. Walker Gibson ja Gerald Prince ovat
pyrkineet kehittimiin analyysimenetelmii, joilla timi lukija voitaisiin tun-

nistaa tekstistd. Tdmi KUULIJA on “tehty, valvottu, yksinkertaistettu ja abstra-
hoitu jokapiivdisen kokemisen kaaoksesta” (Gibson 1980 [1950]: 2).

Vaivattomimmin KUULIJAN voi tunnistaa suostuttelevista mainosteksteista,
jotka edustavat tyylid ”Onko sinulla tditd? Tdystuho ratkaisee ongelmasi!” ja
”Setd Samuli tarvitsee sinua!” KuuLja hyviksyy aina kaiken, mitd KERTOJA esit-
td4, ja tavallisesti YLEISO pyrkii samastumaan KUULIJAAN ja noudattamaan ti-
min reaktioita.* Tdssd on kysymys nimenomaan mallien jiljittelystd: xuuLja
jaljittelee sitd, mitd TARINAN HENKILOT tekevit. Psykologi Kirsti Lagerspetz kir-
joittaa kdyttdytymistieteilijain nikokulmasta kisin:

”Kun liikeyritys mainostaa deodoranttia televisiossa suurin kustannuksin, se
luottaa siithen, ettd ihmiset jiljittelevit filmin henkildiden toimintaa. Jiljitte-
lyn lisdamiseksi esiintyjiksi valitaan viehdttdvid ihmisid — —.” (K. Lagerspetz
1990: 53.)

Kun ajattelemme mainostekstejd, niiden KUULIJA on monesti niin lapsellinen,
ettei juuri kukaan halua hineen samastua. KErTOJA asennoituu KUULIJAAN hy-
vin autoritaarisesti ja pitdi itsestddn selvini, ettei KUULIJALLA ole omaa tahtoa
vaan hin on aina valmis tekemiin, mitd KERTOJA haluaa. KUULIJA on KERTOJAN
jatke. — Stuart Hallin (1992: 145-146) luokittelun mukaan moinen KUULI-
JA edustaisi nimenomaan hallitsevaa eli hegemonista vastaanottotapaa. Siini
vastaanottaja hyviksyy tekstin sisiltimin sanoman “kuin viirin rahan”, hin
toimii hallitsevan kielen sisilld. Sisdislukija voidaan jo houkutella huomaa-
maan tuollaisen tilanteen keinotekoisuus, ja YLEISO voi suhtautua tekstiin
aivan niin kuin haluaa.

* Jos mainoksia lihestytddn kuin ne olisivat taideteoksia, niiden olisi katsottava kuvaa-
van ihmisid, joiden piiasiallisena kiyttdytymisend on kidskyautomatismi ja automaatti-
nen tottelevaisuus eli ns. ekolalia ja ekopraksia (Achté—Alanen-Tienari 1990: 98). Se
kuuluu skitsofrenian oireisiin. — Houkutteleva ihmiskuva mainosmiehilla.
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On tirkeaid kiinnittid huomiota sithen, miten KERTOJA tuo uusia asioita
tekstiin mukaan ja miten hin olettaa KUULIJAN suhtautuvan niihin. Jos KERTO-
JA kuvaa vaikkapa pitsinnyplédysti ja sen hienouksia poikkeuksellisen yksityis-
kohtaisesti ja olettaa lukijan voivan pitda niitd pitkdn aikaa mielessidin, se ker-
too teoksen KUULIJASTA melko paljon (tai sitten KIRJAILIJASTA, joka on joko
ironinen tai vain huono kirjailija). YLEISO voi ponnistella tiyttiikseen KER-
TOJAN vaatimukset, mutta se voi myos kieltdytyi siitd (kuten ehkd timin teks-
tin lukija). Samaten KERTOJAN esittdmistd vitseistd ym. voi péitelld paljon: mil-
laisista asioista KUULIJAN oletetaan huvittuvan — rivouksista, vikivaltaisuuksis-
ta, henkilokohtaisuuksista, kidutuksesta?

KERTOJA voi myds olla epiluotettava, mutta sitd ei voi sanoa yhden koh-
dan perusteella. Jos kertomuksessa esiintyy lentivi matto, se ei vield ole osoi-
tus epdluotettavuudesta vaan mielikuvituksesta. Uskomme mielihyvin lenti-
viin mattoihin, koska se mahdollistaa paljon suuremman luku- tai katselunau-
tinnon. FIKTIIVISESSA MAAILMASSA lentdvat matot saattavat olla aivan arkipaivii-
sid asioita, ja se on paiteltdvi siitd, miten tarinan henkil6t niihin suhtautu-
vat. Jos kertoja sen sijaan esittii jotain ristiriitaista (logiikan kielelld p V ~p),
silloin voitaneen puhua epiluotettavuudesta. Esimerkiksi Bret Easton Ellisin
romaanissa Amerikan Psyko surmataan eris henkil6; myohemmin timi tulee
kadulla vastaan. Titi lienee helpointa nimittd4 KERTOJAN epidluotettavuudeksi
— KIRJAILIJA lienee asiaintilasta perilli. (Meidin lienee oletettava, etti kir-
jassa kdytetyt sanat tarkoittavat sitd mitd kielessd yleensid.) KERTOJA voi myos
esittdd moraalisesti tdysin kestimatt6mid arvostelmia niin ettd lukijan on pak-
ko torjua ne ja ottaa niithin kantaa; niistd nikyy KERTOJAN oma asenne. (Iser
1989: 12-14.)

Walker Gibsonin (1980 [1950]) mielestd ”varjolukijan” analysointi aut-
taa meitd tulemaan paremmiksi ihmisiksi, silld pystymme erottamaan parem-
min myos sen, mitkd tekomme ovat ”vapaan tahtomme” tulosta ja milloin taas
itse asiassa kuljemme yhteisémme odottamusten talutusnuorassa (vrt. Jiirgen
Habermasin emansipatorinen tiedonintressi):

”Niinpd huonon kirjan varjolukijan me havaitsemme henkildksi, jonka kal-
taiseksi kieltiydymme tulemasta, naamioksi jota kieltdydymme kiyttimasta,
rooliksi jota kieltiydymme esittimistd” (mts. 5).

Esimerkiksi vithdelukemistot saattavat olettaa lukijansa hyvinkin yksinkertai-
seksi ihmiseksi; hinen oletetaan uskovan vakiomalleihin (stereotypioihin) ja
ennakkoluuloihin ja ehkidpi ihmeisiinkin. Sellaisin eviin ei tosielimissi toki
pitkille potkita.

Jotta voisimme nihdi, kuinka ironia toimii, tarkastelemme seuraavaa sa-
nomalehtiuutista, erityisesti sen viimeistd virketti:
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”Suurtehohilytinti kokeillaan Helsingissa tiistaina aamupaivalla

Helsingissi Linnanmien vesitornin katolla sijaitsevaa suurtehohilytintd ko-
keillaan poikkeuksellisesti tiistaina aamupdivilld. Hilyttimelld on tarkoitus
antaa 5-15 sekunnin pituisia ddnimerkkejd. Kokeilulla testataan sireenin kuu-
luvuutta, silli se on vasta uusittu.

Hilytintd aiotaan kokeilla kello 9:n ja 12:n viliseni aikana. Suojaan ei
siis tarvitse rynniti, vaikka tdlléin Linnanmaen suunnalta kuuluisikin hilytti-
men ulinaa.” (Helsingin Sanomat 18.8.1992.)

Paallisin puolin timin tekstin KERTOJA olettaa, ettd KUULIJAT syOksyvit automaat-
tisesti etsimidin vdestonsuojaa, jos hilytyssireenit vihdnkin ulvahtavat. Kiytin-
nossd helsinkildiset ovat kuitenkin niin koe- ja vikahalytysten turruttamia, et-
tei kukaan lotkauta korvaansa hilytyksen soidessa. Voimme olettaa tekstille
kaksi kuulijajoukkoa: k, on se, jolle teksti on pdillisin puolin tarkoitettu ja
joka juoksee kuuliaisesti pommisuojaan (ns. maalta muuttaneet); K, on se, jo-
ta K :n herkkiuskoisuus huvittaa ja jota pyritdin tuolla lausumalla nauratta-
maan. Tdmin ironian havaitseminen vaatii tosiaankin pragmaattista tietoa.
(Ks. P Tammi 1992: 127.) Ajatuksen, ettd ironinen diskurssi edellyttdd aina
vihintdin kahdella tasolla olevia vastaanottajia, esitti tissd muodossa ensim-
maiseksi Wayne C. Booth v. 1961 (P. Tammi 1992: 127). Tosin jo Sigmund
Freud kirjoitti tutkielmassaan Vitsi ja sen yhteys piilotajuntaan (1905), ettd
vitsin kertominen edellyttidd vihintdin kolmea ihmistd: kertojaa, kuulijaa ja
vitsin kohdetta.

On toki kirjallisuutta, jossa lukijaa puhutellaan suoraan; tunnettu esimerk-
ki on Honoré de Balzacin (1799-1850) romaanin Ukko Goriot (1834) alku:

”Sivistyksen riemuvaunut ovat kuin Juggernautin jumalankuvaa kuljettavat
vaunut; jokin sydin, jota on vaikeampi murskata kuin muita, saa ne hetkeksi
hidastamaan vauhtiaan ja voi jarruttaa niiden pyorii, mutta pian ne sen murs-
kaavat ja jatkavat voittoisaa kulkuaan. Niin teette tekin, jotka piditte tdtd
kirjaa valkoisissa kitosissinne ja istutte pehmeissi nojatuolissa tuumien: *Eh-
kdpid tuo minua huvittaa.” Luettuanne ukko Goriot’n salaiset onnettomuu-
det syotte hyvilld ruokahalulla ja panette tunteettomuutenne tekijian laskuun,
katsotte hinen liioittelevan ja ’panevan omiaan’. Ah, tietikii: timi draama
ei ole mielikuvituksen tuote eikd romaani. All is true, se on niin todellinen,
ettd jokainen voi sisimmissdin, omassa sydidmessdin, tuntea sen vaikutuk-
set.” (Balzac 1985 [1834]: 10.)

Tekstissi ei puhutella ketdidn todellista lukijaa, koska voimme kuvitella jonkun,
joka lukee kirjaa puistonpenkilli tai vuoteessa, tai jonkun lukijan, jolla on pu-
nakat ahavoituneet kourat. Balzac ajattelee siis jonkinlaista sisiislukijaa.

Kertomuksen juonen rakenteesta voidaan péitelld esimerkiksi, ettd Kuu-
LIJA tai KERTOJA el ymmarrad kieltd tai ettd hin kirsii muistinmenetyksestd. Kuu-
LIJAN voidaan olettaa reagoivan KERTOMUKSEN tapahtumiin samoin tai toisin
kuin henkil6t niithin reagoivat. Retoriset kysymykset saatetaan esittdd KUULI-
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JALLE. My0s intertekstuaaliset viittaukset olettavat yleensa KUULIJAN tuntevan
lihdetekstin. (Prince 1980 [1973]: 11-14.)

KuuLia toimii usein lenkkind KerTojaN ja YLEISON vililld. ”Jos joitakin
arvoja pitdd puolustaa tai epitietoisuutta hilventii, se kiy helposti esittimal-
14 kuulijalle pari sivuhuomautusta”, sanoo Gerald Prince (mts. 21).

On myds mahdollista, ettd teoksessa on useita KERTOJIA ja KUULIJOITA, ku-
ten Adriano Banchierin (1558-1634) madrigaalissa Venematka Venetsiasta
Padovaan (n. 1605), tai ettd KUULIJAA on hyvin vaikea erottaa. Princen mielesti
olisi kuitenkin aina lihdettiva siiti, ettd tekstilld on erityinen KUULIJA.

Keskusteluntutkimus eli diskurssianalyysi on havainnut, ettei keskuste-
lun kaikista yksityisistd lausumista voi piitelld keskustelukumppanin olemas-
saoloa. Jossakin lausumassa saatetaan tuoda mukaan uusi keskustelunaihe eli
topiikki, mutta lausuma ei useinkaan viittaa puhekumppaniin (ja suoraa viit-
taamista puhekumppaniin saatetaan kohteliaisuuden vuoksi erityisesti suo-
menkielisessd keskustelussa jopa vilttdd) vaan ennemminkin yleiseen keskus-
telun tietokehykseen eli skeemaan (eli keskustelun koodiin). Keskustelun ko-
herenttiutta on siis etsittivd muualtakin kuin lausumista. Ainakin suomalai-
sessa keskustelussa tuntuu metakielinen funktio olevan tirkeimpi kuin faatti-
nen. Kirjallisuuden diskurssi on vastaavasti katsottava KERTOJA(I)N ja KUULIJA(T)N
viliseksi viestinniksi ja koetettava epidsuorien lausumien ja viitteiden kautta
paitelld, mikd on KUULIJAN asema tdssd skeemassa.

2.7.4. Kerronnan ketju musiikissa

Kun ajatellaan sivelteoksia, on KUULIJAN erottaminen vieldkin vaikeampaa,
koska musiikki ei voi viitata mihinkdin kovin kouriintuntuvasti. Siksi voin
esittdd vain melko yleisii huomautuksia.

Savelteokset voivat aiheenvalintansa perusteella olettaa, ettd KUULIJA on
kiinnostunut tai hinet voi saada kiinnostumaan tietynlaisista aiheista. (On
vaikea kuvitella, millainen taideteos koettaisi vasiten ikdvystyttdd tai turhaut-
taa yleisonsd. Semmoisissa tapauksissa ei ehki ole endi kysymys taiteesta vaan
patologiasta. Mm. Bertolt Brecht pyrki aina ensi sijassa vithdyttimiin.) Esi-
merkiksi Philip Glassin (1937-) ooppera Satyagraha (1980) olettaa, ettd KuU-
LijA on kiinnostunut Mohandas K. Gandhin (1869-1948) elimaisti ja tuntee
sen padpiirteittdin. Richard Wagnerin oopperat olettavat, ettd KUULIJA on kiin-
nostunut tunnistamaan johtoaiheita ja seuraamaan, miten ne kulkevat teoksen
sisdlli. — KuuLa tarkoittaa tédssd yhteydessd teoksen omaa kuulijaa; voisim-
me puhua my6s sisdiskuuntelijasta. Todellinen yleisé voi toimia kuten siséis-
kuuntelija tai olla toimimatta. Kukaanhan ei voi ennustaa, miten taiteelliseen
viestintddn osallistuvat subjektit toimivat (Tarasti 1992: 42-43).
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Philip Glassin teoksessa Klasitehdas* (Glassworks, 1982) oletetaan, ettd
KUULIJA on kiinnostunut seuraamaan, miten toisen osan (Jd@dlobhkare) monimut-
kainen toistokuviointi rakentuu. Osan aluksi kaksi kdyritorvea esittdd neljis-
ti ostinatokuviotaan. Sitten mukaan tulevat sihkdéurut ja piccolo ja esittdvit
murtosointuaihettaan neljasti. Niiden piille tulee kolme saksofonia: kukin
esittdd vuorollaan neljdsti murtosointukuviotaan ja jid soittamaan siti. Lo-
puksi mukaan tulevat sellot. KUULIJALLE on nidin kddestd pitden esitelty mut-
kikkaan toistokuvioinnin rakenne, ja ehki hinen oletetaan tuntevan mielihy-
vii siitd, ettd hin pystyy osaa kuunnellessaan erottamaan aiheita sivelkudok-
sen lomasta. Vastaavanlaisen “esittelyn” voimme 16ytd4 J. S. Bachin (1685-
1750) 2. brandenburgilaisesta konsertosta F-duuri BWV 1047 (1721). Sen
aluksi teoksen nelji solistia esitelliin KUULIJALLE, ja KERTOJA olettaa, ettd ennen
kuin menniin itse asiaan, KUULIJA haluaa erikseen nihdi, ketkid ovat TARINAN
tihdet.

Glassin teoksessa kuuLjA ikddn kuin ”otetaan leikkiin mukaan”7, mutta
toki on musiikkia, joka tavallaan luovuttaa kuulijalle tietoa hyvin vastentah-
toisesti ja jota kuunnellessaan joutuu tietoisesti ponnistelemaan, jotta paisisi
teokseen sisille ja pystyisi hahmottamaan sen sisiisii viittaussuhteita. Mainit-
sen esimerkiksi 12-sdvelrivin kddnnoksen ja transpositiot; vain poikkeukselli-
sen harjaantuneet ihmiset pystyvit erottamaan ne (Ross 1991: 84). Riviteok-
sissa ja sarjallisessa musiikissa saattaa kuitenkin olla muita merkitystasoja (vrt.
Sivuoja-Gunaratnam 1994).

Sergei Rahmaninovin (1873-1943) 2. pianosonaatin b-molli op. 36
(1913) 1. osan KERTOJA haluaa heti aluksi osoittaa, ettd hallitsee itsevarmasti
ilmaisukanavan — tarkoitan loistokasta alaspiisti arpeggiota tahdissa 1.

Omaksi ryhmikseen voidaan mainita tekstienviliset viittaussuhteet. Dmit-
ri SostakovitSin 8. jousikvartetto c-molli op. 110 (1960) tuntuisi olettavan,

* Teoksen englanninkielinen nimi Glassworks tarkoittaa ’lasitehdasta’. Kyseessd on kui-
tenkin sanaleikki, silld sanaan sisiltyy sdveltdjan sukunimi; sanasta siis ikdin kuin ”vii-
tataan ulos”, muuallekin kuin lasitehtaaseen. Jotta teoksen nimen suomennos pystyisi
ilmaisemaan timin ylimdiriisen viittauskyvyn, kidytin pohjalaismurteiden sanaa klasi.
Sen avulla pystyy kylld ilmaisemaan, ettei kyseessd ole mikid tahansa lasitehdas, mutta ei
pysty viittaamaan nimenomaan siveltdjin nimeen. Klasitehdas tavoittaa vain osan alku-
kielisen nimen ilmaisusta. (Ks. my6s Richardson 1994.)

Nimen kiddntiminen ruotsiksi on paljon vaikeampaa. Lasitehdas on ruotsiksi glas-
bruk, mutta glass puolestaan tarkoittaakin ’jaitelod’. Jos ruotsinnamme, etti Glassworks
on = ”Glassbruk”, niin se tarkoittaa ’jditelotehdasta’; se tosin viittaisi siveltdjan ni-
meen, mutta merkitys olisi tdysin virheellinen.

1 Johan Huizingan (1984 [1944]: 181-197) mielesti taiteen taustana on ensi sijassa leik-
ki. Leonard B. Meyerin (1989: 20) mukaan taide on lihempini litkuntaa kuin urheilua,
silld urheilussa pyritdin erilaisiin tuloksiin, mutta litkunta tuottaa iloa sinidnsai. Juri Lot-
manin (1991) mielesti leikki on ”ikdidn kuin toimintaa”, mutta taide on ”ikddn kuin to-
dellisuutta™.
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ettd KUULIJA tunnistaa ne teokset, joihin kvartetossa viitataan sitaatein — si-
veltdjan 1., 5. ja 10. sinfonia, 1. sellokonsertto, 2. pianotrio ja ooppera Mtsen-
skin kiblakunnan lady Macbeth —, kun Béla Bartékin (1881-1945) pianoteos
Allegro barbaro (1911) taas ei tunnu vaativan, ettd KUULIJA tuntisi sen mahdol-
liset yhteyden Charles-Marie Alkanin (1813-88) pianomusiikkiin. Barokin-
aikanakin oli lainaaminen yleistd, eikid lainaussuhde ole kaikissa tapauksissa
keskeinen. — Leonard B. Meyer kisittelee viittausten ongelmaa teoksessaan
Style and Music (1989). Kun jokin sidveltermi toistuu eri teoksissa, siti ei pidi
aina luokitella transtekstuaalisuudeksi, vaan kyseessi saattaa olla vain arkki-
tyyppinen ilmaisukeino. Joseph Haydn (1732-1809), J. S. Bach ja G. F. Hin-
del (1685-1759) kayttivit kaikki samannikdistd fuugateemaa (siind on septi-
mihyppy alas), mutta kyseessi ei ole tekstienvilinen viittaussuhde vaan aika-
kaudelle tyypillinen musiikillinen sanamuoto, formula (esimerkki 1). (Meyer

1989: 50-57).
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Nuottiesimerkki 1. Haydnin, Bachin ja Hindelin fuugateema: a) Haydnin
jousikvartetto f-molli op. 20; b) Bachin fuuga f-molli BWV 881; ¢) Hindelin
kuorokohtaus ”Ja hinen haavainsa kautta me olemme paratut” orat. Messias.

W. A. Mozartin musiikin viehitys piilee siind, ettd hinen musiikissaan
KUULIJALTA ei edellytetd erityisid kykyjd eikd ponnistuksia vaan hinet kutsu-
taan musiikkiin (leikkiin) mukaan sellaisena kuin on.* Jos KUULIJALLA taas on
erityisid taitoja, hinti palkitaan silloinkin. (Tarkoitan tdssi lihinni nollalu-
kijaa, joka toimii tyylinmurteiden mutta ei teoksen tasolla.) Tdmi johtuu sii-
td, ettd ns. toopit (Leonard G. Ratnerin [1980] lkisite) vaihtelevat Mozartin
musiikissa melko vilkkaasti; siitd puuttuu toisaalta barokkimusiikin tyyniveri-
syys — koko osan ajan kuvataan vain yhti affektia — ja toisaalta romantiikan
mahtipontisuus — kaiken aikaa dirimmaisid ja morbideja tunteita. Mozartin
melodiat tuottavat mielihyvdi sindnsi, samoin eri tooppien tunnistaminen.
Jos kuulija tuntee sidveltimisen kdytintdi, hin voi huomata, ettd Mozart rat-

* Tama kappale siséltii jilleen esteettis-idealistisia arvioita.
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kaisee tavalliset ongelmat harvinaisen elegantisti. Mozartia voikin luonnehtia
musiikin suureksi humanistiksi: tule sellaisena kuin olet. — On muistettava,
ettd vaikka ei voisikaan hyviksyi taiteilijan (KERTOJAN) arvomaailmaa, hinen
teoksiaan voi silti ihailla. Esimerkiksi ateistit voivat kunnioittaa J. S. Bachin
musiikin uskonnollisuutta ja juutalaiset kuunnella Wagnerin oopperoita. (Vrt.
Niiniluoto 1983: 174.)

Minkilaisia KERTOJIA sdvelteoksissa sitten voisi olla? Tatd kysymystid on
pohtinut venilidinen musiikkisemiootikko VjatSeslav Medusevski (1990), ja
hinen alustava typologiansa on hyvin kiinnostava. Se edustaa “yleisti ja inten-
tionaalista musiikin subjektiivisuutta” (Tarasti 1994a: 108). Medusevski to-
teaa ensiksikin, ettd kaikessa musiikissa on kitkettynd mietiskelevd henkinen
mini tai me. Selvimmin se nikyy keskiajan polyfonisesta musiikista (ns. orga-
numeista). — Samoin kuin vastasyntynyt lapsi ei pysty erottamaan itsedin ym-
paristostd, samoin ehka tietynlaisessa musiikissa ei KERTOJA pysty erottamaan
itseddn KUULIJASTA, vaan TARINA on jotain, mitd tehdddn yhdessd, mikid on osa
minua.

Medusevski erottaa myds, ettd on olemassa ekstaattis-motorinen mini
tai me: sielu l6ydetddn tanssin ja litkunnan kautta. Tdhin ryhmiin kuulu-
vat hinen mukaansa musta rock-musiikki, jatsi, kansantanssit, taidemusiikista
Aleksandr Skrjabinin (1872-1915) tanssihurmio, Robert Schumannin C-duu-
ri-toccatan op. 7 (1829) motorinen kuviointi, manauskuvio Igor Stravinskin
baletista Kevdtubri (1913), juopuneiden kiithtymys Sergei Prokofjevin (1891-
1953) baletista Tublaajapoika (1929).

Mietiskelyn ja sisiisen monologin subjektin voi erottaa Dmitri Sostakovi-
t$in sinfoniain hitaista osista. Georges Bizet’'n (1838-75) Helmenkalastajain
(1863) Nadirin romanssissa on KERTOJANA lyyrinen sankari. J. S. Bachin c-
molli-partitan BWV 826 (1727) alussa (Grave adagio) KERTOJANA on puhuja
(saks. Reder), ja varsinaisen “kertojan” MedusSevski erottaa balladeista (Frédé-
ric Chopin [1810-49] ym.). Prokofjevin Pekan ja suden op. 67 (1936) KERTOJA
— siis ei tuon sdvellyksen puheosan esittija — taas on Medusevskin mielesti
persoona, saks. er. (Medusevski 1990: 9.)

Eero Tarasti kuvaa, millainen rooli niilla subjekteilla on musiikin narraa-
tiossa:

“Toisin sanoin ilmaistuna timi intentionaalinen subjekti syntyy siveltdjin,
esiintyjdn ja kuulijan yhteistyon tulokseksi, se eldd ndiden viliselld ei-kenen-
kdidn-maalla, ja se on varsinainen subjekti ja se ohjaa musiikin aktoreita [l4-
hinni teemoja] tekstin tasolla” (Tarasti 1994a: 111).

Tarastin kuvaama subjekti tarkoittaa suunnilleen samaa kuin edelld esitelty
fiktiivisen kerronnan ketjun sisdistekija-KERTOJA.
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2.7.5. Johannes-passion subjekteista

2.7.5.1. Johann Sebastian Bachin Johannes-passio BWV 245 (17242-39) sopii
hyvin esimerkiksi, kun on havainnollistettava musiikin subjekteja. Johannes-
passion henkilégalleria on runsas: on keskushenkil6 (evankelista), sivuhenki-
16itd sekd kuoro, joka esittdi erilaisia rooleja (kansanjoukkoa, mietiskelevii
subjektia).

Johannes-passio lienee esitetty ensimmdisen kerran pitkdnidperjantaina
1724 Leipzigin Nikolauksenkirkossa. Verrattuna pari vuotta mybhempiin
Matteus-passioon se on dramaattisempi ja lakonisempi. Toisin kuin Matteus-
passio se on yksikuoroinen passio niin kuin muutkin Bachin (osin kadonneet)
passiosivellykset. Realistisilla turba-kuoroilla on teoksessa tirkeid osa. Evan-
kelista kuvaa tapahtumia kiihkeisti ja kertoo vastustajien (siis roomalaisten ja
juutalaisten) julmuudet yksityiskohtaisesti. Dialogit ovat pelkistettyji ja keski-
tettyjd. Saveltdjille tillainen libretto (joka pohjautuu Martti Lutherin raama-
tunkididnnokseen ja eri runoilijain teksteihin) tarjosi runsaasti mahdollisuuksia
tekstin hienovaraiseen modalisointiiny Bach lienee koonnut libreton itse.

Seuraavaksi kidyn Johannes-passion lipi numero numerolta ja kuvaan,
millaisia subjekteja teoksesta 16ytyy, kun kiytetdin VjatSeslav MeduSevskin
(1990) jaottelua (analyysi on siis ensi sijassa kuvaileva). Esitin myos yleisii es-
teettisid huomioita. — Numerointi noudattaa Arnold Scheringin toimittamaa
partituurijulkaisua.

Nro 1 on orkesterin ja kuoron esittimi johdanto tai avausnumero (pro-
logi). Musiikki on luonteeltaan dramaattista ja herittdd odotuksia. Kuoron
sanoma paljastuu vihitellen, silli tekstid toistetaan paljon: sanat "Herra mei-
din Herramme, / joka kaikkialla tunnetaan!” (puhuttelu) toistuvat tahtiin 59
asti. Sen jilkeen kuoro jatkaa puhuttelua: ”Niytd kirsimystes kautta / ettd
Isin Poika ainiaan / tuskissaankin antaa aiheen palvontaan.” Sen jilkeen alku
(t. 1-59) kerrataan da capo.

Tassd numerossa kuoro edustaa aktiivista, tarkkailevaa katsojaa, joka
odottaa tiettyd toimintoa, rituaalia. — Ulkopuolinen tarkkailija voi kiinnittd4
huomiota sithen kiihkeyteen, jolla kuoro vaatii verisen rituaalin toistamista:
eiko riitd, ettd Kristus jo kerran surmattiin? Kristinuskon timi puoli koros-
tui myos litkehdinnéssd, jonka pani litkkeelle Martin Scorsesen elokuva Kris-
tuksen viimeinen kiusaus (1988). Elokuvassa kerrotaan, miten ristiinnaulittu
Kristus uneksii avioliitosta ja elimistd Maria Magdaleenan kanssa; se kuva-
taan hyvin realistisena unena. Tdma heritti kristittyjen parissa suurta vastus-
tusta ja mielenosoituksiakin: tillaista ei saisi esittdd edes unen muodossa, Kris-
tuksen oli kuoltava. — Kristuksen esikuvana on syyrialainen Tammuz-jumala
(kreikkalaisilla Adonis), jonka jokavuotinen kuolema ja ylésnousemus kuului-
vat keskeisimpiin rituaaleihin — kuten Kristuksen kirsimyshistoria kirkko-
vuodessa. (Graves 1960: 71-72.)
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Nro 2 on evankelistan resitatiivi. Evankelista on toki kertoja, mutta ei
niinkdin neutraali persoona, er, kuten Pekan ja suden vastaava osanen. Kysy-
mys on MedusSevskin termein kertojasta, joka osallistuu tapahtumiin ja kokee
niiden herittimit tunteet, samastuu ja eldytyy. Musiikissa tima ilmenee disso-
noivina harmonioina ja puhelinjan hyppyini, kun tulee puhe Juudaan toimis-
ta (ks. resitatiivin tahti nro 5). Kun evankelista kuvaa vangitsijoiden saapumis-
ta, hdn on hyvin kithdyksissddn (ks. nuottiesimerkki 2: melodialinja tahdissa
12, pieni seksti alas ja suuri ylos). Tahdeissa 16-17 Jeesus puhuu itse, mutta
en pitdisi hintid ”subjektina” MeduSevskin mielessd, vaan paremminkin kysy-
mys on draamallisesta ja esitysteknisesti kiytinteesti, joka vastaa kirjoitetun
tekstin lainausmerkkejd. On ainoastaan kisittelytekninen asia, ettd evankelis-
ta el esitd noita sanoja itse; hin esittdd kyllikin johtolauseet ("He vastasivat ja
sanoivat”, ”Jeesus sanoi heille” jne.).
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Nuottiesimerkki 2. J. S. Bach: Jobhannes-passio, nro 2, t. 12-17.

Nro 3 on dramaattinen furba-kuoro, jossa kuoro esittdd Jeesuksen kiin-
niottajia. Esitys ei ole realistinen, koska kuoro toistelee sanoja ”Jeesus Na-
saretilaista!”; toistelun on tarkoitus ilmaista joukon suuruutta. MeduSevskin
luokittelussa timi on lihelld ”ekstaattis-motorista me-subjektia”.

Nro 4 on evankelistan (osallistuvan kertojan) ja Jeesuksen resitatiivi.
Evankelista kuvaa voitonriemuisesti, kuinka kiinniottajat peraytyvit ja kaatu-
vat maahan (laskeva resitatiivimelodia t. 6-7), niin etti Jeesus joutuu uudel-
leen kysymiin: “Keti te etsitte?”

Nro 5 on lyhennelmi nro 3:sta.
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Nro 6 on lyhyt resitatiivi, jossa evankelista antaa Jeesuksen puhua itse.
Jeesuksen omat sanat toistetaan hinen omalla d4nelldin voitonriemuisen tar-
kasti, silld kertojan tarkoituksena on korostaa Jeesuksen jaloutta, uhrautuvai-
suutta ja ylemmyyttd: "Minidhin sanoin, etti se olen mini. Jos te todella etsit-
te minua, niin padstikii nimi [opetuslapset] menemiin.”*

Nro 7 on passion ensimmdinen “mietiskelevd koraali”; se katkaisee toi-
minnan. Sen sdvy on aivan erilainen kuin alkukuoron: nyt sivy on siiliva ja
myoGtituntoinen. (”Voi ddretonta rakkautta / joka sinut marttyyriksi vie. / Itse
nautin elimistd, / sind joudut kidrsimiin.”) Tédssd kuoro on ottanut mietiske-
lyn ja sisdisen monologin subjektin osan. Jos alkukuoro korostaa maskuliini-
suutta, velvollisuutta ja kdrsimisen “kunniakkuutta” ja subjektin “katsetta” ja
muistuttaa kristinuskon pakanallisesta puolesta, niin tissi sdvy on feminiini-
nen, osallistuva, didillinen ja sdilivi. Se tavallaan antaa luvan olla heikko.

Nailla myotielavilld kohtauksilla (kuoroilla ja aarioilla) onkin eettisti ar-
voa, silld ne opettavat (kr. paideia) kuulijoille my6tiatunnon kykyi ja suhdetta
karsimykseen (vrt. Alford 1992). Tuskaa ja kuolemaa ei oteta voitonriemuisen
katseen alaiseksi (kuten vaikkapa yhdysvaltalaisissa action-elokuvissa), vaan
se otetaan omakohtaisen tydstimisen kohteeksi (S. Freud: durcharbeiten).

Nro 8 on evankelistan resitatiivi. Hinen eldytymistdin ilmaisevat melo-
dialinjan kromaattisuus ja intervallihypyt. Hin kertoo, kuinka Pietari sivaltaa
ylipapin palvelijalta korvan. Jeesus nuhtelee hintid hieman kirsimittGmisti.
Hin ei ole pelkki pateeminen subjekti, vaan hin kylld voisi vaikuttaa kohta-
loonsa. Hin kulkee itse siti tietd, joka hinelle on mairitty. Jeesus kuvataan
siis ihannoidusta nikokulmasta ja hinen itsendisyyttdin korostetaan.

Nrossa 9 kuoro mietiskelee Jeesuksen juuri esittimii sanoja: "Enk6 mini
joisi sitd maljaa, jonka isdni on minulle antanut?” Kuoro esittii oman vastauk-
sensa: “Tapahtukoon Sinun tahtosi, Herra Jumala, niin maassa kuin taivaissa
——.” Tissid kuoro on jilleen mietiskelevi, alistuva subjekti.

Nro 10 on evankelistan resitatiivi. Hin on edelleen eldytyvi kertoja. (Jee-
sus otetaan kiinni ja vieddin Hannaan luo. Ylipappi Kaifas oli sanonut: ”Olisi
hyvi, jos yksi kuolisi eikd koko kansa.”)

Nro 11 on passion ensimmiinen mietiskelevi aaria (”Vapauttaakseen mi-
nut synnin koysistd / lunastajani sidotaan — —”). Mietiskelevd subjekti tun-
tee olevansa vastuussa Kristuksen kidrsimyksisti, ja aariaa leimaa enemminkin
syyllisyydentunto kuin helpottuneisuus. Kun aarian subjekti tuntee syyllisyyt-
td Kristuksen kirsimyksistd, voidaan olettaa, ettd hin on muodossa tai toises-
sa niitd toivonut tai pelkdi ne aiheuttaneensa. — Aariassa on paljon sidottuja
sdavelid.

* Kédytian suomennokseni pohjana Lutherin tekstejd enkd ota huomioon niiden yhteyt-
td Raamatun alkuteksteihin. — Varorrus: Pyhd Henki ei ole innoittanut titd kdannos-
tyota.
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Nro 12 on hyvin lyhyt (3 tahtia) evankelistan resitatiivi. (*Simon Pietari
kuitenkin seurasi Jeesusta, samoin kuin eris toinen oppilas.”) Siitdkin jo ni-
kyy hianen kiihtyneisyytensi ja ”ldsndolonsa”, silld Johannes itse oli tuo ”toi-
nen oppilas”.
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Nuottiesimerkki 3. J. S. Bach: Johannes-passio, nro 12.

Nro 13 on sopraanoaaria, jossa kehitelldin seuraamisen ajatusta: ”Seu-
raan sinua heti iloisin askelin.” (Bassolinja kuvaa askelia mutta melko eri ta-
voin kuin esimerkiksi rytmi Musorgskin Nayttelykuvissa.) Tassdkin aariassa
subjekti pelkidd kadottavansa arvo-objektin, jossa koko elimi on sanamukai-
sesti kiinni.

Nro 14 on laajahko resitatiivi, joka kisittd4d Johanneksen evankeliumin
18. luvun jakeet 15-23. Kertoja kuvaa, kuinka Pietari kieltdd tuntevansa Jee-
susta ja kuinka Jeesusta kuulustellaan; dramaattisuutta lisdi se, ettd palvelija-
tar, palvelija, Pietari ja Jeesus puhuvat omilla dinilldin. Jeesus saa korvapuus-
tin, koska vastaa kirkevisti ylipapille, ja hidn sanoo: ”Jos sanoin pahasti, niin
todista ettid se oli pahasti; mutta jos mini puhuin oikein, mitd minua lyot?”

Nro 15 on kuoro, jossa mietiskelldin Jeesuksen saamaa lyontii ja tode-
taan: ”Ethidn sind ole rikollinen / niin kuin me ja lapsemme, / pahanteosta et
mitdin tiedd.” Sdvy on lemped, lohduttava, melkein kuin lapselle puhuttaessa
(sdavelmidnd O Welt, ich muf$ dich lassen). Timi kuoro ei ole endi yksinomaan
mietiskelevi, silld Jeesusta puhutellaan melko suoraan (vrt. nro 11).

Nrossa 16 siirrytidin takaisin pihalle, jolla Pietari limmittelee valkean d4-
ressi (evankelistan resitatiivi).

Nro 17 on kuorokohtaus, jossa Pietarilta tivataan nyt joukolla, onko hin
Jeesuksen oppilas. Tissd kuoro on kiihtynyt me-subjekti, kansanjoukko.

Nrossa 18 Pietari kieltdd Jeesuksen. Tama kohtaus on evankelistan, Pie-
tarin ja palvelijan resitatiivi. Evankelista on osallistuva kertoja, ja hin modali-
soi tekstid voimakkaasti ("kiekaisu” tahdissa 8, itku tahdeissa 11-16).*

Nro 19 on tenoriaaria, jossa Pietari valittaa luonteenlaatuaan. Kysymyk-
sessd on traaginen sankari.

* Itse asiassa jae on lainattu Matteuksen evankeliumista.
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Nro 20 on koraali, erddnlainen vastaus Pietarille ("Ajattelematon Pietari
/ kielsi Herransa / mutta itkee katkerasti — =”). Kysymyksessi on synninpaisto
(suvaitsevaiselta, didilliselti kertojalta), josta kuulijan tulisi ottaa vaarin: ”Jee-
sus, katso minuakin, / kun katua en tahdo; / kun vdirin olen toiminut, / koske
tuntoani.” — Tahdn pdittyy passion ensimmiinen osa.

Nro 21. Toinen osa alkaa kuorolla, jossa lyhyesti palautetaan mieliin ai-
kaisemmat tapahtumat: ”Kristus, vapahtajamme, / rikosta ei ollut tehnyt, /
hianet meidin edestimme / kuin varas yolld vangittiin — —.” Kuoro on tissi
kertoja mutta ei niin osallistuva kuin evankelista. Lopussa sivy lihenee mie-
tiskelevdid me-subjektia. Tassd ollaan kaukana alkukuoron ”verenhimoisesta”
savysta.

Nro 22 on evankelistan resitatiivi. Pilatus saa puhua omalla 4d4nelldin:
”Misti te titd miestd syytitte?”

Nro 23 on kuorokohtaus, jossa kuoro edustaa me-subjektia: ”Jos timi
ei olisi pahantekiji, ei hinti oltaisi sinulle tuomassa.” Huomiota herittii vas-
tauksen kiivaus. Sen lienee tarkoitus yhtdiltd ilmaista Pilatuksen ja juutalais-
ten huonoja viileji ja toisaalta korostaa juutalaisten kiihkoa, jolla he haluavat
Jeesuksen tuhota.

Nro 24 on evankelistan ja Pilatuksen resitatiivi.

Nro 25 on kuorokohtaus (vrt. nro 23), jossa Jeesuksen vangitsijoiden ul-
kokultaisuus korostuu: he eivit lakiensa mukaan saa tappaa ketdin, mutta he
haluavat luovuttaa Jeesuksen roomalaisille surmattavaksi.

Nro 26 sisiltdd evankelistan lisiksi Jeesuksen ja Pilatuksen dramaatti-
sen dialogin. Evankelistan eldytyminen nikyy (ks. sterben-sanan korostami-
nen tahdissa 4). Kun Jeesus toteaa: ”Minun valtakuntani ei siitd riipu [joutuu-
ko vangituksi]”, dialogi keskeytyy lyhyen mietiskelevin kuoron takia.

Nrossa 27 kuoro ylistdd Jeesuksen kuninkuutta (sisdisen monologin me-
subjekti).
Nro 28: dialogi jatkuu.

PraTus: Sind siis olet kuitenkin kuningas?

JEEsus: Sind minua kuninkaaksi sanot. Mini tulin maailmaan osoittamaan to-
tuuden. Se, jota totuus kiinnostaa, kuuntelee minua.

PrLatus: Mitd on totuus?

Tissd nikyy, kuinka evankelista esittdd vuoropuhelun mahdollisimman lako-
nisesti ja ytimekkaasti. Téssd ei kauan nokka tuhise!

Nro 29 on kuorokohtaus, jossa kuoro vaatii vapaaksi Barabbasta eiki
Jeesusta (turba-kuoro, aktiivinen me).

Nro 30 on evankelistan resitatiivi. Kuvaus Jeesuksen ruoskimisesta on
suorastaan pelottavan kiihke ja intohimoinen. Ruoskinnan yksityiskohtainen
kuvittelu tuottaa tille osallistuvalle kertojalle my6s (sadistista?) nautintoa.
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Nro 31 on balsamia haavoille: bassoarioso, jossa mietiskelldin Jeesuk-
sen haavoja. Jeesuksen kirsimys tuottaa kuitenkin myos salaista mielihyvii
(oksymoronit “tuskallinen tyydytys”, “katkera ilo”). Tdmi subjekti on siis
enemmankin alkukuoron maskuliininen kuin joidenkin aarioiden feminiini-
nen (vrt. nro 11).

Nro 32 (tenoriaaria) jatkaa samaa linjaa: Kristuksen haavat aiheuttavat
salaista nautintoa (niiti verrataan taivaankanteen). Subjekti on siis miehekis,
velvollisuudentuntoinen mietiskelija.

Nro 33 on evankelistan resitatiivi.

Nro 34 on kuorokohtaus, jossa sotilaat pilkkaavat Kristusta: “Terve, ra-
kas juutalaisten kuningas!” Kuoro pyrkii ilmentimiin sotilaiden ivaa musii-
kin sulokkuudella (sanoman sisillon ja esitystavan vililld vallitsee jyrkka risti-
riita).

Nro 35 on evankelistan ja Pilatuksen resitatiivi: Pilatus koettaa vedota
juutalaisten oikeustajuun ja sdiliin ndyttimalla heille piestyn Jeesuksen. Pila-
tuksen sdavy on melkeinpi vetoava: "Katsokaa titd ihmistd!” (Tahti 11.) Voim-
me huomata, kuinka kertoja tekee Pilatuksesta vaivihkaa Jeesuksen puolusta-
jaa, siis "meikaldistd”.

Nrossa 36 kansanjoukko paljastaa oman raakuutensa: ”Ristille! Ristille!
Ristille!” Kuoro esiintyy tissi ekstaattis-motorisena me-subjektina.

Nro 37 on evankelistan ja Pilatuksen resitatiivi. Pilatuksen ddnensivy
on lihinnd himmentynyt: ”Viekii hinet sitten ja naulitkaa ristiin; mutta mi-
nun mielestini hin on syytén!” Kertoja tihdentii titd Pilatuksen lausuntoa
(huom. melismantapainen tahdissa 3). Kertoja koettaa sijoittaa Pilatusta yhi
tukevammin myyttisen aktanttimallin auttajan rooliin.

Nro 38 on jilleen turba-kuoro (fuugatekniikkaa). Tdssd korostettaneen
taas juutalaisten lainkuuliaisuutta, joka on kuitenkin siséisesti ristiriitaista. He
haluavat vastoin lakejaan surmata Jeesuksen, koska timi on julistautunut Ju-
malan pojaksi. (Tdssd kohden analysoijakin rupeaa innostumaan.)

Nro 39 on evankelistan, Jeesuksen ja Pilatuksen resitatiivi. Evankelista
kuvaa Pilatuksen oikeamieliseksi ihmiseksi, joka pelkidi juutalaisten kiihkoa
mutta koettaa saada Jeesuksen vapaaksi. Kertoja kokee Pilatuksen liittolaisek-
seen ja tekee hinesti sellaisen; hin on ainut turva hidin hetkelli.

Nro 40 on mietiskelevi kuoro.
Nro 41 on ddrimmiisen lyhyt evankelistan resitatiivi.

Nro 42 on turba-kuoro, jossa vikijoukko esiintyy uhkaavana, valtaa kiyt-
tivind me-subjektina. Fuugatekniikka kuten nrossa 38.

Nro 43 on evankelistan ja Pilatuksen resitatiivi.
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Nro 44 on turba-kuoro: ”Pois mokoma, ristille!” Kansanjoukko ilmaisee
hyvin kiihtyneesti inhonsa. Kertoja nikee kansanjoukon mielipiteen hyvin yh-
tendiseksi ja kiinteiksi.

Nro 45 on evankelistan ja Pilatuksen resitatiivi. Kertoja kuvaa, etti Pila-
tus on hyvin himmennyksissdin pappien ja kansan vaatimuksesta (e-sivel Ko-
nig-sanalla tahdissa 2): ”Teiddn kuninkaanneko minun pitiisi naulita ristiin?”
(Lihavointi minun.) Keski-c:n ympirilla liikkkuva resitatiivi kuvaa himmenty-
nyttd mielialaa, koska kyseessd on tavallista korkeampi ddniala. Timi moda-
lisointi (sdvytys) on KERTOJAN luoma, silld siini on monista intonaatiomahdol-
lisuuksista valittu se, joka parhaiten tiyttda taiteelliset tarkoitusperit. (Pilatus
saattaa myo0s olla ironinen.)

Nro 46 on kuoro, jossa ylipapit vastaavat: ”Meillihdn ei kuningasta ole
vaan keisari!” Tdmin on tarkoitus korostaa ylipappien ristiriitaisuutta: pais-
tikseen Jeesuksesta eroon he ovat valmiit tunnustamaan vaikka Rooman kei-
sarin. Kuoro on tdssi autoritaarinen me-subjekti.

Nro 47 on resitatiivi, jossa kertojan asenne nikyy taas selvisti: tarkoitan
pitkdi valittavaa kromaattista melismaa gekreutziget-sanalla (t. 2-3) ja Gol-
gatha-sanan maalailua (t. 8).

Nro 48 on teoksen ensimmiinen kuoroaaria. Traaginen subjekti (bas-
so: ”Joutukaa sielut!”) puhuttelee joukkoa (kuoro: ”Minne?”). Siini korostuu
subjektin yksiniisyys ja erillisyys ihmisjoukon edessi, muista erilldin.

Nro 49 on evankelistan resitatiivi. Siind varsinainen ristiinnaulitseminen
kuvataan lakonisesti, alistuneesti ja pieniin yksityiskohtiin puuttuen. Sitaatti
esitetddn adagiona.

Nro 50 on ylipappien kuoro (autoritaarinen me). Ylipappien hiijyys saa
lisavahvistusta: ”Ali kirjoita: *Juutalaisten kuningas’, vaan niin etti hin on sa-
nonut: ’Mini olen juutalaisten kuningas!”” (Musiikki viittaa nroon 34.) Pila-
tuksen sanavalinnasta saa kisityksen, ettd hin olisi Jeesuksen puolella. Kerto-
jan mielestd Jeesus on kuninkaallinen hahmo verrattuna niihin ylipappeihin
— tdman kertoja vilittdd kernaasti eteenpdin.

Nrossa 51 (evankelistan ja Pilatuksen lyhyt resitatiivi) Pilatus sanoo kuu-
luisat sanansa: ”Minka kirjoitin, sen kirjoitin.” Harmonia korostaa Pilatuksen
jarkkymattomyyttd: komea tdyslopuke B-duurissa.

Nro 52 on mietiskelevi koraali.

Nro 53 on evankelistan resitatiivi. Kertojasta syntyy vaikutelma, ettd hin
keskittyy sivuseikkoihin eikd aina pysty erottamaan niitd oleellisista asioista.
Tiassd hdn kuvaa, kuinka sotilaat heittdvit arpaa Jeesuksen vaatteista. Tama
pikku episodi pistdd hieman silmiin, vaikka kertoja muutoinkin vililld saivar-
telee (ilmeisesti hdn haluaa lisiti tekstin vakuuttavuutta yksityiskohtain run-
saudella). Tarkoituksena on tissi esittdi oikeaksi vanha ennustus (ks. nro 55).
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Tapahtumien kuvaus ei vaikuta kovin spontaanilta, ja syntyy vaikutelma, ettd
evankeliumitekstin kirjoittaja ei ole itse ollut mukana kokemassa tapahtumia,
joita hdn kuvaa (teksti on siis vddrennos); hin kylli tuntee yksityiskohtia (tai
sepittdd niitd) ja eldytyy tarinaan intohimoisesti. Mutta tarina kulkee noiden
hieman irrallisten yksityiskohtien varassa — kerronnan kaari on hauras.

Nrossa 54 sotilaat heittivit arpaa Jeesuksen kuteista. Kuoro on ekstaat-
tis-motorinen me. Fuugatekstuuri (chasse) edustaa kilpailua ja leikin ilmapii-
rid.

Nro 55 on evankelistan ja Jeesuksen resitatiivi. Tahdeissa 67 nikyy ker-
tojan narkistynyt asenne: ”Niin tekivit sotamiehet!”

Nrossa 56 kuoro ihastelee Jeesuksen huolehtivaisuutta, kun hin ristilli
riippuessaankin huolehti didistdin ja “rakkaasta opetuslapsestaan™.*

Nro 57 on jilleen Jeesuksen ja evankelistan resitatiivi. Kertojan osallistu-
minen nidkyy vain lievisti, levottomina oktaavi- ja septimihyppyini ylospéin.

Nro 58 on alttoaaria (mietiskelevd mini-subjekti), joka pohtii ja tyOstii
Jeesuksen viimeisid sanoja (molto adagio), sitten julistaa voitonriemua: ”Juu-
dean sankar’ voiton vei!” Vaikka Jeesus siis kuoli rikollisena, tille voittoisal-
le sankarisubjektille hdvié on voitto. Kysymys on ddrimmaisestid draamallises-
ta ironiasta. Tillainen paradoksaalisuus on ominaista myyttiselle ajattelulle
(Lotman 199S5). Toisaalta tillainen “hidviimillid voittaminen” on hyvin hu-
maaninen eliminasenne (vrt. Canetti 1980: 310-311).

Nro 59 on ddrimmadisen lyhyt evankelistan resitatiivi.

Nro 60 on toinen kuoroaaria. Solisti (basso) on eksistentiaalisen epivar-
muuden kalvama sankari, joka kyselee: ”Kallis vapahtaja, tahdon tietdd, / kun
nyt ristilld riiput / ja itse sanot: se on tiytetty, / olenko kuolemasta vapaa?”
Samaan aikaan kuoro (mietiskelevd me) kiittdd Jeesuksen tyon arvoa. Yksilo
ja joukko eivit ole toisistaan tietoisia, aitoa dialogia ei synny.

Nro 61 on dramaattinen evankelistan resitatiivi: hin tihdentii kiihty-
neesti mullistuksia, joita Jeesuksen kuolema aiheutti (erityisesti temppelin esi-
rippu halkesi ylhailta alas asti). Kertojan mielesti tarvitaan siis kuitenkin jon-
kinlainen merkki siitd, ettd Jeesuksen hivié-voitto on hiviod vain nimellisesti.
Kertojan kuvaamat tapahtumat vaikuttavat kyllikin ihmeellisilti ja uskomatto-
milta, ja timd kohta (joka on itse asiassa perdisin Matteuksen evankeliumis-
ta) esitetddn vihintdidnkin paisutellen, kuin tunnustaen ettd ne kuulostavat
sepitetyilti. — Kun brittildis-amerikkalaiselta valtiofilosofilta Thomas Painel-
ta (1737-1809) tiedusteltiin mielipidetti Raamatun ihmeistd, hin vastasi:

* Jotkut kirjailijat, kuten Pirkko Saisio (alias Jukka Larsson), ovat leikitelleet Jeesuksen
ja Johanneksen vilisen suhteen laadulla. Heid4n oletuksensa ovat kuitenkin perustuneet
ensi sijassa Johanneksen evankeliumin kirjoittajan lausuntoihin; tima kylld suhtautuu
Jeesukseen intohimoisesti, mutta siitd ei voida pditelld, miten Jeesus ja todellinen Johan-
nes ovat toisiinsa suhtautuneet, koska teksti siis lienee viirennds.
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”Kumpi Teistd on todennidkoisempii: ettd luonto poikkeaa kurssistaan vai
ettd ihminen keksii valheen?” (Vrt. Hume 1938.)

Nro 62 on tenoriaaria, jossa lyyrinen sankari mietiskelee luonnon ja Jee-
suksen kuoleman yhteyksii.

Nro 63 on sopraanoaaria, jossa Jeesuksen kuolema vihdoin tajutaan.
Subjekti on mietiskelevd mini, kirsivd, empaattinen, didillinen.

Nro 64 on evankelistan resitatiivi. Kertojan osallistuminen nikyy Kreu-
ze-sanan korostamisesta (as-sivel). Sulkeissa oleva teksti esitetddn piano. Pro-
feettain ennustuksia siteerataan adagio. Timi korostaa teoksen kirjallisuu-
denomaisuutta.

Nro 65 on mietiskelevi koraali, joka tihdentdi kristittyjen velvollisuuk-
sia karttaa kelvottomia tekoja. Kuoro on tissi siis vallan alamainen, me-sub-
jekti, velvollisuuksistaan tietoinen yhteiso.

Nro 66 on evankelistan viimeinen resitatiivi. Laajat intervallihypyt ja
kromatiikka ilmentivit edelleen kertojan eliytymisti. — Tuntuu vaikealta
selvittdd, onko kertojan asenne enemmain samastumista vai kohteenvalintaa.
Syntyy kylldkin vaikutelma, etti Jeesus ja hinen kokemuksensa ovat kerto-
jalle (evankelistalle) tirkeimpii kuin Jeesuksen toiminta. (Samastumisen ja
kohteenvalinnan erottelusta ks. esim. Freud 1986: 121 et passim; Dollimore
1991: 304, 321 et passim.)

Nro 67 on pditéskuoro. Kuoro on siind “kirkastettu” sankari. Ensin sivy
on helli ja didillinen (”Unta, rauhaa, pyhd ruumis”), sitten korostetaan Jee-
suksen kuoleman omakohtaista merkitystd: "Hautas — — mulle avaa taivaan /
ja sulkee helvetin.” Huomio kiinnittyy Jeesuksen ja itsen suhteeseen.

Nrossa 68 siirrytddn pohtimaan omaa tilannetta. Kuoro on tissi viimei-
sessd koraalissa “mietiskelevd henkinen me”.

2.7.5.2. Kuten kuvailustani voi havaita, kuoro omaksuu teoksessa hyvinkin
erilaisia rooleja: se voi olla kiihtynyt kansanjoukko, mietiskelevd me, se siir-
tyy vaivattomasti oman ja vastapuolen vililld. Tillainen saattaa jo opettaa
katsojille jotakin tapahtumien suhteellisuudesta. Johannes-passiossa vallitsee
my0s melkeinpa hitkihdyttivin jialkimodernilla tavalla moneus ja erillisyys:
teos on paikoittain ristiriitainen.

Omaan analyysinikemykseeni vaikutti paljon Peter Schreierin tekema le-
vytys.” Kun Schreier johti Johannes-passion Savonlinnan oopperajuhlilla ke-
sdlld 1995, Hannu-Ilari Lampila kirjoitti:

* J. S. Bach: Johannes-Passion (Fassung 1725). Roberta Alexander (sopraano), Marjana
Lipovsek (altto), Peter Schreier (tenori), Robert Holl (basso), Olof Bir (baritoni), Lei-
pzigin radion kuoro, Dresdenin valtionorkesteri, johtajana Peter Schreier. Philips 422
088-1. © 1988.
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”Schreier teki teoksesta hiatkihdyttivian oikeusdraaman, oikeusmurhan, jossa
syyton ihminen tuomitaan kuolemaan. — —

Schreier itse oli evankelista, joka eldytyi kiihke#sti kdrsimystarinan tapah-
tumiin. Joka hetki ja repliikki olivat hinelle totisinta totta. Hin viritti Pontius
Pilatuksen oikeussaliin tunnelman, jossa ei tunnettu armoa. Samalla Schreierin
intohimona oli kertoa kuulijoilleen mahdollisimman tarkasti ja selvisti kaikki
Jeesuksen vangitsemisen, tuomitsemisen ja ristiinnaulitsemisen vaiheet.

Kun Schreier lauloi Jeesuksen ruoskimisesta tai kansanjoukon raivosta,
hinen ddnestdin purkautui hurjaa vimmaa. Hinen kithtymykselldin ja jarky-
tykselldidn ei ollut rajoja. Evankelista ruoski itsedidn Jeesuksen tuskalla.

Niin aktiivisista [sic] roolia ei mikdin kuoro ole Suomessa voinut ottaa
Johannes-passion tapahtumissa. — — Resitatiiveillaan Schreier antoi sille no-
peat, terdvit iskut, jotka kiihdyttivit kuoron upeaan dramaattiseen tehoon.

Ylipappien ja kansanjoukon verenhimo ja halveksunta saivat toisinaan
raa’an naturalistisia sivyjd. Niin Schreier teki kuorosta fanaattisen vainoha-
lun ja vihan perikuvan. Kohteena oli syyton mies, Jeesus, jonka repliikit Wal-
ton Gronroos esitti.

Gronroos oli poikkeuksellisen tiukkasdvyinen Jeesus, miki oli osa Schreie-
rin nerokasta dramaturgiaa. Epiilemittd Gronroosin oli helppo eldytya Jeesuk-
seen, joka joutuu kuuntelemaan suuren joukon perittomii syytoksii ja joka
tietdd puolustautumisen turhaksi. [!]

Kuoron koraalit ja solistien aariat erottivat tdysilukuisen kuulijakunnan
aina hetkeksi julman draaman hurjasta kuohunnasta. Schreier ei kuitenkaan
tarjonnut kuulijoilleen varsinaisia lepohetkid, silld hian kytki aariat ja koraalit
selkedsti kdrsimystarinan kulloiseenkin vaiheeseen.” (Lampila 1995.)

2.8. Psykoanalyyttisesta musiikintutkimuksesta

Psykoanalyysi* ei alkuaikoinaan ollut kovin kiinnostunut musiikin tutkimises-
ta. Tarkeimpini syyni oli arvatenkin se, ettd psykoanalyysin uranuurtajat ei-

* Psykoanalyysi on psykiatrian ja psykologian suuntaus, jonka mielesti tiedostumatto-
mat psyykkiset prosessit vaikuttavat olennaisesti ihmisen henkiseen elimiin ja kiyttiy-
tymiseen. Psykoanalyysi sai alkunsa 1800-luvun lopulla wienildisen neurologin Sigmund
Freudin (1856-1939) tutkimuksista, jotka koskivat konfliktipohjaisten kiyttdytymis- ja
mielenhiirididen terapiaa. Hoitomenetelma kiyttdd ns. vapaiden mielijohteiden mene-
telmii, ja se pyrkii tiedostamaan torjuttuja psyykkisid ilmioitid. Sana psykoanalyysi tar-
koittaa siis sekd teoriaa psyyken rakenteesta ettd hoitomuotoa.

Psykoanalyyttisesti painottuneet tutkijat ovat luoneet myds teorioita psyyken ja yh-
teiskunnan, psyyken ja uskonnon seki psyyken ja taiteen yhteyksistd. Psykoanalyysi on
tavoitellut kokonaisvaltaisempaa ihmiskisitystd kuin esimerkiksi ns. akateeminen psyko-
logia, vaikka se on usein johtanut epitieteelliseen spekulointiin ja perustelemattomiin tai
jopa todellisuudenvastaisiin viittimiin. Monet Freudin seuraajista ovat olleet tissd suh-
teessa paljon huolettomampia kuin Freud itse, joka korosti menetelminsi tieteellisyyttd
(La théorie c’est bon, mais ce n’empéche pas d’exister, kuului hinen mielilauseensa). Psy-
koanalyysin vahvoihin puoliin kuuluu joka tapauksessa se, etti menetelmi perustuu (a)
potilaiden tarkkailuun ja (b) introspektioon, joiden perusteet pyritian mahdollisimman
selkeisti ilmaisemaan. (Ks. J. Aho 1995.)



vit olleet kovinkaan musikaalisia eivitkd he juuri joutuneet tekemisiin musii-
kin kanssa. Gustav Mahler kylldkin kivi Freudin vastaanotolla, mutta paino-
piste ei ollut musiikillisissa vaan avio-ongelmissa (Pollock 1990: 337-339; K.
Aho 1992: 86). Peter Gay (1990: 217-218) kuvaa Freudin epamusikaalisuut-
ta ja kieltimittd melko vaatimattomia tottumuksia: Freudin viiden suosikki-
oopperan joukkoon kuuluivat Don Giovanni, Taikahuilu ja Niirnbergin mes-
tarilaulajat... (David M. Abrams [1993: 280-282] spekuloi Freudin ”sivel-
kuurouden” geneettisillid [historiallisilla] syilld.) Freud itse kuvasi tuntemuk-
siaan niin esseessi Der Moses der Michelangelo (1914):

”Haluan heti sanoa, etten ole mikiin taiteentuntija vaan maallikko. Olen
usein huomannut, etti taideteoksen sisilt6 vetid minua puoleensa enemmain
kuin sen muodolliset ja tekniset ominaisuudet, joita taiteilija kuitenkin eniten
arvostaa. Monia taiteen keinoja ja vaikutustapoja en oikeastaan pysty lain-
kaan arvioimaan. Tdmi minun on heti sanottava, jotta yritykseni saisi lem-
pein tuomion.

Silti taideteokset, varsinkin kirjallisuus ja kuvanveisto, vaikuttavat mi-
nuun voimakkaasti, maalaustaiteen teokset harvemmin. Olenkin joutunut vas-
taavissa tilanteissa viipymadin pitkdin taideteosten direlld yrittien ymmartad
niitd omalla tavallani, toisin sanoen saada selvii siitd, mihin niiden vaikutus
perustuu. Silloin kun en pysty siti asiaa selvittimiin, kuten esimerkiksi musii-
kissa, olen melkein kykenemitén nauttimaan teoksesta. Rationalistinen tai eh-
ki analyyttinen taipumus taistelee minussa sitd vastaan, ettd litkuttuisin josta-
kin teoksesta tietimittid miksi ja ymmartimattd mikd minuun tekee vaikutuk-
sen.” (Freud 1995: 193.)

Frank Kermode voikin hyvilli syylld arvioida:

bl

’— — mutta koska hinelld [Freudilla] oli hyvin perinpohjainen luonnontieteel-
linen koulutus, hin saavutti psykoanalyysin alalla parempia tuloksia kuin tai-
teen alalla. Siksi hdn analysoi niin antaumuksellisesti mieluummin kirjailijoita
ja taiteilijoita kuin tekstejd.” (Kermode 1983: 125.)

Taustalla oli aikakauden kisitys tulkinnan ja lukemisen erilaisuudesta. Taitei-
lijan nerous sinidnsi oli pitkddn keskeinen tutkimuskohde. Freudilta jii ken-
ties huomaamatta, etti taideteoksen vastaanottaminen on merkittavilld ta-

Psykoanalyysi on jakautunut useisiin suuntauksiin, joista tirkeimpii ovat klassinen
psykoanalyysi (freudilaisuus), analyyttinen psykologia (jungilaisuus), yksilopsykologia,
egopsykologia, kehityspsykologia ja uusfreudilaisuus. Merkittivid psykoanalyytikkoja
ovat olleet mm. Sdndor Ferenczi, Anna Freud, Jacques Lacan, Melanie Klein, Donald W.
Winnicott, Margaret Mahler, Daniel N. Stern ja Suomessa Eero Rechardt ja Veikko Tih-
ka.

Psykoanalyysi on vaikuttanut laajasti kulttuurimme eri ilmiéihin, kuten taiteeseen ja
filosofiaan. Kirjailijoista psykoanalyysia ovat tunteneet ja hyédyntidneet mm. T. S. Eliot,
Hermann Hesse, James Joyce ja Thomas Mann, elokuvaohjaajista Pier Paolo Pasolini, fi-
losofeista eksistentialisti Karl Jaspers, hermeneutikko Paul Ricceur, semiootikko Charles
Morris, historioitsija Michel Foucault, frankfurtilaiset Jiirgen Habermas ja T. W. Ador-
no, Suomessa psykohistorioitsija Juha Siltala ja musiikintutkija Kari Kurkela.



valla sen luomista. Lisiksi hinen asenteensa vaikuttaa varsin rationalistiselta,
jopa ilyllistavalta.

Muiden taiteiden — erityisesti kirjallisuuden ja kuvanveiston — psyko-
analyyttisella tutkimuksella oli tirkead osuus psykoanalyysin kehitysvaiheessa,
ja Max Graf julkaisi ensimmaiset musiikkia kasittelevit tutkimukset (Abrams
1993). Vuoteen 1950 mennessi musiikkiaiheisia tutkimuksia oli kuitenkin kir-
joitettu vasta muutama, eikd niiden taso ollut hadvi. Keskeisena ajatuksena oli
nikemys taiteen vastaanoton regressiivisyydestd: musiikinkuuntelija taantuu
varhaisemmille kehitystasoille, aikaan jolloin sisdisen ja ulkoisen maailman
vililla ei ollut rajaa. (Feder—Karmel-Pollock 1990: x—xii1.) Musiikki johdettiin
huudoista ja ulostusdinista.

Heinz Kohut ja Siegmund Levarie (1990) esittelivit vuonna 1950 leimal-
lisesti psykoanalyyttisia kisityksid siitd, mitd musiikki merkitsee kuulijoille.
Joku kuuntelija saattaa istua silmit kiinni ja juoda musiikkia ja kokea ”samaa
nautintoa kuin imiessddn ditinsi rintaa”; toinen nauttii rytmistd; kolmannelle
musiikki merkitsee ryhmikokemusta, josta saa helpotusta yksiniisyyteen”;
neljis voi tyydyttii jalostuneesti uteliaisuuttaan, jonka herittivit “kantaniky-
kohtauksen rytmikkdit 4anet”; viides samastuu sidveltdjdin tai esittdjdin ja voi
sitd kautta tyydyttdd “fallista ekshibitionisminhaluaan”.

Noissa kuvauksissa langetaan jonkinlaiseen alkuperian harhaluuloon, jota
esimerkiksi Martin Nass (1990: 47) arvostelee: kokemuksia ei pitdisi pelkis-
t4d varhaisimpaan mahdolliseen sisdlt66n, jotta niistd voitaisiin tehdi mielek-
kiitid. Sigmund Freud (1986: 229) tuntuu edustavan samaa nikemysti, sil-
13 hinen mielestdidn jokaisessa ahdistuskohtauksessa sielunelimai ei suinkaan
toista syntymaii, vaikka se Freudin mielestd onkin ahdistuksen alku ja juuri.
Kari Kurkelan (1993a: 150) vertauksen mukaan kukkakaan ei ole ”oikeastaan
vain” siemen ja multa, joista se on kasvanut. Oscar Parland huomauttaa:

”Reaalinen maailmamme, jossa elimme, rakentuu periaatteellisesti ja kvalita-
tiivisesti erilaisista pddllekkdisisti kerroksista eli todellisuuden kategorioista.
Alempi muodostaa aina ylempien perustan ja edellytyksen ja siinid vaikutta-
va syy-yhteysverkosto ulottuu aina yksipuolisesti ylempiin ja on edelleen voi-
massa niissd.” (Oscar Parland 1984a: 12.)

Niinpd Mario Bungen mukaan ”jokainen jirjestelmi ja jokainen tapahtuma
voidaan selittii — — ensi sijassa oman tasonsa ja rinnakkaisten tasojen avulla”
(Bunge 1969: 24).

Nykyaikainen musiikintutkimus ei toki ole kieltinyt Kohutin ja Levarien
kuvaamien ilmididen olemassaoloa, vaan musiikkiesitysten tutkimisesta on vii-
me aikoina esitetty oivaltavia arvioita (ks. esim. Riisdnen 1992 ja sielld esitet-
ty kirjallisuus). Ei voida kuitenkaan katsoa, ettd ulkomusiikillisilla piirteilld
voitaisiin selittdd musiikin koko merkitsevyys.
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Kohut ja Levarie lisddvit jalomielisesti, ettd nididen “ulkomusiikillisten”
tekijdin lisdksi musiikkinautintoon kuuluu joitakin aidosti musiikillisia tekijoi-
td. He arvioivat ehkd hieman platonilaisittain, ettd kuulija samastuu musiik-
kiin, mutta niin tehdessdin hin vajoaa ”alkukantaiselle egon kehitystasolle,
joka sallii hurmioituneen musiikkinautinnon”. (Kohut-Levarie 1990: 7-19.)

Tuossa ajattelussa lienee takerruttu litan voimakkaasti Freudin kisityk-
siin, jotka selvisti kaipasivat tarkistusta; esimerkiksi Pinchas Noy hehkuttaa
hieman kritiikittomasti:

“Freudin tirkein panos taiteidentutkimukseen oli se, kun hin osoitti jokai-
sen taideteoksen analyysin paljastavan, ettd teoksessa on piilevd merkitys ja se
voidaan pelkistdd kaikille ihmisille yhteisiksi perusmotiiveiksi ja -ristiriidoik-
si: oidipuskompleksiksi, homoseksuaalisuusongelmiksi jne.” (Noy 1990b:
211.)

Lisiksi musiikin tutkijat olivat ensi sijassa kiinnostuneet sairaalloisista ja psy-
kopatologisista ilmiGisti (erityisid virikkeita tarjosi Richard Wagnerin persoo-
na), ja Stuart Feder arvostelee sellaista tutkimusta oikeutetusti:

”Muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta on vaikea 16ytda psykoanalyyttis-
ta tutkimusta, joka keskittyisi yksilon elimin ristiriidattomiin alueisiin tai ris-
tiriidan vallitessa suhteellisen onnistuneeseen mukautumisratkaisuun; vield
harvemmin voi 16ytdd tutkimuksen, joka kisittelee ehedd persoonallisuutta
tahi sen yksityiskohtia.” (Feder 1990a: 124.)

Tutkimukset ovat paidsidntoisesti kohdistuneet siveltidjiin ja tutkimus on
siis ollut biografista (taustaldhteistd). Psykoanalyyttista tutkimusta, joka kes-
kittyisi musiikkianalyysiin ja joka siis olisi sisdldhteistd ja jittdisi sdveltdjdn
persoonan sikseen, ei juuri ole harjoitettu. Poikkeuksiksi voidaan mainita Fe-
derin (1990b) oivallinen tutkielma Charles Ivesin laulusta The Things Our
Fathers Loved (1917) ja oma analyysini Sostakovitsin As-duuri-preludista op.
87 (jiljempinid). Useimmiten tutkimus on kuitenkin ollut ”psykopatologista
ja diagnostista”, kuten ns. somaattiseen lidiketieteeseen nojautuva mielisairaa-
lapotilaitten maalausten tarkastelu (vrt. Oscar Parland 1984b: 5). Taideteos
on nihty ikidin kuin siksi keinoksi, jonka avulla yksild "siirtd4” tai ulkoistaa
projektiivisessa identifikaatiossa tunteensa vastaanottajaan (ks. Ogden 1979:
362). Timi tarkastelutapa edellyttiisi, ettd taideteos ja sen merkitys olisivat
toisistaan riippumattomia olioita. Teksti vain “kuvittaisi” merkitystd, joka si-
jaitsee itsendisesti tekstin ulkopuolella. (Iser 1989: 5.)

Vasta viime vuosikymmenini on psykoanalyyttisen taiteidentutkimuksen
painopiste siirtynyt idin psykologiasta egon psykologiaan. Varhainen egopsy-
kologia oletti, ettid ego pystyi musiikin neuvoin hallitsemaan uhkaavia d4nii ja
tyostimidn alkuperidistid uhkaa toistamalla sitd leikinomaisesti (Kohut 1990:
23). Martin Nass asettuu varovasti tukemaan titi nikemysti, mutta hin tekee
muutamia tirkeitd varauksia. Musiikin kuuntelu kyllikin mahdollistaa vil-
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jemmin strukturoituja tajunnantiloja, mutta niissi ei ole kysymys regressiosta
tai siitd, ettd egon rajat katoaisivat. Pikemminkin musiikinkuuntelu muistuttaa
psykoanalyytikon ”vapaasti leijuvaa tarkkaavaisuutta” mm. siten, ettd valistu-
nut musiikinkuuntelija ja psykoanalyytikko koettavat pintatason takaa erottaa
erilaisia syvitasoja ja mielekkyyttd; erona on mm. se, ettd musiikkia ei olisi lu-
ettava oireeksi (symptomiksi) vaan symboliksi. Kyse on siitd, etti ego pystyy
“muistamaan” varhaisempia tilojaan ja ettd nima ikdin kuin siilyvit nykyi-
sen tilan taustalla. Erityisesti luoville yksiléille on ominaista, ettd he pystyvit
vaihtamaan egonsa tilaa. Tillaisen joustavuuden perustana on Nassin mukaan
se, ettd egon varhaisemmat kehitysvaiheet eivit katoa mihinkdin vaan ne sii-
lyvit muistissa eldvini ja suhteellisen muuttumattomina. (Nass 1990.) Kari
Kurkela kirjoittaa oivaltavasti:

”Psyykkisen kehityksen my6tid mielen varhaisemmat tasot eivit ilmeisesti ka-
toa. Psyykkinen varttuminen pitinee paremminkin nihdi mabdollisuudeksi
toimia myds korkeammilla itseyden tasoilla.” (Kurkela 1993: 259.)

Kaikkea normaalista poikkeavaa, esimerkiksi epitavallista luovuutta tai lah-
jakkuutta, ei siis pida kisitelld sairaalloisena ilmioni, koska kyseessid saattaa
olla erityisen onnistunut sopeutuminen tai perdti — onnellinen ihminen (Fe-

der 1990b: 248).

Tunnetuimpia suomalaisia musiikintutkija-psykoanalyytikkoja ovat Yrjo
Heinonen, Kari Kurkela (1993), Kimmo Lehtonen (1986), Oliver Parland
(1992), Heikki Piha ja Eero Rechardt (1984; 1991).

2.8.1. Tunteensiirtovaikutus

Kirjailijoiden ja sdveltdjien laatimat tekstit siis olettavat itselleen lukijan ja
erdiden tutkijoiden, kuten Juri Lotmanin, mielesti normittavat hinti (P. Tam-
mi 1992: 131; vrt. myos Canetti 1980). Tassd voidaan ottaa esille psykoana-
lyyttisen teorian olettama transferenssi eli tunteensiirto (saks. Ubertragung,
kreik. petadopaw).
“Transferenssilla tarkoitetaan sellaista reagoimista nykyhetken objekteihin ja
tilanteisiin, ikddn kuin nimai olisivat yksilon aikaisempaan elimiin kuulunei-
ta objekteja ja tilanteita. — — Transferenssi on universaalinen ilmio ja liittyy
osatekijani kaikkiin ihmissuhteisiin, sikili kuin huomaamattamme siirrimme

tunteita ja asenteita menneistd ihmissuhteista nykyisiin — —.” (Tdhka 1988:
79-80.)

Voitaisiin olettaa, ettd luodessaan sisiislukijan kirjailijakin toistaisi aikai-
semman eliminsd ihmissuhteita ja siitd voitaisiin pditelld hidnen sieluneli-
miinsd koskevia seikkoja, aivan samalla tavoin kuin psykoanalyyttisessa hoi-
totilanteessa, jossa potilas "siirtdd 1d4kiriin erilaisia tunteita ja asenteita aikai-
semmista ihmissuhteistaan — — pakonomaisesti ja tiedostamattomasti” (Achté—

76



Alanen-Tienari 1990: 188). Timin transferenssisuhteen muodostuminen on
ehdottoman tirkedi hoidon onnistumisen kannalta. Samaten kirjailijallakaan
ei ole reaalisia kisityksia lukijoista, vaan hian muodostaa heisti kuvan, joka
vastaa hinen aikaisemmin kohtaamiaan ihmisii.

On kuitenkin oletettava, ettid kirjailija on tiedostanut transferenssisuh-
teen olemassaolon ja peukaloi sitid. Transferenssi nikyy sellaisenaan vain jois-
takin huonoista, kompel6isti televisiomainoksista* ja yleensi epdonnistuneis-
ta taideteoksista (hallitsevana on siis emotiivinen eikid poeettinen funktio).
Voisi olettaa, ettd psyykkisiin hiiriotiloithin kuuluva ”ajeeraus” ym. edellyt-
tdisi itselleen YLEISOA — lapsuuden isi- ja ditihahmon kaltaista kaikkivoi-
paa olentoa, joka pystyisi lievittimaidn yksilon sisdistd ahdistusta (vrt. Canetti
1980: 359-360).

Transferenssissa ihminen reagoi ”epitarkoituksenmukaisesti ja epirealis-
tisesti nykyhetken ihmissuhteissaan ja toistaa automaattisesti ja pakonomai-
sesti tiettyjd suhtautumiskaavoja” (Tdhka 1988: 81), mutta onnistuneet taide-
teokset ovat tarkoituksenmukaisia ja sisdisesti hyvin realistisia. Kukaan meistd
ei olisi kiinnostunut ”epatarkoituksenmukaisista ja epirealistisista, automaat-
tisista ja pakonomaisista” taideteoksista (paitsi ehki rock-fanit). Niin ollen
esimerkiksi René Wellek ja Austin Warren (1969: 86-93) suhtautuvat melko
varauksellisesti sithen, ettid sanataideteoksia kiytettdisiin dokumentteina kir-
jailijan sielunelimaista.

Havaintojamme on sitd paitsi vadristimassi sekin, ettd ylipdidnsi joudum-
me tekemisiin vain korkeatasoisten taideteosten kanssa; seula on jo karsinut
epdonnistuneet pois. Esimerkiksi kirjankustantamoihin saapuneista kisikirjoi-
tuksista noin yksi prosentti ylittda julkaisukynnyksen. Kenties psykoanalyyt-
tinen teoria voisi kdyttda jiljelle jadnyttd 99:44 prosenttia tutkimusaineisto-
naan ja piitelld siitd, millainen psyyken rakenne kirjoittajilla on. Niissi teok-
sissa KIRJAILIJA vaahtoaa jatkuvasti itsestdidn, eikd KERTOJA saa suunvuoroa.
Aristoteles toteaa tistd: "Runoilijan tulee puhua mahdollisimman vihin omis-
sa nimissdin, silld se ei tee hidnesti jiljittelijad” (Aristoteles 1982: 66). (Rei-
no Rasilainen [1989] on tutkinut, millaisia kisikirjoituksia kustantamoon
[WSOY:66n] on lihetetty. Oscar Parland [1984b; 1993] on puolestaan tutki-
nut Nikkildn mielisairaalapotilaiden taideteoksia. Hin on havainnut, etti poti-
laiden eliminvaiheet kuvastuvat tekstistd hyvin symbolisella ja ehkidpi unen-
omaisella tavalla. Tieto voidaan saavuttaa eldytymisen kautta. Parland huo-
mauttaa, ettd taiteilijoiden ja mielisairaiden kuvia on mahdotonta erottaa toi-
sistaan laatupiirteiden perusteella.) Voisi niet olettaa, etti nimai tekstit ovat
jadneet julkaisematta juuri siksi, ettd ne paljastavat kirjoittajastaan hallitse-
mattomia puolia (ks. lisdd jiljempinid). — En tiedd, onko todellisuudesta 16y-

* Mainontaa hallitsee siis emotiivinen funktio eiki konatiivinen. Sen sijaan niiti toimia,
joita yhteiskunnassamme nimitetddn rikoksiksi, hallinnee konatiivinen funktio.
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dettivissi kuitenkaan niin ihanteellista korrelaatiosuhdetta. On myds tunnet-
tu tosiasia, etti melkein minkilainen sivellys hyvinsi esitetiin Suomessa ai-
nakin yhden kerran.

Erottaisinkin taideteoksen tuntomerkeiksi seuraavat:

(1) asema eli status

(2) artefaktius eli keinotekoisuus eli teenndisyys eli tehtyys eli tekoperidisyys
(3) originaalius eli alkuperiisyys

(4) tunteensiirtovaikutuksen muunnettuus.*®

Kolme ensimmiisti kohtaa kuuluvat George Dickien mairitelméin. (Ks. Se-
pinmaa 1981: 6900.)

Oliver Parland (1992: 2-5) on esittinyt, ettd Johannes Brahmsin (1833—
97) musiikista voitaisiin 16ytii oidipaalisia konstellaatioita. Hin on kuitenkin
jattdnyt huomiotta, ettd Brahms on voinut muuntaa teoksen transferenssivai-
kutusta esimerkiksi etddnnyttamailld (ironisoimalla tai muulla keinoin) FIKTII-
VISTA MAAILMAA itsestddn. Voimme vastaavasti kuvitella, ettid psykoanalyyttises-
sa terapiatilanteessa joku taitavasti niyttelemilld johtaisi analyytikkoa har-
haan; kyseeseen voisi tulla esimerkiksi naytteliji tai psykoanalyyttisen koulu-
tuksen saanut ihminen. Tillaisen toiminnan mielekkyys on toki kyseenalaista:
psykoanalyyttinen hoito on tavattoman kallista, eikid analyytikon harhaanjoh-
tamisella saavutettaisi mitiian, koska hoitoon osallistuvat vain nim3i kaksi ih-
mistd (YLEISO puuttuu). Psykoanalyysin vapaa assosiointi on aitoa itseilmai-
sua, mutta taiteilija siirtdi ja etidnnyttidd ilmaisunsa yleispiteville ja -inhimilli-
selle tasolle. Kun vauva itkee, se varmasti ilmaisee itseiin — mutta kuka meni-
si konserttiin kuuntelemaan vauvan itkua? (Tdhin aiheeseen palataan jiljem-
pani, kun tulee puhe virheisti ja vallasta.)

Susanne Langerin mukaan taideteos on symboli eikid symptomi. Vaikka
titd nikemystd voi toki arvostella (ks. esim. Tarasti 1994a: 12), se on varmas-
ti lihempini totuutta kuin varhaisen psykoanalyysin kisitys. Langerin nike-
mysti voisi tarkentaa esimerkiksi sanomalla, ettd taideteokseksi nimitetty arte-
fakti voi olla tunteiden looginen ilmaus; varsinainen taideteos "tapahtuu” kui-
tenkin tunne-eldimassi, eikd havainnon kohde ole tirkeid (vrt. Sklovski 1989
[1917]: 58).

Oliver Parland (1992: 2, 20) syyllistyy argumentaatiossaan virheelliseen
ad hominem -piitelmdin (A arvostelee psykoanalyysia. B sanoo: ”Psykoana-
lyysin kritiikkisi on torjuntaa, ja se osoittaa, ettd olet itse analyysin tarpeessa”
[Haaparanta—Niiniluoto 1986: 51]). Parland jattia myos huomiotta oidipus-
kompleksia arvostelevan kirjallisuuden (esim. Sanderson 1992: 15-20). Par-

* Sana tehtyys on johdettu verbinmuodosta tehty samalla tavoin kuin sana tuttuus on joh-
dettu sanasta tuttu (verbinmuodon tunnettu konsonanttivartaloinen variantti): -(U)Us-
johtimen avulla. Sama pitee sanaan muunnettuus. Vaikka nimi uudennokset saattavat
aluksi kuulostaa vierailta, kdytin niitd, koska ne ovat (1) suomalaisia ja (2) tiiviita.
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land viittaa Sigmund Freudin ajatukseen, etti kaikissa meissi “asuu potenti-
aalinen murhaaja ja ettd koko sivilisaatiomme on yritys[td] tulla toimeen ti-
min kauhun ja syyllisyyden kanssa” (siteerattu Oliver Parlandin 1992: 2 mu-
kaan), mutta jittdd huomiotta, ettid esimerkiksi Alice Miller on kovin sanoin
arvostellut titd asennetta (ns. aggressioviettid: ihminen muka on syntyjdin
paha). Sen taustana lienee juutalaisuuden ja kristinuskon perisyntiuskomus
— jokainen syntyvd ihminen olisi vikapdd Aadamin ja Eevan rikokseen — ja
niin sanottu musta pedagogiikka: meidit kasvatetaan tuntemaan syyllisyyttad
vanhempiemme virheisti ja ongelmista (vrt. Miller 1985). Ihminen ei kuiten-
kaan voi vaikuttaa esivanhempainsa tekemisiin tai sikidmiseensi. Syntiinlan-
keemusniytelmai ei liene historiallisessa mielessd koskaan tapahtunut. Silti
uskomus, ettd ihminen voisi olla syyllinen asioihin, joihin ei ole voinut vaikut-

taa, on pitkdin vaikuttanut oikeudenkayttoon ja ihmisten elimiin ylipaansi
(vrt. myos K. Aho 1992: 19).

Yleensikin psykoanalyysin ihmiskuva on osin viiristynyt, koska se var-
sinkin alkuvaiheissaan perustui sielullisesti hiiriintyneiden ihmisten tarkaste-
luun ja terveitdkin ihmisid havainnoidaan sairaiden ihmisten perusteella muo-
dostetun viitekehyksen ldpi.* Kyseessi saattaisi olla jonkinlainen antiadulto-
morfinen projektio. Erik Ahlman (1892-1952) on kirjoittanut:

”Psykologiaa antautuvat useinkin tutkimaan henkil6t, joiden omassa psyykes-
sd on jotakin viallista, ja syvillisimmit psykologit ovat olleet sellaisia yksiloi-
t4, joiden on ollut pakko reflektoida [tutkistella] omaa sielunelimiinsi, koska
he kirsivit sen vajavuuksista.” (Siteerattu Himildisen 1990: 132 mukaan.)

Olisi suhtauduttava kriittisesti psykoanalyysiin ja ndhtivi, ettd se on tie-
tyssd ajassa syntynyt ja tietynlaisten ihmisten luoma teoria ja maailman kuvaa-
misen tapa. Kunnioitan suuresti psykoanalyysin saavuttamia tuloksia ja sen
tietoteorian nykyaikaisuutta ja avoimuutta. Ne psykoanalyysin suunnat, jotka
torjuvat fundamentalismin ja essentialismin, saavat varauksettoman kannatuk-
seini (fundamentalismista ja essentialismista hermeneuttisessa yhteydessi ks.
Ahlberg 1993). Karl Popperin mukaan psykoanalyysi on pseudotiede, koska
sen propositioita ei voi diskonfirmoida; metafyysisille ajatusrakennelmille on
ominaista, ettd ne suojautuvat kaikenlaista kritiikkid vastaan. Freud oli tisti
ongelmasta kyllidkin hyvin tietoinen, ja hin kisittelee sitd artikkelissaan Kozn-

* Toisaalta on tdysin ymmairrettdvid, ettd mikddn uusi tieteenala ei voi kerralla ja ensi
yrittamailld 16ytdd totuutta kokonaan; inhimilliseen tietoon ja tieteeseen kuuluu aina tiet-
ty epdvarmuus, ja tieteen ominaisuuksiin kuuluu se, ettd tieto tarkentuu vihitellen. Psy-
koanalyysi korostaa titi erityisesti, silli sen mielestd totuus on prosessi. Tatd kisittelee
hyvin oivaltavasti Sigmund Freud esseessiin Die endliche und die unendliche Analyse
(Freud 1977: 167-201; ks. my6s Felman 1989). Psykoanalyysi tuntuu kannattavan prag-
matistista totuusteoriaa: totuuden perusteena on se, mitd viitteistd pragmaattisesti seu-
raa (vrt. Niiniluoto 1980: 111).

Sitd paitsi tervettd mieltd on kovin vaikea tutkia ilman negatiivisia médritteitd ja ver-
tauskohtia.
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struktionen in der Analyse (Freud 1977: 154-165). Logiikan kielell4 ilmaistu-
na metafyysiset, aukottomat jirjestelmait tavoittelevat tilannetta p A ~~p, jo-
ka siis on tautologia: Head I win, tails you loose (’kruunalla voitan, klaaval-

la hdviat’). Tadssd merkki ~ tuntuu kieltivin lauseen ~p (vrt. Wittgenstein
1984: 53-).

En ole vakuuttunut siitd, ettd Parlandin esittimi menetelmi voisi tavoit-

taa tieteellistd tietoa reaalimaailmasta, vaan kyseessi saattaa olla nk. vasta-
transferenssi (ks. Tahkad 1988: 245-261).

Juri Lotman arvostelee asennetta, ettd taideteoksia lahestytdin pelkkini
analysointikohteina, silli siind menetetddn pragmatiikka:

”Jos rajoitun analyysiin, asetan tekstin sellaisen ihmisen asemaan, joka halusi
jutella ystivin kanssa mutta sen sijaan joutuikin keskustelemaan taudinmii-
ritystd tekevin lddkirin kanssa. Hin keskustelee minun kanssani, mutta mini
teen hinesti taudinmiiritystid!” (Torop 1991: 91.)

Tillaisessa tutkimuksessa on kysymys siitd, ettd taideteosta tarkastellaan
objektiivisesti, vaikka taideteosten luonteeseen kuuluu, etti ne alkavat eldi ja
olla olemassa vasta katsomisen ja kuulemisen myoti. Téllaisia kokonaisuuksia
tarkasteltaessa olisikin painotettava tarkastelun elaytyvyytta:

Itse subjekti on osa siti realiteettid, jota se koskee; kokemukseen liittyy viis-
tAmattomaisti subjektin itsetuntemus ja tietoisuus omasta itsestdan. — —

Tulkitseva, myotieldvi ja ymmairtiva asennoituminen niyttdd olevan eris

tietimisaktin perusedellytyksiid. Toinen on kekselids ja rikas mielikuvitus.”
(Oscar Parland 1984a: 8-9.)

Kirjallisuustieteessd katsotaankin nykyain, ettd sanataideteoksen ymmar-
timiseen kuuluvat oleellisesti ne vaikutukset, joita teksti YLEISOSSA herit-
td4. On muistettava kysyi: "Hei, kuka lukee?”

2.9. Toissijaisuuksien merkityksesta

Esseessdin Die endliche und die unendliche Analyse (1937) Sigmund Freud
kirjoittaa seuraavasti:

”Kun antelias mesenaatti ylldttd4 meidit jollain irrallisella saituruuspuuskalla,
kun muutoin kelpo ihminen muuttaihe yhtikkid vihamieliseksi, nimi ’jdin-
ndsilmiot’ ovat korvaamattoman arvokkaita geneettiselle [psykoanalyyttisel-
le] tutkimukselle. Osoittautuu ettd nama kiitetyt ja arvokkaat ominaisuudet
johtuvat kompensaatioista ja ylikompensaatioista, jotka — kuten voisi odot-
taa — eivit ole onnistuneet kokonaan eivitki tiydessi mitassaan.” (Freud
1977:178.)

Psykoanalyyttiselle tutkimukselle nuo ”poikkeamat” ovat siis tirkeitd, kos-
ka ne paljastavat, ettid pinnan alla piilee kitkossid toinen jirjestelmi. Tillai-
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nen on mahdollista, kun on kysymys “kehittyvistd ja muuttuvista prosesseis-
ta” (mts. 178), kuten ihmisen psyykestd — tai vaikkapa musiikista tai puhees-
ta (ks. myos Dufva 1992). Kun pyrimme dlymme avulla hallitsemaan ympi-
roivai todellisuutta, turvaudumme mallintamiseen (ks. Lotman 1990; 1991).
Se tarkoittaa sidnnonmukaisuuksien ja lainalaisuuksien etsimisti ja ilmiiden
kuvaamista tietyn rajallisen teorian kisittein. Talloin yksinkertaistamme to-
dellisuutta ja lybmme laimin erityisesti kvantitatiiviset tekijit, vaikka pyrim-
me hahmottamaan laadullista muutosta. Siksi teoria pakostakin keskittyy vain
ilmididen tiettyihin puoliin. Todellisuuskisityksemme muodostuu mustaval-
koiseksi; ja mitd laajempi ilmi6é on tarkoitus kattaa mallilla, sitd epitarkem-
maksi kuvaus jii: sidntdjen poikkeuksia kasaantuu yhi enemmin, koska ”to-
dellisuudessa siirtymit ja vilivaiheet ovat paljon yleisempii kuin tarkasti ero-
tettavat, vastakkaiset tilat” (Freud 1977: 178). Fyysikkojen lempilause "Mika
voimassa voitetaan, se matkassa menetetiin” pitee omalla tavallaan tiill4-
kin.

Poikkeamilla voi siis olla tirked ontologinen merkitys, koska ne paljas-
tavat todellisuuden monikerroksisuuden. Jos sanomme: ”Pepsi Cola on pa-
rempaa kuin miltid se maistuu”, se on ymmarrettiva vitsiksi, koska virvoitus-
juoman maun takana ei ole mitiin aidompaa jirjestelmii. Sen sijaan jonkun
ystavillisen tuntuisen ithmisen freudilaisesta lipsahduksesta voi paljastua, ettid
hin suhtautuukin meihin vihamielisesti. Sellaisessa tapauksessa voidaan luon-
tevasti sanoa, ettd hin on “vihamielisempi kuin niyttda”. Musiikki taas on
juuri sellaista miltd se kuulostaa, ja siksi Mark Twainin letkautus on absurdi:
”Minulle kerrottiin, ettd Richard Wagnerin musiikki on parempaa kuin milti
se kuulostaa.” (Mutta tihidnkin l6ytyy erikoistapaus: Andrew Lloyd Webbe-
rin musiikkia on moitittu siitd, ettd siveltdjd lainaa ja plagioi litkaa klassikoi-
ta. Hianen musiikistaan voisi sanoa: ”Lloyd Webberin musiikki on parempaa
kuin miltd se kuulostaa.”) Jos luokittelemme jonkin ilmi6n toissijaisuudeksi,
se on jo merkki siitd, ettd on siirrytty kulttuuritoiminnan piiriin:

”— — teot ja tapahtumat alkavat jisentyd oikeudenmukaisuuden ja sitten lailli-
suuden nikoékulmasta. Muotoutuu tietynlainen ilmapiiri, jossa oikein ja vii-
rin tekeminen on mahdollista: maailma nihd4in moraalisesti jirjestyneeni.

Yksittdisid tekoja voidaan tarkastella silloin suhteessa jirjestyksen kisittee-
seen.” (Sepinmaa 1989: 283.)

Tiassd on siis kysymys siitd, ettd muisti alkaa vaikuttaa ja jasentdd havainto-
jamme:

”Vain pieni osa kaikista yksilon kokemuksista sdilyy tietoisuudessa. Ne, jotka
sdilyvit, kerrostuvat eli jahmettyvit muistiin tunnistettavina ja muistettavina
kokonaisuuksina. Jollei tillaista kerrostumista tapahtuisi, yksilo ei voisi saada
selkoa eliminkulustaan.” (Berger—-Luckmann 1994: 81.)
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Tamin muistin tieteellinen kuvaaminen on hyvin vaikeaa, silli me tavallaan
olemme itse tuo muisti*; timan muistin kuvaaminen onnistuu parhaiten sen
ulkopuolelta kisin, ja sinne me emme voi pdistd. Korkeintaan voimme kiyt-
td4 esimerkiksi tekoidlysovellusten ongelmia erdinlaisena kuvastimena, ja sii-
ni saamme epidsuoraa tietoa olemuksestamme. Tisti tiedosta el voida sanoa
mitddn a priori!

Musiikin soivassa asussa ei siis voi olla poikkeamia (miki soi, se soi), vaan
ne on perusteltava musiikin kieliopin avulla. Musiikki ei esitd mitdin, vaan se
esittyy. Poikkeamat syntaksista ilmaisevat, ettd musiikkijirjestelmi on dynaa-
minen ja eldva ja ettd siind on ainakin kaksi tasoa, silldi musiikkityylit muut-
tuvat ajan kuluessa ja sivellys saattaa herittdd meissd odotuksia ja sitten pet-
tdd ne. Kysymys on siis siitd, ettd pintatason vaihtelu ja muuntelu otetaan kes-
keiseksi lihtokohdaksi. Musiikkitekstithdn vilittdvit merkitystd nimenomaan
konkreettisten, immanenttisten tekstien vilitykselldi — musiikki ei siis toimi
niinkiin abstrakteina muotokaavoina vaan niiden kaavojen reaalistumina (ja
nimai reaalistumat voivat riistad abstrakteja muotokaavoja).

Sddntdjen ja poikkeamien ontologiasta kannattaakin huomata, ettd poik-
keamat ovat viistimittd aina immanenttisia, “timanpuoleisia”, koska ne ai-
neellistuvat vain kyseisenid ratkaisuna. Poikkeamista ei voida sanoa muuta
kuin se, ettd niitd tulee. S44nnot sen sijaan ovat tietyssd mielessd transsen-

denttisia, “tuonpuoleisia”, koska kaikki siannét eivit voi aktualisoitua kerral-
la. (Lotman 1991: 365-385.)

Mihail Bahtin (1991: 122-123) arvostelee idealistista filosofiaa siitid, ettd
sille virhe on ainut yksiléllisyyden periaate. Sddnnénmukaisilla tapauksilla ei
ole merkitystd, sen moneus on ’tietoisuuden yleensd’ kannalta satunnaista
ja ns. ylimaariisti lisdd. Kaikki se, miki tietoisuuksissa on olennaista ja totta,
johtaa yhteniiseen kontekstiin, ’tietoisuuteen yleensi’, jossa ei ole mitdin yk-
silollistd. — — Totuuden nikokulmasta ei ole olemassa yksil6llisid tietoisuuk-
sia”. Niinpd ihmiset saattavat pitid omia “erityisyyksiddn” varsinaisena ole-
muksenaan:

”Nykyaikaisessa linsimaisessa kulttuurissa olisi vaikea yliarvioida rikkomus-
ten merkitystd, kun ne tapahtuvat olennaisen itseyden nimissi; se on totuu-
den, todellisen (ja/tai luonnollisen) ja moraalisuuden synty ja valtias, ja nuo
kategoriat vastaavat linsimaisen kulttuurin tiedon kolmealohkoa: epistemo-
logista, ontologista ja eettistd. Toisin sanoen itseydesti muodostetaan Kkisitys
noiden osa-alueiden avulla.” (Dollimore 1991: 40; ks. myds mts. 284-285.)

Myos kirkkoisd Augustinukselle (354-430) tima seikka oli tirked. Puhtaasti
René Descartesia (1596-1650) ennakoiden hin kirjoitti:

* Pauli Pylkko (1995) pitdid kognitiotieteen ongelmana sitd, etti siind kognitio tutkii it-
sedan.
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”Jos erehdyn, olen. [Si enim fallor sum.] Silli se, jota ei ole olemassa, ei voi
erehtyi, ja sen vuoksi erheeni todistavat, ettid olen olemassa.” (Siteerattu Dol-
limoren 1991: 147 mukaan.)

Individualismi perustuu ”painostavan sosiaalisen jirjestyksen uhmaami-
seen”, ja sitd kautta pystymme l6ytimiin (uudelleen) todellisen itsemme ja
olemaan sille uskollisia (mts. 284).

Musiikillinen huumorikin kayttdd hyvikseen erilaisia poikkeamia. Aarne
Kinnusen mukaan koominen toiminta edellyttda vihintdan kahden asian te-
kemistid yhti aikaa:

“El siis riitd, ettd kdvelee, juoksee, veistid veneen, kirjoittaa romaanin tai
novellin tai pitdd luennon tai puheen, pistdid hatun paihinsi tai sanoo jota-
kin. Koomisen tekeminen on vihintddn kaksinkertaista: kivelld ja heiluttaa
keppid, tervehtiid ja raapaista jalkaa (kuten Esko), nostaa hattua ja irvistia.
Teko muuttuu ndissi tapauksissa koomiseksi toisen simultaanisen teon myo-
td. Muistamme Chaplinin kivelyi: se on jo sindnsid omituista, mutta lisiksi
keppi heilahtaa tai kidvelija kohentaa housujaan. Tekijilld tulee olla aavistus
koomisesta, nikemys.” (Kinnunen 1994: 77.)

Kun kuulijoilla ja siveltdjilld on yhteinen musiikin kielioppi tiedossa, sitd on
helppo hy6dyntia tai riistdd koomisiin tarkoituksiin. Silloinkin tehddin kah-
ta asiaa samanaikaisesti: soitamme Ukko Nooaa ja matkimme nuoren Beetho-
venin tyylid (Oskar Merikanto: Ukko Nooa -muunnelmat); laulamme kaunis-
ta melodiaa ja nau’umme kuin kissat (Gioacchino Rossini: Kissaduetto); tai
soitamme samaa sivelmii ja koplaamme mukaan eri siveltijien karakteristi-
sia formuloita (Siegfried Ochs: Humoristisia muunnelmia saksalaisesta kan-
sansdvelmdstd Tule lentden lintu).* Tissd on kysymys aidoista toissijaisuuksis-
ta. Sen sijaan esimerkiksi sarjallisessa musiikissa timi ei ole mahdollista tai ei
ainakaan yhti helppoa; Janet M. Levy arvioi Helsingissd 7.4.1993, etti sar-
jallisessa musiikissa ei voisi olla huumoria, silla sarjallisesta musiikista puuttuu
odotusten taso ja jiljelld on vain soiva taso. Sarjallinen musiikki voi kuitenkin
olla hauskaa esimerkiksi tahattomasti.

Kuten siis huomasimme, kuulijoilla ja sdveltdjalli pitdd olla tiedossa yhtei-
nen kielioppi, jotta humoristinen ilmaisu olisi mahdollista. Leonard B. Meyer
huomauttaa:

b

’— — yksil6llisyys hahmottuu aina normijoukon — erityisesti konventioiden
— avulla. Jos timi pitdid paikkansa, siitd seuraa, ettd mitd viljemmit ovat tyy-
lin rajoitteet, sitd vaikeammaksi yksilollisen ilmaisun hahmottelu kiy. Ja kun
rajoitteet on tyystin hylitty, niin kuin jossain satunnaismusiikissa, yksiléllinen
ilmaisu on mahdotonta.

* Musiikin huumorista ks. Lang 1994.
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Niinpi tdydellisen omintakeisuuden ja yksilollisen ilmaisun vililldi on
luonnostaan jyrkki vastakohtaisuus, silld jalkimmainen edellyttdd poikkeamis-
ta yhteisisti sidnnoistd voidakseen ilmetd.” (Meyer 1989: 344.)

Humoristisuus on ainoastaan yksi teho, joka tunnusmerkkisyyksilli saa-
daan kuulijoissa aikaan. On vaikea luetella kattavasti kaikkia vaikutuksia, mut-
ta mainitsisin ainakin ylliatyksen, jarkytyksen ja paljastuksen. Joka tapauksessa
niiden keinojen avulla kuulija otetaan mukaan musiikin merkitysten muovaa-
miseen, hintd aktivoidaan, hinelle annetaan tekemistd, ohjataan hinen arvai-
luaan (vrt. Iser 1989: 10). Ja tima ei ole mahdollista esimerkiksi sarjallisessa
musiikissa, jossa sddnt6jd kylld on mutta ne ovat niin sanoaksemme ihmisen
havaintokyvyn tuolla puolen. Siksi olen tissi tutkielmassa keskittynyt musiik-
kiin, joka kdyttdd hyvikseen perinniisid siantGja.

Téssdvoidaan vain viitata tunnusmerkkisyyksien sosiaaliseen puoleen. Vas-
takohtaparin alisteinen tai marginaalinen puolisko on hallitsevan puoliskon
perusedellytys (Monelle 1992: 308). Alisteinen ”puolisko” joutuu ihmisyhtei-
sOn jasenend usein erilaisten projisointien kohteeksi, kun enemmisté rakentaa
omaa identiteettiiin reaktiivisesti sen varaan, mita se itse ei ole. Siksi vaikka-
pa ulkomaalaisen tekemi rikos saa osakseen suhteetonta huomiota, kun taas
suomalaisen tekemini sama rikos saattaisi ehki jaidd kokonaan vaille huo-
miota. Pohdiskellessaan ulkomaalaisen tekemii rikosta suomalainen voi aja-
tella: ”Noin mini en tee!” (Tiedostamattomasti hin voi kuitenkin toivoa te-
kevinsa kyseisen rikoksen, ja siksi sen kuvittelu ja kauhistelu tuottaa hinelle
erityistd mielihyvii.)

Tunnusmerkkisyydet ovat joskus varsin kiusallisia, silli ne paljastavat
maanliheiselld tavalla aukon nienniisesti yhdenmukaisessa tuonpuoleisesta
jarjestelmistid. Esimerkiksi tielaitos sanoo palvelevansa kaikkia, kun se pa-
rantaa paikkojen saavutettavuutta (siis rakentaa teitd), ja parantavansa ndin
kaikkien hyvinvointia. Mutta kun joku alkaa valittaa, etti tienrakennus on pi-
lannut hinen kaivovetensd, han onkin kiusallinen yksityistapaus, joka horjut-
taa uskoa abstraktiin sepitteeseen.* Voimme olla tdysin varmoja ainoastaan
timin konkreettisen tapauksen olemassaolosta, ja hahmotamme sen tunnus-
merkkiseksi.

2.10. Onko pragmaattinen analyysi analyysia?

Musiikkianalyysia ei ole totuttu méirittelemiin kovin tiukasti eiki lopullises-
ti. On pidetty tirkeimpind, ettd erilaisia nikékulmia voidaan jatkuvasti ke-
hittdd. Samastakin teoksesta voi saada lukeakseen useita aivan erilaisia analyy-
seja. Tiastd voidaan jo péitelld, ettd sama sdvelteos voidaan nihdi eri tavoin.

* Fil. tri Pirjo Karvosen ja Ph. D. Pekka Saurin luento "Todellisuuden sosiaalinen rakentu-
minen” Helsingin yliopistossa 1.12.199S.
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Ei voida jarkevisti vaatia, ettid kaikkien olisi tavoitettava ja tunnustettava jo-
kin tietty nikokulma. Veijo Murtomaki kirjoittaa:

”Musiikkiteos onkin kisitettivd monidimensionaaliseksi jidnnityskentiksi,
jolloin tulkinnassa ei mikdin tietty nikemys voi vaatia yksinoikeutta: kaikki
tarkastelutavat yhdessi luovat vasta edellytykset sivelteoksen ymmartimisel-
le” (Murtomiki 1993b: 8).

Tiarkedd on se, ettd eri nikokulmat voi havaita osuviksi ja sisdisesti johdon-
mukaisiksi, vaikka itse olisikin tottunut kokonaan toisenlaiseen tarkasteluta-
paan:

2

— — onnistuneen tulkinnan ja tulkitsijan i#seymmairryksen vililli ei vallitse
mitdin vilttimitontd suhdetta: esimerkiksi Aristoteleen induktioteorian mer-
kityksen selvillesaamisen ei tarvitse johtaa siihen, etti me muutamme omaa
kisitystimme induktion luonteesta” (Niiniluoto 1983: 174).

Tzhin voi tietysti huomauttaa, etti jos tutkija perehtyy vaikkapa Aristoteleen
induktioteoriaan mutta ei muuta omaa kisitystddn induktion luonteesta, hi-
nen itseymmarryksensi kasvaa vaistimitti. — Taiteidentutkimuksessa plura-
lismi ja verifioinnin vaatimus ly6vat kittd hieman eri tavoin kuin vaikkapa
luonnontieteissi. Tieteeseen musiikkianalyysia lihentavit juuri nimi ominai-
suudet: kootaan jirjestelmillisesti uutta tietoa; tieto ja sen etsimisperusteet
ovat julkisia; tieto syntyy tutkijan ja tutkimuskohteen vuorovaikutuksen tu-
lokseksi; tiedon lihteend on tutkimuskohteesta saatava kokemus; tutkijayh-
teis6 voi olla yhtd mieltd tiedon laadusta; analyysissa tehdyt virheet voidaan
vihitellen havaita ja poistaa; kuka tahansa asianmukaisen koulutuksen saa-
nut voi ymmairtii tehdyt havainnot. (Ks. Niiniluoto 1983; Haaparanta—Nii-
niluoto 1986.)

Musiikkianalyysin ja erityisesti tulkitsevan kuvailun subjektiivisuus saa
tietysti eniten epidilemiin sen tieteellisyyttd. ”Toisin sanoen joudumme vaa-
raan, ettd musiikista 16ytimamme subjekti ei ole kukaan muu kuin me itse”
(Tarasti 1994a: 109). Kaikilta tutkimuskohteilta vaaditaan kuitenkin objektii-
visuutta niin paljon kuin on edullista: kuvatun piirteen on 16ydyttivi teokses-
ta, mutta saamme tulkita sen jollakin johdonmukaisella tavalla; ks. esim. eri-
laisia analyyseja ns. Tristan-soinnusta (Meyer 1989: 282-283). Tristan-sointu
on niet jo lihes banaali esimerkki taiteen monihahmotteisuudesta. Taideteok-
set voidaan tulkita monella tavoin, eiki kukaan voi sanoa viimeisti sanaa (ks.
Ahlberg 1993); joku voi painvastoin keksid vield uuden tulkinnan Tristan-soin-
nulle. Ei olisi kovin kdytinnollistd vaatia musiikkianalyysilta positivistista, lo-
pullista otetta (timi on jo sinidnsi romanttinen oletus, silld tissd painotetaan
tulemista eiki olemista), koska analyytikot ovat yksil6iti ja taide on viime ki-
dessi yksilon ja teoksen kohtaamista. Jokaisella analyytikolla on toki paljon
yhteistd toistensa kanssa — olemme kaikki lukeneet suunnilleen samat oppi-
kirjat jne. —, mutta eroja on myds: luonteenlaadussa, painotuksissa, herkkyy-
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dessi, taipumuksissa. Siksi voisi analogianomaisesti kuvata, ettd musiikkiana-
lyytikot kiertdvit omaa keskipistettdin mutta kukin omanlaisella radallaan,
kuka kaukana, kuka lihelld, kuka ympyria, kuka ellipsii, kuka kerran sadassa
vuodessa pyyhaltiid komeetan lailla aivan keskipisteensa sivuitse. (On tietysti
muistettava, ettd oikeastaan kiintotihti ja kiertolainen kieppuvat yhteisen pai-
nopisteen ympiri ja ettd merkitys on hajasijoitettu.)

Taiteen vastaanoton tutkimus on kiinnittinyt huomiota siihen, etti taide-
teos muodostuu lopullisesti vasta jokaisessa yksityisessid vastaanottotapahtu-
massa. Todellinen taideteos olisi siis timin mukaan erdinlainen vaikeasti rajat-
tava henkinen prosessi, johon kuuluu taideteoksen vastaanotto ja ehkid myos
sen pohdiskelu jilkeenpiin.* Taideteoksen vastaanotto on merkittivilld ta-
voin sen luomista. Kun tillaista yksilollisen luomisen ainutkertaista tulosta
analysoidaan, ei positivistien ja realistien ankarimpia vaatimuksia voida yk-
sinkertaisesti noudattaa. Analyysia voidaan moittia subjektiiviseksi, mutta pe-
rustavia korjauksia ei ole luvassa. Maailmamme on vajavainen, emmeka voi
muuttaa sitd tdysin mieleiseksemme. Tdssd tapauksessa on parempi ottaa kri-
titkistd vaarin ja koettaa teroittaa havainnointikykyimme siind méérin kuin
tutkimuskohteen luonne antaa myoten; meidin ei esimerkiksi tarvitse luopua
musiikkianalyysista sen vajavaisuuksien takia, vaan meilld on oikeus tutkia
sitd, mistd olemme kiinnostuneet. Tiedon luonteen epdvarmuus meidin on
toki pidettdvd mielessi, ja se varjellee pahimmilta ylily6nneilta.

Sama ongelmahan vaivaa sivumennen sanoen psykoanalyyttista tietoa:
emme saa thmisen psyykesti suoraa tietoa, emme edes avaamalla hinen kal-
loaan, vaan joudumme turvautumaan toisaalta itsetutkisteluun (introspek-

* Jos siis pitdisi madritelld, missd ja miten sanataideteos on, niin arvioisin Wellekin ja
Warrenin (1969) tavoin, etti se piilee kulttuurin muistissa sanajoukkona (painetut kirjat
ja partituurit ovat vain muistiapuja, “kognitiivisia artefakteja”). Romaanin lukeminen ja
sinfonian esitys ovat tavallaan jidvuoren huippuja — silloin taideteokset ovat olemassa
kaikkein konkreettisimmin. Ne kuitenkin jatkavat olemassaoloaan lukemisten ja esitys-
ten vililld, kun mietiskelemme ja pohdiskelemme niitd ja mieleemme nousee katkelmia
— tdmdi tapahtuu niin sanoaksemme pinnan alla. Olemassaoloa on siis monenasteista.
Taideteosten “hiljaiselo” nikyy myds mm. siitd, kuinka niiden fragmentit tulevat yhtei-
sen viestimisen osaksi: Beethovenin ja Chopinin melodiakatkelmia kiytetddn Saksan ja
Puolan radion viliaikamerkkeind, ”Eskon puumerkki” levidd Nummisuutareista yleiseen
kielenkdytt66n, mainoksissa kdytetdin Chaplinin ja Ohukaisen ja Paksukaisen hahmo-
ja. Brittildisen The Lewis Carroll Societyn lehdessid Bandersnatch seurataan konkreetti-
sesti Lewis Carrollin kirjojen "hiljaiseloa”: seuran jisenet lihettdvit toimitukseen lehti-
leikkeiti, joissa on vain jotenkin viitattu esimerkiksi Liisan seikkailut -kirjoihin. (Sitaa-
tit voivat olla myos virheellisid, ja ne herdttavit "carrolliaaneissa” suurta huvitusta ja ne
kootaan otsikon ”It’s Their Own Invention Dept.” alle.) Taideteosten olemassaolokin
muodostaa siis jatkumon: se alkaa teoksen mahdollisimman tdydellisestd ja hiiriotto-
mistd esityksesti/esiintymisestd, kulkee fragmenttien kautta olemassaolemattomuuteen
ja virheellisiin muistumiin. — Tissi ei voida ruveta pohtimaan, kumpi on vihempiar-
voista olemassaoloa: etti teosta ei ole olemassa vai ettd siitd muistetaan vain virheellisid
katkelmia. (Vrt. my6s Huttunen 1995 ja sielld esitetty kirjallisuus.)
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tioon), joka varmasti on subjektiivista — kukaan muu ei voi kurkistaa piim-
me sisddn ja varmistaa, olemmeko tulkinneet mieleenjohtumiamme oikein tai
olemmeko edes kertoneet ne totuudenmukaisesti —, ja toisaalta muiden toi-
minnan tarkasteluun (ekstrospektio). Kummassakaan tapauksessa emme voi
suoraan havainnoida mielen voimia ja toimintaa, vaan meididn on ikdin kuin
tapahtumain seuraannosta koetettava piitelld, millaiset voimat asioita liikut-
televat. Toisaalta on my6s syyti kysyi, kuinka pitkille meididn on aina oletetta-
va nimenomaan siti, etti toinen valehtelee. Eik6 semmoinen ole jo jonkinlais-
ta hitdvarjelun liioittelua ja vainoharhaa? Asialliseen argumentointiin kuuluu,
ettd toisen osapuolen kommentit koetetaan tulkita mahdollisimman rationaa-
lisesti (ks. Ollinheimo 19935). On kuin katselisimme marionetteja: joudumme
katsomaan vain nukkejen liikkeitd, mutta jos itse asiassa haluaisimme pdistid
perille narulautojen liikkeistd, joudumme paittelemdin ja mallintamaan pit-
kidaikaisen huomioinnin perusteella, miten narulaudat liikkuvat ja miten nuk-
kejen litkkeet niistd johtuvat (vrt. myds Platonin kuuluisa luolavertaus).

Tamai asettaa melko suuria vaatimuksia yksityiselle musiikkianalyytikol-
le: hidnen olisi alttiisti paljastettava oma asemansa ja nikokulmansa, nostet-
tava se tieteellisen tarkastelun kohteeksi. Tutkijan roolin merkitys tietenkin
vaihtelee analyysin mukaan, mutta taysin merkitykseton se ei ole koskaan.
Titd asennoitumistapaa voi nimittdd Mikko Heinion tapaan kriittiseksi ref-
lektiivisyydeksi:

“Kriittiselld reflektiivisyydelld tarkoitan ensinnikin vaihtoehtoisten lihesty-
mistapojen punnintaa sekd sitten oman lihestymistavan pohdiskelua. Jilkim-
miiseen kuuluvat mm. metodien eksplikoiminen, analyysin ja tulkinnan vi-
listen suhteiden miettiminen seki ’semioottisen relevanssin’ midrittely. *Se-
mioottisella relevanssilla’ Jean-Jacques Nattiez tarkoittaa sitd, tulkitaanko
teos itsestddn vai tekijdstd vai vastaanottajasta kdsin. Yleensd motiivianalyy-
tikot katsovat viitteidensd koskevan vain teosta itsedin, mutta tosiasiallisesti
he esittdvit viitteitd myos tekijan sivellysteknisistd ratkaisuista ja kuulijan ta-
vasta hahmottaa ao. musiikkia. Edelleen tutkijan olisi hyvi tiedostaa, ettd va-
littu metodi heijastaa tiettyd kisitystd musiikin luonteesta — —.

En tarkoita, ettd kriittinen reflektiivisyys olisi ikddn kuin obligatorinen
ohjelma, jolla jokaisen analyysitutkielman teoreettinen ohjelma olisi raken-
nettava. Viime kiddessi se on ajattelun tapa ja taso, jo[n]ka pitiisi olla tutkiel-
massa ldsni kautta linjan.” (Heinié 1993: 26. Lihavoinnit minun.)

Esittimini nukkevertaus on osuva myos kisilld olevan tutkielman kan-
nalta. Kun aikaisemmin esittelin fiktiivisen kerronnan ketjun, siini oli kysy-
mys rakennelmasta, joka ei "niy” musiikkikappaleista mitenkdin. Savellysten
kerronnallista monimuotoisuutta selittimiin voidaan kuitenkin rakentaa til-
lainen taustatason mekanismi. Siind monimuotoisille ilmidille etsitian mah-
dollisimman kompakti lihde. Koska sivellysten aikaluonne ja tapahtumakyl-
ldisyys ainakin jollain tavoin muistuttavat muuta ihmisen toimintaa, voidaan

87



olettaa, etti se on teoksen sisdisen subjektin (sujet d’énoncé) aikaansaannos-
ta. (Teoksen KErRTOJA voi tehdd virheen, mutta KIRJAILIJA tai SAVELTAJA
voi olla siitd tietoinen; romaanihenkil6iden mielipiteitd ei myoskdin tulisi pi-
td4 KIRJAILIJAN mielipiteini.) Varmuuden vuoksi timi tapahtumain subjek-
ti, ohjaaja, on syyti erottaa taideteoksen luojasta (sujet d’énonciation). Heitd
on kieltimitti vaikea erottaa toisistaan, mutta esimerkiksi silloin kun taide-
teoksen sisdinen kertoja epdonnistuu, sen ei tarvitse olla tahatonta. Sivelti-
ja voi dramaturgisista syisti — esimerkiksi vitsin tai ironian aikaansaamisek-
si — kirjoittaa savellykseen jotain kompel6ai. Toisaalta on my6s varauduttava
sithen, ettd siveltdjin aikomukset eivit aina toteudu teoksessa. SAVELTAJAN
ja KERTOJAN erottaminen on siis varotoimi, joka tulee ajankohtaiseksi vain eri-
tyistilanteissa.

Edelld mainitsin muutamia piirteitd, joiden perusteella musiikkianalyysin
tieteellisyyttd voidaan arvostella. Huomattiin kuitenkin, ettd tima kritiikki on
tavallaan redundanttia: esitetyt puutteet ovat tosia ja tuskallisia, mutta emme
voi todellisuudelle mitddn. Tavallisestihan kritiikkid esitetddn, jotta asiainti-
loissa saataisiin aikaan parannusta. Tédssd tapauksessa kritiikki ei voi sithen
johtaay silti se on hy6dyksi.

Niin sanotun hermeneuttisen filosofian piirissi on pohdittu tulkintati-
lanteiden tieteellisid kysymyksenasetteluja. Ilkka Niiniluoto (1983: 172-173)
erottaa nelji tapaa, joilla merkitysta tutkitaan tulkintatieteiden piirissi.

(1) Voidaan tutkia teoksen tai toiminnan historiallisesti alkuperdistd mer-
kitystd. Merkityksenantajana toimii joko tekiji tai hinen sosiaaliyhteisonsa.
He voivat myds epdonnistua “merkityksellistimisessdin”. Kysymyksessd on
siis tekstin “tekijainpuoleisen mielen” ennallistaminen, ja tekijin oletetaan hal-
litsevan merkitykset. Téllainen tulkinta on sitd vaikeampaa, miti enemmain
toimijoiden ja tulkitsijoiden vililld on ajallista tai sosiaalista etdisyytta.

(2) Toiseksi voidaan etsid piilevdid merkitysti, joka voi olla tekijille tie-
dostumaton. Tutkija pyrkii ymmirtimain kohteen paremmin kuin sen tekija.
Esimerkiksi voidaan mainita ns. freudilaiset lipsahdukset, joille analyytikko
koettaa 16ytdd syvitason merkityksen (ja auttaa ja ohjaa potilasta 16ytimaiin
tuon merkityksen sitten itse). Tekijdd ei endi pideti tdysin suvereenina toimi-
jana.

(3) Voidaan tutkia myds tekstin merkitysti tulkitsijalle. ”Sisiltyykoé Roo-
man valtakunnan hivié6n jokin opetus meille? Mikid on oikea tapa tulkita ja
soveltaa nykyisessi tilanteessa lakia, joka aiemmin on sdiddetty erilaisissa olo-
suhteissa?”

(4) Lopuksi voidaan tutkia kohteen sisdistd merkitysti, joka teoksessa on
”sindnsd”. Teoksen syntyhistoria ja vaikutukset on suljettava tarkastelun ul-
kopuolelle, ja teoksissa saattaa olla tahattomia piirteitd. Tallaista tutkimusta
ovat harjoittaneet mm. strukturalistit ja uuskriitikot.
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Pragmaattinen analyysi keskittyy tutkimaan musiikin ja sen kontekstin
tahi kotekstin suhdetta, ja se edustaa siksi ennen kaikkea kohdan 3 tutkimus-
ta. Myos kohta 2 viittaa pragmaattisen tutkimuksen lihtokohtiin.

Musiikkianalyysiin ja erityisesti pragmaattiseen analyysiin liittyy piirre,
joka saattaa joidenkuiden mielesti edelleen heikentdi sen tieteellisyytti. Prag-
maattinen analyysi joutuu niet usein vetoamaan ns. musiikilliseen yleissivistyk-
seen ja sitd on siksi hyvin vaikea todentaa. Erityisesti taidemusiikki on ns. sisi-
piirin harrastus ja sen ymmartiminen” vaatii tiettya yleissivistysti ja perehty-
neisyyttd, ehkd my6s taidemusiikkiperinteeseen liittyvin suullisen ja ”puoli-
suullisen” perinteen tuntemista — siis sosiokulturaalista tietoa. ("Puolisuulli-
nen” tarkoittaa tdssd juoruja ja anekdootteja ym., jotka on koottu kirjoihin
mutta jotka voisivat eldi ja erityisesti populaarimusiikin alalla elavitkin puh-
taasti suullisena perinteenid. Ne on pantu kirjoihin ennen kaikkea siksi, etti ne
liittyvit taidemusiikkiin, silld kaikki taidemusiikkiin liittyva nauttii kulttuuris-
samme melko huomattavaa arvostusta. Kysymys on siis etnomusikologisesta
nikokohdasta.) Jos esimerkiksi sanomme, ettd Sostakovit§in As-duuri-prelu-
din dkkimodulaatio on epitavallinen ja yllattivi (ks. analyysia jdljempini),
niin mihin voimme vedota, jos joku kieltdytyy uskomasta? (Modulaatio kylla
kuullaan, mutta osataanko siti tulkita?) Tdssd tapauksessa voidaan huomaut-
taa, ettd (1) useimmat musiikintutkijat ovat asiasta yksimielisid ja ettd viite
yksinkertaisesti “tuntuu todelta”. Tdhidn voidaan tietysti esittid vastaviite:
kokonainen aikakausi voi olla vdirissi. Esimerkiksi keskiajalla uskottiin, ettd
aurinko kiertid Maata ja viite “tuntui todelta” ajan tutkijain mielestd. (Mutta
koska preludi ei ole kylmi vaan perustettu tosiasia, kuten John R. Searle sa-
noisi, ei oikeastaan ole ulkoista todellisuutta, jonka kanssa se olisi ristiriidas-
sa: kisitys on tosi, koska sen yleisesti uskotaan olevan tosi.) Toisaalta voisim-
me vedota sithen, etti (2) dkkimodulaatioista ei ennen puhuttu oppikirjoissa
eikd niitd kielletty, koska oli itsestdidn selvda, ettei kukaan sellaisia kirjoittai-
si. Tdahdnkin voidaan viittdi vastaan: oppikirjat saattavat vaieta aivan yksin-
kertaisista asioista, koska niiden oletetaan olevan yleisesti tiedossa (esim. sii-
td ettd pianoa ei milloinkaan soiteta nenilld). Tastd kdynee jo ilmeiseksi, ettd
pragmaattinen analyysi, kuten muukin musiikkianalyysi, onnistuu parhaiten
kulttuurin sisiltd, sen jasenelti. Se on siis eemistd tutkimusta. (Siksi analyyti-
kon olisi aina esiteltivd oma lihtokohtansa ja taustansa mahdollisimman sel-
kedsti, koska se on tavallaan osa analyysia ja lopputulos riippuu olennaises-
ti siitd. Tieteellisen tiedonhan kuuluu olla julkista.) Kysymys on “sosiaalisesti
rakentuneesta todellisuudesta”, jonka presuppositiot vaikuttavat lausumatto-
mina oletuksina toimintamme taustalla. Toisaalta havaitsemisemme pohjau-
tunee aivan synnynndisiin vaistoihin ja taipumuksiin, eikd niiden eksplikoimi-
nen ole mahdollista. Se ei kuitenkaan tarkoita siti, ettd 1ihtokohdista sopisi
vaieta tykkidnain.
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Musiikkianalyysin ja pragmaattisen analyysin ongelmaksi saattaakin
nousta se, ettd se hyviksytiin vain oman kulttuurinsa sisilli eikid se vakuu-
ta ulkopuolisia, koska kulttuurin jdsenilld on suunnilleen sama lihtokohta ja
analyytikon viitteet yksinkertaisesti tuntuvat todelta”. Pragmaattista analyy-
sia pitdisikin pystyad puolustamaan myos todellisuuden havainnoinnilla.

(3) Voimme valita satunnaisia teoksia ja osoittaa, ettd niistd ei mainitun-
laisia dkkimodulaatioita juuri 16ydy. Tallaiseen johdonmukaiseen havainnoin-
tiin perustuva (induktiivinen) tiedonkeruu on paras todiste minki tahansa
analyysin puolesta. Valitettavasti se ei ole aina helppo tie tai edes mahdolli-
nen. Todistustaakka kuuluu kuitenkin aina viitteen esittéjille, ja suhtaudun
varauksin sithen, ettd jokin viite hyviksytdidn siksi, ettd se “tuntuu todelta”
— samaanhan pystyvit suostuttelu, meskaliini ja uskonnollinen ilmoitus. Ilk-
ka Niiniluoto tihdentii tiedeyhteison kollektiivista hyviksyntda:

”Yksityisen tutkijan saavuttamat tulokset voidaan katsoa piteviksi vasta sit-
ten, kun ne ovat lipikiyneet julkisen tieteellisen keskustelun ja kritiikin” (Nii-
niluoto 1980: 83).

Edelld mainitun yleisen muistin (vrt. Tarasti 1994a: 20) tutkimiseksi olisi-
kin luotava oma erityinen tutkimusmenetelmi. Aihe on erittdin tirked huo-
limatta siitd, ettd sitd on vaikea tutkia. Timi tieto on nimittdin lisnd meissi
itsessimme, emmeki voi tuosta vain ilmaista sitd ehedni ja ristiriidattomana
kokonaisuutena; emme pysty astumaan tajuntamme ulkopuolelle tarkastele-
maan sitd objektiivisesti. Voimme tietenkin luoda metakielen, jolla voimme
puhua tuosta tiedosta, mutta tuo metakielikin on vain meidin ihmisten tekoa
ja silld on omat vajavaisuutensa. Sitd voidaan kisitelld uuden metakielen, me-
tametakielen, avulla, mutta sekidin ei anna ”lopullista” kuvaa ihmisen tiedos-
ta, vaan tason vaihtaminen voi jatkua periaatteessa darettomyyksiin.

Emme vilttimitti ole kaikesta muistista edes tietoisia, aivan kuten emme
puhuessammekaan vilttamittd “tiedd” kieliopista mitddn (vrt. Tarasti 1990:
12). Julia Kristeva nimittdisi muistin sisiltimii informaatiota genotekstiksi
eli perutekstiksi. Peruteksti on eridinlainen uskomus, joka ohjaa meiti ja jon-
ka avulla voimme tulkita fenoteksteji eli ilmitekstejd. Perutekstit ovat tekste-
jd siind mielessi, ettd ne nikyvit muiden tekstien ”4dpi” (Kristevan interteks-
tuaalisuus onkin lihelld Bahtinia). Perutekstien merkitykset ovat "uponneet”
tiedostumattomaan; merkitys ei piile lauseessa tai rakenteessa, vaan se muo-
vautuu kiyt6ssi. Tillainen tieto on positivistisesta nikokulmasta kisin vihin-
tddnkin epdilyttdvii ja arvotonta. Kuitenkin tima muistitieto on olemassa ja
vaikuttaa koko ajan ymmirtimiseemme. Sen ongelmallisuus on tieteen, ei tie-
don itsensd ominaisuus (vrt. Adorno 1973: 179). Eero Tarasti kirjoittaa on-
gelmasta seuraavasti:

”Voimme edelleen olettaa, ettd musiikin edetessi jotkin kohdat ovat ratkaise-
vampia kuin toiset, koska ne vaikuttavat voimakkaammin paradigmaan, joka
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kuulijan mielessd muotoutuu. Siksi olisi jotenkin yritettdvi kuvata niiti para-
digmoja, jotka syntyvit musiikin semioosiin osallistuvan kuulijan mielessa.”
(Tarasti 1994a: 19.)

Ensimmadisessi virkkeessi tarkoitetaan siis sellaisia musiikin kohtia, jotka pa-
lautuvat vaivattomammin mieleemme, kun muistelemme sivellysti (niitd voi-
taisiin nimittd4d hieman viljissd mielessi intonaatioiksi [vrt. Boris Asafjev]).
Myos sosiaalinen elimdmme on tillaista: sosiaalisissa vuorovaikutustilanteis-
sa on kohtia, jotka jadvit vaivattomasti mieleen ja joiden kautta ”elimme” ti-
lanteet uudelleen. Esimerkiksi vihkiseremonioista me emme niinkdin muista
odottelua vaan ennemminkin papin ratkaisevat sanat. Niiti tihentymii, joissa
tapahtuu “monta asiaa yhti aikaa” tai ratkaisevia asioita lyhyen ajan kuluessa,
voisi nimittd4 semanttisiksi kompekseiksi eli merkitystihentymiksi; ndiden vi-
lilld puolestaan on transitioita eli siirtymii. Jos nyt tarkastelemme timin tie-
don varassa Pier Paolo Pasolinin (1922-75) elokuvia Sikoldtti (1969), Medeia
(1969) ja Salo eli Sodoman 120 pdivdd (1975), voimme huomata, ettd Pasoli-
ni kohdistaa katseen nimenomaan erilaisiin transitioihin ja semanttiset komp-
leksit jadvit taka-alalle.* (Esimerkiksi Salo on “tyypillinen eurooppalainen
taide-elokuva”: siind kuvataan paljon odottelua ja ovia.) Hin toimii siis pdin-
vastoin kuin Hollywoodin elokuvantekijit, joille merkitystihentymait ovat rat-
kaisevan tirkeiti. Tuommoisessa tapauksessa muistikuvamme menneisyydes-
td vadristyvit: se olisi tiynniin ylevid ja komeita (tai ainakin jonkinlaisia)
merkitystihentymid; tuo kisitys on varsinaiselle todellisuudelle vieras, ja sitd
voinee pitdd lievisti narsistisena. Pasolini tuhoaa illuusiomme loistokkaasta ja
vauhdikkaasta menneisyydestd; hin harjoittaa jonkinlaista kdytinnon dekon-
struktiota. Pasolini ei pyri liehakoimaan — hin niyttii todellisuuden sellai-
sena kuin se on tai jopa karumpana kuin se on. Pannessaan katsojan odotta-
maan (vrt. Canetti 1980: 315-317) Pasolini kdyttd4 ohjaajan valtaa katsojaan
nihden; ohjaajan valta elokuva-ainekseen nihden on paljon vaikeampi erot-
taa: Pasolini esittdid fabulan sellaisena kuin se tuntuu olevan. Niin tehdessdin
hin kontrolloi katsojien ajattelua melko tarkkaan, silld elokuvassa ei hypiti
tapahtumasta toiseen eikd katsojan siksi tarvitse ajatella omiaan”, koska hi-
nen ei tarvitse sepittdd yhteytti jyrkkien siirtymien vilille (kuten vaikkapa Fe-
derico Fellinin elokuvien katsojien pitdi). Sen sijaan perinteisissd oopperoissa
keskitytdan usein merkitystihentymiin ja pitkitetdan niita.

Musiikin merkitystd ei voi tavoittaa yksinomaan ilmiasun perusteella,
vaan kehittelymahdollisuudet ovat yhti lailla merkitseviad (Tarasti 1994a: 11).
Toisin sanoen musiikin merkitysti eivit ratkaise yksinomaan ainekset ja suh-
teet, jotka ovat ldsnd (in praesentia), vaan my0s ne, jotka ovat piilossa (in ab-
sentia). Tami tuo mieleen Leonard B. Meyerin (1989: 34) huomion, jonka
mukaan ilmién merkitykseen vaikuttaa myos se, mitd olisi voinut tapahtua.

* Vrt. myos ehtoollisjaksoa Ingmar Bergmanin elokuvassa Talven valoa (1962).
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On melkeinpid mahdotonta analysoida musiikin tdti ulottuvuutta tavalla, joka
tyydyttdisi positivistia (kuten sanottua, emme paise tietcomme emmeka muis-
timme ulkopuolelle). Tdmai tieto on ilmeisesti koetettava vilittdd elimykselli-
sesti (vrt. Oscar Parland 1984a). — Titi ei pida sekoittaa ns. Humen giljotii-
niin: siitd mitd on ei voida piitelld, miti pitdisi olla (Niiniluoto 1983: 316).
Analysoijan musiikintuntemus vaikuttaa siis paljon analyysin tulokseen.
(millainen olisi ”oikea” musiikkisivistys? kuka sen miirittdisi?). Jos hdn tun-
tee Beethovenin tavan kidyttdd samanlaisia dkkimodulaatioita napolilaisen
soinnun sivellajiin (esimerkiksi 9. sinfoniassa ja 2. Razumouvski-kvartetossa)
kuin Sostakovitsin preludissa on, niin hin havainnee sen eri tavalla kuin jos
hin ei niitd tuntisi — eikd hin ehki osaisi kiinnittdd koko modulaatioon ensin-
kdin huomiota. Kari Kurkelan mukaan tutkijan esiteoreettinen tieto ja nike-
mys madrdivit sen, mihin tutkija alun perin kiinnittdd huomionsa ja millaisia
kokonaisuuksia hin tutkittavasta teoksesta muodostaa, ja ennen kaikkea sen,
millaisia taustarakenteita hin tulee analyysissaan ja teorianmuodostuksessaan
kayttimain. (Kurkela 1986b: 100.) Yleensi tutkija myos 16ytdd sen mitd hin
etsii — tuskin kukaan rupeaisi etsimain sarjallisia rakenteita Haydnin kvarte-
toista: niitd ei paljon 16ytyisi, ja etsijin kirjoittama tutkielma olisi melko pit-
kiveteistd luettavaa (vrt. Childs 1977: 209). Musiikkianalyysia leimaa tietty
kehdmaisyys: tutkimus vahvistaa tutkijan ennakko-oletuksia, ja sithen voidaan
suhtautua varauksellisesti (Kramer 1988: 221). Voidaan tietysti kysyi, ovat-
ko musiikintutkijat filosofeja ensinkdin, koska he eivit ole valmiita muutta-
maan kisitystdidn vaikka joka pidivd vaan enemminkin etsivit analysoitavak-
seen sellaisia teoksia, jotka vahvistavat heidin hypoteesinsa.* Tdhin voidaan
huomauttaa, etti kylld musiikintutkijakin ottaa kohteen huomioon ja tarken-
taa olettamustaan analyysin kuluessa. Hermeneuttinen kehi on oikeastaan
hermeneuttinen spiraali, joka thannetapauksessa kiertyy yhi lihemmis keski-

* Luonnontieteilijit suhtautuvat humanisteihin hieman ylenkatseellisesti siksi, ettd hu-
manistien tieto ei ole samalla tavoin "kovaa” kuin luonnontieteellinen tieto (joka koskee
Popperin maailmaa nro 1) vaan se on tavallaan kehidmiisti (ja koskee Popperin maail-
maa nro 3). Kuitenkin my6s luonnontieteellinen tieto perustuu tiettyjen diskurssimeka-
nismien kiyttoon (ks. Tarasti 1994a: 68; vrt. my6s Niiniluoto 1983: 178 et passim), ja
luonnontieteellinen tietokin on tietystd nikokulmasta kehdmaisti: tutkija rupeaa tutki-
maan jotain biokemiallista ilmiétid biokemian menetelmin — ja saa tuloksia. Nyt tuli ai-
nakin osoitetuksi, ettd kysymys on biokemiallisesta ilmi6std — misté ldhdettiin liikkeel-
le. Olennaista on kuitenkin se, ettd biokemiallisen tiedon mairi lisddntyi, ei vilttimattd
niin kuin tutkija oletti. Siini sivussa tuli tietysti osoitetuksi, ettd biokemiallinen lihesty-
mistapa oli oikea. Samoin humanisti lihtee liikkeelle jonkin ennakkokisityksen (hypo-
teesin) kera, ja tekstin kanssa seurustellessa se osoittautuu joko oikean- tai vidrdnsuun-
taiseksi. Olisiko kaikki osuvat hypoteesit tuomittava kehdpaitelmiksi? Sitd paitsi hu-
manistit etsivit enemmainkin kysymyksia ja pyrkivit kyseenalaistamaan arkitotuuksia.
Luonnontieteissi etsitddn ratkaisuja.

Luonnontieteiden kidyttima induktiivinen pdittely ei myoskddn sdilytd totuutta, ja
siksi sitd voidaan verrata humanististen tieteiden ymmaértamiseen (vrt. Niiniluoto 1983;
Vendler 1984).
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pistettd ja tarkkuutta, vaikka ei niitd koskaan saavutakaan (Niiniluoto 1983:
176). Se on eridinlaista raja-arvon iteroimista. Musiikki ei my6skiin ole kiin-
ted ja yhtendinen kokonaisuus, josta kaikki voisivat olla yhtd mieltd, vaan se
ndyttaytyy itse kullekin omanlaisenaan; tavallaan se antaa sen miti siltd odo-
tetaankin, jos silli vain on sithen mahdollisuuksia. Kuten Jifi Kulka (1995:
280) huomauttaa, on “usein vaikeaa miirittii raja musiikin semantiikan ja
musiikin heridttimin silkan fantasian vilille”. Vilinpitimittomille kuulijalle
musiikki saattaa toki olla samanlainen mielikuvittelun vauhdittaja kuin 1dm-
min vaahtokylpy eikd musiikkivalinnalla juuri ole vilid. Veijo Murtomiki kir-
joittaa:

”[Monroe C.] Beardsleyn ns. kuvanherittimisteorian (the image-evocation
theory) mukaisesti samoin kuin kylpeminen saattaa laukaista henkilossd unek-
sinnan — ilman ettd syntyvien assosiaatioiden mielivaltaisella kokonaisuudel-
la olisi mitddn tekemistd itse kylvyn kanssa — musiikki tarjoaa useimmille
kuuntelijoille hyvin tilaisuuden vapaaseen fantisointiin, miki sinilldan [!] ei
ole tuomittavaa, vaikkakaan tillaista kiyttd4 ei voi pitdd ainoana tai ainakaan
tarkeimpidna musiikin tehtivinid” (Murtomiki 1993b: 11).

Lienee kuitenkin vaadittava, ettid pragmaattinen(kin) analyysi on T. W. Ador-
non kuvaaman asiantuntijakuulijan toimintaa: musiikkivalinnalla on mahdol-
lisimman suuri merkitys ja huomio kiinnittyy musiikkiin niin paljon kuin mah-
dollista. Téllaisen analyytikon olisi oltava tdysin tietoinen teknisistd ja raken-
teellisista viittauksista.* (Adorno 1973: 182.) Jos tutkimusmenetelmi niet va-

litaan sopivasti, silld voidaan paljastaa melkeinpd mitad halutaan (Childs 1977:
209-210).

Tillainen analyysiasenne, jossa oma lihtokohta otetaan tutkistelun koh-
teeksi, on arvokas jo sindnsi. Pauli Pylkon ratkaisuehdotus tuntuu siksi mie-

lekkaalta:

”Sen sijaan, ettd tyytyisimme pdivittelemadin luonnontieteen tutkimusasenteen
rajoituksia, voimme yrittdd muuttaa tiedetti ja tiedekisitystd sellaiseen epi-
dogmaattiseen suuntaan, ettd tiede (my6s luonnontiede) ikddnkuin alusta 13h-
tien on valmis kisittelemiin ihmisen kokemuksen, tietoisuuden, havainnon
ja ajattelun ongelmia. Esimerkiksi epidogmaattinen fysiikka on sellaista, joka
lihtee liikkeelle fysiikan kielen ja havaintotilanteen analyysistd, ei joistakin ole-
tetuista ulkomaailman objekteista. Tietenkin voi kdydi niin, ettd tuollainen
epidogmaattinen kisitys tieteestd eroaa huomattavasti siitd tavanomaisesta
tiedekisityksesti, joka on vallalla tiedemaailmassa.” (Pylkko 1995: 45.)

Toisaalta taas esimerkiksi Sigmund Freudin (1995: 101-175) Leonardo-tut-
kielma (Eine Kindbeitserinnerung des Leonardo da Vinci, 1910) on kylld ar-
vokas, vaikka se perustuukin kdinndsvirheeseen; se opettaa kuitenkin psyko-

* On ironista sindnsi, ettd tillainen asenne ei ndy kovin selvdsti Adornon Sibelius-kritii-
kista.
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analyyttista pdittelyd sindnsd seki tiettyd kddnnostieteellistd huolellisuutta.
Tieteenfilosofi William Whewell (1794-1866) kirjoitti:

”Hypoteesit voivat olla hyodyllisia, vaikka ne sisiltidisivitkin turhia ja virheel-
lisid osia, silli ne voivat antaa tosiasioita yhteensitovan oikean yhteyden ja
niiden turhat osat ja virheellisyydet voidaan myohemmin korjata” (siteerattu
Niiniluodon 1983: 131 mukaan).

2.11. Savellyksen koherenttiudesta

Tissd jaksossa luodaan katsaus varhempiin kisityksiin ja esitetddn tulkinta-
mahdollisuus. Tutkimus kohdistuu sithen koherenssiin, jonka kuulija tuo mu-
siikkiing muiden koherenssikeinojen olemassaoloa ei kiistetd. Koherenttius ei
ole tdssd arvottava vaan analyyttinen kisite.

Koherenttius-sanaa kiytetdin tarkasti ottaen ainakin kolmella eri taval-
la. Koherenttius, tarkoittaa pelkkii jatkuvuutta, ja se johtuu yksinkertaises-
ti yksikoiden ajallisesta ja/tai avaruudellisesta liheisyydesti. Koherenttius, on
kuulijalle syntyvd psykologinen vakaumus yksikéiden yhteenkuuluvuudesta.
Koherenttius, on arvottava kisite: taideteos on hyvi, koska se on kiinte, joh-
donmukainen ja yhtendinen. Koherenttius, ei valttimattd edellytd aineellista
koherenttiutta,, koska vastaanottaja voi itse tayttdd aukkopaikat sepitteillddn.
Koherenttius, tuntuisi edellyttivin, ettd kuulija joutuu kylld sepittimain auk-
kopaikkoja mutta kohtuullisessa miirin. — Jatkossa kidytdn alaindeksinume-
roita erottelemaan koherenttiuden eri nikokohtia, jos se on tarpeen. Ensi si-
jassa keskityn tarkastelemaan koherenttiutta,.

2.11.1. Koherenttiuden, luonnehdintoja

2.11.1.1. Leonard B. Meyer kuvaa koherenttiuden, (eli koheesion tai kohe-
renssin) seuraavasti:

”Miti sen perustana sitten pidetdinkin, ykseys ei ole objektiivinen piirre niin
kuin taajuus tai intensiteetti eikd méirittelynalainen suhde niin kuin tiyslo-
puke tai crescendo. Se on enemminkin psykologinen teho — oivallisuuden,
eheyden ja tiydellisyyden vaikutelma —, joka riippuu paitsi havaituista drsyk-
keistd myds kulttuuriperiisisti uskomuksista ja asenteista, jotka ovat syopy-
neet kuulijain mieleen tiedollis-kisitteellisen tyydytyksen mittapuiksi.” (Mey-
er 1989: 326.)

Musiikkianalyysissa on ollut piilevini oletuksena usko teoksen yhtenii-
syyteen: usein analyysi on jopa ollut tuon yhteniisyyden paljastamista nien-
niisen katkelmallisuuden ja epdjatkuvuuden takaa. Tomi Mikeld (1995: 498)
kylldkin huomauttaa: ”On my®6s tulkintakysymys, voiko katkelmallinen rooli
olla rooli ensinkiin, vai onko se vain fragmenttiryvis vailla jatkuvuutta.” Jo-
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nathan D. Kramer pitdd koherenttiususkoa kuitenkin yhteni tirkeimmisti ja
levinneimmisti olettamuksista:

”— — tuppaamme pitimiin itsestddn selvini, ettd jokainen analyysin arvoinen
teos on yhteniinen, ja niinpa pidimme automaattisesti hyédylliseni metodo-
logiaa, joka tihtdd yhtendisyyden paljastamiseen (kuten kdytinnossd kaikki
tavallisesti kdytettdvit analyysimenetelmit tekevit)” (Kramer 1988: 221).

Ei juuri ole kyselty, pitdisiké meidin kokea teoksen katkelmallisuus sellaise-
naan, vaan on pidetty itsestdidn selvini, ettd teos on yhtendinen kokonaisuus.
tai ettd sdveltdjd on sitd ainakin tavoitellut. Eero Tarasti kirjoittaa siitd, kuinka
jatkuvuus on tirkeidi ihmisille:

”Epdilemitta ihmisen perustarpeisiin kuuluu jatkuvuuden ja ennustettavuu-
den tuominen elimiin, entropian epidvakaan tilan korvaaminen toistuvuu-
della” (Tarasti 1994a: 67).

Peter Bergerin ja Thomas Luckmannin (1994: 174) mukaan katkokset ”ovat
jo itsessddn uhka subjektiiviselle todellisuudelle”. Ilmeisesti yksilot etsivit arki-
todellisuuden pirstaleisen kokemusmaailman ylittdvid kattavampia merkityk-
sid olemassaololleen. Mahdollisesti ”tima pyrkimys merkitysten yhteennivo-
miseen perustuu psykologiseen tarpeeseen, jolla puolestaan saattaa olla fy-
siologinen perusta (toisin sanoen ihmisen psykofyysisessa rakenteessa saattaa
olla sisdsyntyinen ’tarve’ johdonmukaisuuteen)” (mts. 77).

2.11.1.2. Tarastin mukaan ns. isotopiat takaavat musiikin jatkuvuuden (ko-
herenttiuden,). “Isotopiat tarkoittavat semanttista luokkajoukkoa, jonka tois-
teisuus takaa minki tahansa tekstijirjestelmin koherenttiuden ja analysoita-
vuuden” (Tarasti 1994a: 6). Isotopia voi olla "enemmain tai vihemmin akro-
ninen ja abstrakti syvirakenne, kuten Schenkerin Urlinie tai Greimasin se-
mioottinen neli6” (mts. 7), temaattisuus, musiikin lajityyppi, tekstuurityyppi
tai tekstistrategia. Yhdistelmiisotopioissa puolestaan tietty kohta kuuluu kah-
teen eri muoto-osaan tai isotopiaan (vrt. teleskooppitekniikka). Myds kisit-
teet spatiaalisuus, temporaalisuus ja aktoriaalisuus voidaan liittd4 tihidn. Jos
jollakin tasolla (esimerkiksi spatiaalisella) tapahtuu katkos (kuten dkkimodu-
laatio Sostakovitdin As-duuri-preludissa), muiden tasojen jatkuvuus kannatte-
lee teoksen koherenttiutta, (mainitussa preludissa aktoriaalinen taso).

Venijin formalistien miirittelemd dominantti eli hallitsin kuulunee tai-
hin yhteyteen. Se on taideteoksen hallitseva osatekiji, ja se takaa rakenteen
yhtendisyyden. Roman Jakobson kuvaa siti niin:

”Hallitsin voidaan miiritelli taideteoksen keskittiviksi osatekijiksi: se hal-
litsee, madiriad ja muovaa jiljelle jadvia tekijoitd.” (Jakobson 1987: 41.)

Esimerkiksi romantiikan ajan runoudessa sierakenne tavoittelee musiikilli-
suutta — musiikista tulee ndin runouden hallitsin, ja se muovaa olennaisesti
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runon rakennetta. Hallitsinta voidaan etsid paitsi yksityisen runoilijan teks-
teisti myOs tietyn suuntauksen ja aikakauden taiteesta. Runous puolestaan

voidaan tunnistaa runoudeksi siiti, ettd esteettinen funktio on sanallisen vies-
tin hallitsin. (Mts. 41-46; ks. myos Mukarovsky 1964: 20.)

2.11.1.3. Taideteoksen yhteniistiva tulkinta hivittdi vihitellen teoksen mo-
nimuotoisuuden. Taustalla on moderni usko kuuntelevan subjektin yhtenii-
syyteen ja pelko, etti jos tekstin pirstoutuneisuuden annetaan kulkea loppuun
saakka, meille ei jd4 objektiivista sdvelteosta lainkaan. Toisaalta my6s saveltijit
ovat ainakin ennen romantiikan aikaa tavoitelleet sisiistd johdonmukaisuutta.
Barokin aikana yhti teoksen osaa hallitsi tietty affekti. Kun klassismin hillitty
sidvelkieli vapautui romantiikan aikana ja teokset muuttuivat rapsodisemmik-
si, otettiin kdyttoon kirjallinen ohjelma, joka “pelasti” teoksen koherenttiu-
den (Meyer 1989: 201). Sininsi ei tietenkdin ollut uutta, ettd musiikin mer-
kitystd haettiin musiikin ulkopuolelta.

Kysymys oli siitd, ettd saveltdjat halusivat esittdi, eivit kuvata, omia yksi-
tyisid tunnetilojaan. He hylkisivit konventiot voidakseen ilmaista. Niinpi syn-
taksin keinot luoda ykseyttd menettivit vihitellen merkityksensi, kun tonaa-
liset suhteet himartyivit, ja toistosta tuli tirkeampi yhtendisyytti luova tekija.
Taustalla oli yleison rakenteen muuttuminen 1800-luvun aikana: kuulijoilta
puuttui erityinen musiikkikoulutus eikid ”oppineista” muodoista ollut heille
iloa; sen sijaan oppimatonkin yleisé pystyi havaitsemaan toiston. Lisiksi yh-
tendisyyttd loivat "tilastolliset huipentumat” (Meyerin kisite) teosten lopus-
sa. (Mts. 326-328.) Toisaalta "tarinankerronnasta” eli narratiivisuudesta tuli
saveltdjille valttamittomin tirked. Ajatelkaamme vaikkapa Felix Mendelssoh-
nin Hebridit-alkusoittoa (Fingalin luola op. 26). Nimensi perusteella se voi-
si olla idyllinen ja staattinen maisemakuva, mutta Mendelssohn on sepittanyt
vaiheikkaan ja dramaattisen musiikillisen tarinan, joka on kylla hieno ja vai-
kuttava mutta liian vaatimattomasti otsikoitu.

2.11.2. Mistd koherenttius, syntyy? Padstdaanko siitd eroon?

2.11.2.1. Sarjallisessa musiikissa rivien oli tarkoitus taata teosten yhteniisyys.
Jotkut siveltdjat ovat kuitenkin pyrkineet luomaan musiikkia, joka on epi-
yhtendisti. Aleatorisessa musiikissa samana pysyvd arpomismenetelmi takaa
kuitenkin vield yhtendisyyden. Viime kiddessd epdyhteniiseksikin tarkoitetun
musiikin koherenttius, piilee siini, ettd se esitetddn yhdessd paikassa rajattu-
na aikana (silld on alku ja loppu ja yksi tekiji ja esittdjiat pysyvit samoina), ja
kuulija tulkitsee sen helposti koherenttiudeksi,. Esimerkiksi voidaan mainita
John Cagen "Music of Changes, joka koostuu pelkistd sointu- ja koputussar-
joista; sointujen ja koputusten vililld on pitkid taukoja. Taukojen aikana kuu-

96



lijat ja esiintyjit unohtavat, miten he modalisoivat edellisen musiikillisen ta-
pahtuman, ja heidin modalisointinsa muuttuvat” (Tarasti 1994a: 286). Mu-
siikin yhtendisyys on tissi siirtynyt Karl Popperin maailmasta 1 maailmaan 2.
(Popperin kolmesta maailmasta lisdi jaljempini.)

Klassisen musiikin yhtendistivit tekijat ovat karisseet vihitellen: duu-
ri-molli-tonaalisuus, tiettyjd sddntdji noudattava harmoninen eteneminen ja
modulointi vain ”1iheisiin” sdvellajeihin, soitinnuksen staattisuus (esimerkik-
si soolo—tutti-vuorottelut olivat barokkimusiikissa varsin verkkaisia), vihin
koko orkesterin taukoja (vrt. Anton Brucknerin "taidepaussit”, jotka ovat ver-
raten myOhiinen ilmid), samojen melodia-ainesten toistelu ja kehittely. Nii-
den tilalle on tullut sonorisuuden korostaminen (Tristan-sointu, Claude De-
bussyn orkesteriteokset) funktionaalisen tonaalisuuden kustannuksella, melo-
diain kielto, musiikin ja soitinnuksen “pistemdisyys” (Anton Webern ym.),
aleatorinen musiikki (Ilannis Xenakis) ja sivellykset, joissa esittdjid saa tehdi
miti huvittaa (John Cage, La Monte Young) eli painopiste siirtyy teatterinomai-
suuteen ja “yleisolld improvisointiin” (vrt. Tarasti 1994b: 10). Muutamat si-
veltdjit ovat tietoisesti tavoitelleet kaoottisuutta (esimerkkeji: Charles Ivesin
monet teokset, mm. 2. sinfonia; W. A. Mozartin Musiikillinen pila KV 522;
Kalevi Ahon 5. sinfonia; Arvo Pirtin varhaiset teokset). Perinteinen analyysi

(mutta eivit valttimattd kuulijat) on ollut melko voimaton tillaisten teosten
edessd (Kramer 1988: 221).

Teokset ovat myos olleet originaalisia: kukaan ei ole esimerkiksi otta-
nut jotain Mozartin sinfoniaa ja kopioinut sitd nuotti nuotilta ja esityttinyt
omana teoksenaan; vanhoja sivellyksid on korkeintaan kdytetty nykymusiikin
osana (esimerkiksi Luciano Berion Sinfonia), ja siind on kysymys paikallises-
ta intertekstuaalisuudesta. Oman aikamme musiikissa ja muussakin taiteessa
on siirrytty kehittelevistid rakenteista kontrastoiviin rakenteisiin. Esimerkiksi
Gija Kantgelin 1. sinfoniassa (1967) asetellaan vastakkain dynaamisia daripai-
td sekd levollisia ja motorisia kuvaelmia; tulokseksi syntyy erilaisia rondora-
kenteita. Tdssd on kysymys melko selvipiirteisestd montaasitekniikasta. Siind
kehittelevyys on siirtynyt musiikista kuulijan harteille.

2.11.2.2. Taiteen vastaanottajat voivat kuitenkin jyrkisti kieltdytyi tehtdvista,
jonka taiteilijat koettavat heille silyttda. (Tdhan voivat vaikuttaa my0s teks-
tinulkoiset, satunnaiset seikat, kuten kirjailijan persoonallinen viehitysvoima
itse kuhunkin lukijaan.) Esimerkiksi voidaan ottaa Suomessa noussut kohu,
jonka heritti Anja Kaurasen romaani Pelon maantiede (1995). Jari Tammi 13-
hetti Helsingin Sanomiin melko provosoivan kirjeen (ks. hieman jiljempini).
Olen lihavoinut hinen tekstistdin ne kohdat, joissa hidn vastustaa koherens-
sin, lykkdamisti lukijain harteille. Kauranen oli mm. asetellut perikkiin tois-
ten tekstejd ja koettanut niin tavoittaa uuden merkityksen (vrt. metaforan toi-
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mintatapa); pelkki paikoitus riittdd siis antamaan kummallekin rinnastetulle
katkelmalle uuden vastavuoroisen mutta hiilyvin merkityksen. Timin mer-
kityksen luominen jai kuitenkin yksityisten lukijoiden tehtiviksi. Tammi ei
haluaisi myontii kirjailijalle lupaa nidin vapaan tekniikan kidyttoon, vaan kir-
jailijan olisi ndks6jddn esitettiva ainoastaan lopullisia merkityksid; merkitysta
ei saisi padstdd "karkaamaan” hallitsemattomasti ihmisten kisiin. Tammi tun-
tuu edustavan jokseenkin autoritaarista taidekisitysti, ja han tuntuu samastu-
neen hieman hallitsemattomalla tavalla taiteen valtaan (valta tarkoittaa tissi
kaikkivaltiasta ldsnidoloa ja tulkinnanméirittimismahtia):

”Ei kirjailijan vapaus ole sitd, ettd voi menni tonkimaan muiden biojatteiti ja
levittelemddn niitd mielin méirin, luvatta ja salaa. Ei kirjailijan mielikuvitus
ole sitd, ettid kdytetiin muiden ajatuksia ja ideoita ominaan, tuhatta ja sataa.

Jos sitaattia ei tunnista sitaatiksi, se ei ole sitaatti. Ajatusten yhdistely ei
voi olla omien ja toisten ajatusten perikkiisnasettelua [sic]. Sen on oltava he-
delmillinen fuusio: uusi oma ajatus. Miksik6? Koska kyse on taiteesta. Ja tai-
teella on etiikkansa. — —

Kautta aikain taiteilijat ovat imeneet vaikutteita, mutta ne suodattuvat
oman ajatustensulatusjirjestelmin lipi ja ulostuvat persoonallisina hengen-
tuotteina. Suora lainaus on henkista laiskuutta — —.

Tillainen selkirangattomuus paljastaa kylmin tosiasian: mitd enemmin
kirjailija plagioi, sitd vihemman hinelld on omia ajatuksia, tai ainakin Lebens-
raumia niille. Ja kirjailija, jolla ei ole omia ajatuksia tai joka ei uskalla kiyttdi
omia ajatuksiaan, on kauhistuttava keskonen.

Pelon maantieteen tapaiset konstruktiot muistuttavat ainakin peruslego-
jensa osalta kirjallista Frankensteinia, hautausmaasta haalittujen irto-osien
yhteenparsittua miesmollamaijaa! — —

Sitd paitsi, eiko ole kirjailijalle noyryyttavidi kiyttad tutkijoiden ajatuk-
sia, eiko taide ole tieteen ylipuolella — —? Eiko kirjailija, joka kykenee raken-
tamaan romaaninsa ideamaailman pitkille vain suorien ja epasuorien laina-
usten varaan, ole pettivilld pohjalla ja osoita itsestidn vain oman ideamaail-
mansa koyhyyttd? — —

Ajatusvaras Kaurasen asenne kielii ja sutii vastuuttomuutta siinikin, kun
hidn arvottaa ajatukset sanojen tasoisiksi "huoranlapsina’ [sic]. Samansukuista
pitemisenhaluista, tiedollisella kriisilla kirjailijauskottavuuden rakentamista
ja ponkkddmistd Pelon maantiede noudattelee alusta loppuun.

— —tillainen sangen floppaava ja kirjailijoiden yhteista kunniaa hipaiseva
’skandaali’.

— — romaanin uudistamista eettisestikin arveluttavaakin tietd pitkin kan-
nattaa yrittdd aina, kunhan tuolla yrittimisella saataisiin valmista, jalostunut-
ta aikaan.” (J. Tammi 1995. Lihavoinnit minun.)

Professori Auli Viikaria haastateltiin lehteen muutamaa piivii mychem-

min. Hin esittd4 nykyaikaisen kirjallisuudentutkimuksen nikemyksen ja kom-
mentoi epdsuorasti Tammen Kkirjoitusta:
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”’Tamai keskustelu on paljastanut, millainen lukemiskulttuuri meilld Suomes-
sa on juuri tilld hetkell4. Se on paljastanut sen, minkilainen romaanin taytyi-
si lukijoiden mielesti olla.’

Viikarin mielestd koko sitaattikeskustelu on mennyt siind mielessid har-
haan, ettd monissa puheenvuoroissa esiintyy ajatus siitd, ettd romaanin pitdisi
olla ehja ja syva. Tami on yllittdnyt Viikarin.

’Romaani ei muka saisi olla kokoonkursittu Frankenstein, vaikka monet
maailmankirjallisuuden klassikoista ovat juuri tillaisia Frankensteineja. Seka-
aineksisuus on aina ollut kirjallisuuden perusta, eiki kyseessi ole toden totta
mikdidn uusi ilmio.’

Viikari huomauttaa, etti vasta lukija tekee romaanin ehjiksi. "Ehjyys on
lukijan eiki romaanin asia. Romaani vaatii lukijalta jotakin eiki lukija ro-
maanilta.” — -

Viikari viittaa venildissemiootikko Mihail Bahtinin kisitykseen polyfoni-
sesta, moniddnisestd romaanista. Samalle kannalle on kallistunut my6s Matti
Pulkkinen, joka on letkauttanut, etti romaani on sika, joka on kaikkiruokai-
nen.

Auli Viikaria on my6s himmentinyt se, ettd puheenvuoroissa on vaadit-
tu kirjailijalta korrektiutta ja kohteliaisuutta. "Namihin ovat kisitteitd, jotka
istuvat akateemiseen maailmaan, mutta harvoin niitd liitetddn kirjailijoihin.
Taas kerran kirjailijoilta ja kirjallisuudelta vaaditaan jotakin.”” (Petdjd 199S.
Lihavoinnit minun. Alkutekstin lihavointi muutettu kursivoinniksi.)

2.11.2.3. Taidemusiikin alalla ei nyky4in kidydd nidin kiivassanaisia viittelyja
eivitkd musiikinkuuntelijat vaadi musiikilta yhtd perustavaa koherenttiutta,
ja originaalisuutta. Jonkinlaisia olettamuksia meilld kuitenkin on, ja se nikyy
muun muassa siitd, ettd musiikkianalyysia leimaa tietty kehdmdiisyys. Jonat-
han D. Kramer huomauttaa:

”Analyysin vaistimitonta kehdmaiisyytti ei pitiisi ylenkatsoa. Oletamme luon-
nostamme, etti tietty sivellys on yhtendinen, ja siksi analysoimme sen 16ytiik-
semme tuon yhtenidisyyden laadun. Analyysimenetelmimme l6ytivat sitd yl-
lin kyllin, ja niinpd — voila! — olemme ’todistaneet’, etti sivellys on yhtenii-
nen. Sama koskee jatkuvuutta ja yhtapitivyyttd: jos kdytimme esimerkiksi
schenkerildisyytti tutkiaksemme tonaalista savellysti, ei pidd himmistyd, kun

jatkuvuutta 16ytyy; jos kdytimme joukkoteoriaa, ei kannata illisty4, jos jouk-
koja kiytetdan johdonmukaisesti.” (Kramer 1988: 221-222.)

Samaa kehdmiisyyttd edustanee my6s narratiivisten mallien kiytto. Ei pitdi-
si olla mitenkdin yllattavia, ettd kertomuksista 16ytyy A. J. Greimasin narra-
tiivinen malli (joka voidaan pelkistid muotoon SV O = S A O), silld olemme
tottuneet nimittimadin kertomuksiksi sellaisia kokonaisuuksia, joista tuollai-

nen rakenne 16ytyy. Siksi on ”todella vaikeaa paistd eroon narratiivisesta mal-
lista” (Tarasti 1994a: 69).
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Temaattisen musiikin analyysissa teeman samuus on tirkei perusoletus.
Perinteisen musiikkianalyysin olisi hyvin vaikea mallintaa tilannetta, jossa tee-
ma muuttuu toiseksi kesken kaiken. Samasta syystid Jean Sibeliuksen katkel-
mallinen ”dominotekniikka” on tuottanut keskieurooppalaisille tutkijoille
vaikeuksia. Havainnollistan kysymysti elokuva-aiheisella esimerkilld. — Erik
Blombergin elokuvassa Valkoinen peura (1952) pididosaa niyttelee vililli Mir-
jami Kuosmanen, vililld valkoinen peura, jonka litkkuminen on lihinni leik-
kauksen avulla saatu ndyttimiin teleologiselta (pdamairitietoiselta). Katso-
ja hahmottaa peura-Kuosmasen yhdeksi ja samaksi hahmoksi sen tihden, ettd
(1) hin tietinee elokuvan kertovan naisesta, joka muuttuu vililld peuraksi, (2)
peuraa ja Kuosmasta ei koskaan nihdi yhti aikaa, (3) leikkauksen avulla pyri-
td4n viitteenomaisesti esittimiin, kuinka Kuosmanen muuttuu peuraksi, ja (4)
kerronnan funktioiden tasolla Kuosmanen ja peura tuuraavat vuoronperiain
samaa “aktoriroolia”. Katsoja siis houkutellaan luomaan peura-Kuosmasen
hahmolle koherenttius,. Jos sen sijaan sdveltdji kirjoittaa sonaattimuotoisessa
sdvellyksessa tai vaikkapa fuugassa yhden teemaesiintymain paikalle kokonaan
toisen teeman, analysoijien on paljon vaikeampi hahmottaa se yhteniiseksi
rooliksi, koska nuo sidvellysmuodot perustuvat nimenomaan teeman identti-
syyteen ja koherenttiuteen . Ja voidaan hyvilld syylld kysyi, onko mainitussa
tapauksessa todellakin kyse siitd, ettd “sdveltdjd kirjoittaa yhden teemaesiin-
tymin paikalle kokonaan toisen teeman”; se on niet saattanut olla siveltdjan
tarkoitus (intentio), mutta jos kuulijat/analysoijat eivit sitid niin hahmota, niin
kumpi taho on oikeassa? Yleensihin on paidytty sithen kisitykseen, ettd si-
veltdjian kisitys teoksestaan on vain yksi nikemys muiden joukossa.

2.11.3. Valta ja koherenttius, (muusikoiden vaikutus)

Kuinka mielekidstd koherenttiuden, etsiminen sitten on? Téssd kannattaa ot-
taa avuksi Elias Canettin (1980: 35-36, 442-444 et passim) huomiot vallan
esiintymisestd musiikissa. Musiikin kuuntelijat ovat muusikoiden vallan koh-
teena musiikin esittimisen ajan. Mario Baroni, Rossana Dalmonte ja Carlo
Jacoboni huomauttavat:

”— — koska musiikin kielioppi on my6s kulttuuri-ilmié, on musiikin kuunte-
lun ilmeisesti sopeutettava hierarkkis-paralleeliset toimintansa niihin jirjes-
tyksiin, jotka sdveltdji suunnitteli” (Baroni-Dalmonte—Jacoboni 1995: 332).

Muusikot soittavat, usein kapellimestarin johdolla — hin on omalta osaltaan
esityksen koherenttiuden, tae —, yleis6 istuu niin hiljaa ja liikkumatta kuin
suinkin (Canetti 1980: 35). Yleiso ei voi vaikuttaa sithen mitid se kuulee ja
miti sille (silld) esitetdidn; sdvellys vaatii siis jotakin kuulijoilta, ei pdinvastoin
(vrt. edelld Petdjd 1995). Muusikot tai kapellimestari ovat esityksen ajan joh-
tajia ja yleiso seuraa heitid. Musiikin kulku on tie, jota he kulkevat taukoamat-
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ta alusta loppuun. Kappaleen aikana maailma koostuu ainoastaan esitettivis-
td teoksesta. (Nykymusiikki on koetellut niitikin rajoja.)

Jos Canettia on uskominen, musiikissa, teatterissa, elokuvassa ym. on
tirkedd muun muassa se, ettd se kokoaa ihmisii joukoiksi ja erilaisiksi kilpai-
leviksi lahkoiksi ja sisdpiireiksi. Luulemme menevimme konserttiin musiikin
takia, mutta mukanaolijoiden mairikin ylentdd meiti:

”Joka istui kuulemassa saarnaa, uskoi toki vilpittdmasti tulleensa paikalle saar-
nan takia, ja hin illistyisi ja ehkd nirkistyisi, jos joku selittiisi hinelle, ettd
ldsni olleiden kuulijain suuri mdiri tyydytti hintd enemmin kuin saarna kon-
sanaan” (Canett1 1980: 16).*

Saarna ei ole sinfonia eiki taidemusiikki-instituutio uskonto, mutta Canettin
huomio ei ole musiikinkaan alalla tiyttd harhaa. Kuvitelkaamme nyt konsert-
tia, jossa istumme — vaikkapa Finlandia-talossa. Kuuntelemme kuinka Ra-
dion sinfoniaorkesteri soittaa Sibeliusta. Jos olen oikeassa, itse kukin kuvitte-
li istuvansa yleison joukossa (vrt. mts. 35) — tuskinpa kukaan kuvitteli istu-
vansa yksin tyhjdssi konserttisalissa RSO:n ainoana kuulijana? Tidmai osoittaa
ainakin sen, ettd konsertti-instituutio ja ithmisjoukot kuuluvat mielessimme
yhteen (sininsd melko lattea huomio). Rohkenemmeko olettaa, ettd ainakin
jotkut kuulijat tulevat RSO:n konserttiin nimenomaan nihdikseen muita (sa-
masta sosiaaliluokasta)? Thmiset tulevat konsertteihin kuitenkin my6s musii-
kin takia, ja musiikki koskettaa meiti silloinkin kun kuuntelemme siti yksin
ddnilevyltd. (Ei voitane viittdi, ettd tuo vaikutus olisi vain “kaikua” joukko-
elimyksisti, joita olemme yleis6n joukossa kokeneet, vaan sen synnyttii ni-
menomaan musiikki.)

Voisi arvella, ettd taidemusiikissa kuulijoita kiehtoo my6s sen kuolemat-
tomuus. Canetti kisittelee myds titid aihetta (mts. 310-311). Ihminen voi koet-
taa voittaa kuoleman paitsi jidmilld eloon muiden kuollessa (ns. éberleben-
kokemus) my6s luomalla taidetta, joka eldi hinen jilkeensa.

2.11.4. Toisto koherenttiutta, luomassa (musiikkiaineksen vaikutus)

Musiikkiaineksen koherenttius, luodaan hieman erilaisia keinoin kuin kieles-
sd tai sanataiteessa (tosin sanataide voi periaatteessa kiyttiid samankaltaisia
keinoja kuin musiikki). Musiikissa ei nimittdin ole sidesanojen kaltaisia keino-
ja (viittaussuhde on symbolinen), vaan koherenssi, luodaan ikonien ja indek-
sien keinoin. (Viittaan tdssd Charles S. Peircen semioottisiin kisitteisiin.) Mu-
siikissa koherenttiutta, luo nimenomaan toisto (yleensd motiivien, teemojen

* Tdmai tietysti nostaa esille kysymyksen, milloin joku voi tietdd toisen ihmisen mielen-
tilat ja yllykkeet paremmin kuin timai itse. Kysymys on erittdin ajankohtainen ja keskei-
nen psykologian ja psykoanalyysin uskottavuuden kannalta. Joka tapauksessa yksityinen
ihmismieli kuuluu jirjestelmiin, jonka tyhjentivii kuvausta ei voi suorittaa sen sisiltd
kasin.
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ja rytmien toisto). Tdmin lisdksi on tietenkin olemassa se koherenssi,, joka
kuulija on houkuteltu luomaan. Aihelmat on saatettu johtaa jostain yhteisesti
idusta, ja se takasi hyvinkin kirjavien sivellysten yhteniisyyden. Yhteniisyytta
pidetiin tavallisesti “taloudellisena”. (Meyer 1989: 201-202.) Teoreetikot ja
sdveltdjit kasittelivat koherenttiutta, kirjoituksissaan (Meyer mainitsee Carl
Czernyn analyysin Beethovenin 3. pianokonsertosta). Voimme ottaa esimer-
kiksi Hector Berliozin Fantastisen sinfonian op. 14. Siind koherenttiutta, luo

saman johtoaiheen, idée fixen eli paihinpinttymin, toistuminen kautta sinfo-
nian.
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Nuottiesimerkki 4. Johtoaihe Berliozin Fantastisesta sinfoniasta.

Johtoaiheen taas tekevit yhteniiseksi sen lineaarisuus ja siveltoistot seki sa-
man rytmin ja aihelmien toisto. Teema laajenee hitaasti tidyttimain sivelik-
kod, kroomaa. Teema kehittelyineen on 40 tahtia pitki, ja seuraavassa taulu-
kossa on kuvattu, milloin teemassa ensimmadisen kerran kiytetdin kutakin si-
veltd; numerot tarkoittavat tahteja teeman alusta.
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Taulukko 2. Teeman sivelten ensiesiintyminen.
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Cis on krooman ainut sivel, jota ei kdytetd. Savelikko pysyy siis pitkiddn va-
kiona, ja on helppo kisittidd, ettd kuulemme koko ajan samaa teemaa. Olem-
me my06s oppineet odottamaan sinfonioilta timinkaltaisia teemoja.

Leonard B. Meyer on huomauttanut, ettd musiikissa merkitys syntyy si-
veltermien viittauksista muualle musiikkitekstiin (siiti enemmin seuraavas-
sa luvussa). Musiikissa teemat ja rytmit ja soittimet joutuvat tavallaan ”pane-
maan itsensi likoon”, toimimaan idiofoneina, jos ne haluavat viitata esimer-
kiksi edeltidviin tapahtumiin. Kielessi titd varten omat sanansa ja morfeemin-
sa (symbolisuus), mutta musiikissa kaikki on toistettava ainakin osittain ja ai-
nakin melkein samalla tavalla (ikonisuutta tai indeksaalisuutta).

2.11.5. Isotopiat (Greimas)

Semiootikko A. J. Greimasin esittimi isotopian kisite on hyddyllinen tarkastel-
taessa sivellyksen koherenttiutta,. Greimas lainasi kisitteen fysiikasta, ja hi-
nelld isotopia tarkoittaa “semanttisten kategorioiden joukkoa, joiden toistei-
suus takaa minki tahansa tekstin tai merkkirypdin koherenssin ja analysoita-
vuuden” (Tarasti 1994a: 6). Musiikissa isotopiat tarkoittavat periaatteita, jot-
ka jakavat musiikkitekstin yhteneviksi jaksoiksi. Heinrich Schenkerin Ursatz
on erdinlainen Greimasin isotopian edeltiji. Isotopioiden tirkeimpiin oival-
luksiin kuuluu se, ettd musiikkitekstissi voi olla useita paillekkiisid isotopioi-
ta, jotka turvaavat tekstin jatkuvuuden ja yhtenidisyyden. Tillaisia "komplek-
si-isotopioita” esiintyy muun muassa polytonaalisissa ja polyrytmisissd koh-
dissa ja ns. teleskooppitekniikassa.

Eero Tarastin (1994a) mukaan musiikin isotopiat voidaan tulkita mm.
seuraavilla viidella tavalla:

1. Isotopia on ajaton syvirakenne, kuten Schenkerin Ursatz tai Greimasin

semioottinen neli6. Musiikki saa mielekkyytensd, kun kuulija yhdistidi
sen ndihin syvitasoihin.

2. Temaattiset yhteydet eri osain vililld luovat teokseen yhtendisyytti.

o)

Tuttu lajityyppi (genre) voi toimia isotopiana (fuuga, sonaatti jne.).

4. Tekstuurityyppi luo lujan yhtenidisyyden, ja tekstuurin muuttuminen koe-

taan helposti selviksi rajakohdaksi.

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

laistuksessa (muunnelmateokset).

[sotopiat kuuluvat "generatiivisen kulun” (ransk. parcours génératif) en-
simmdiseen tasoon. Koherenttiutta, voidaan tarkastella my®s toisen tason eli
tila-, aika- ja tekijiulottuvuuden kautta. Jokaisen kohdalla voidaan erottaa si-
sdinen ja ulkoinen ulottuvuus, ja analyysissa tarkastellaan liikettd joko koh-
ti keskustaa tai siitd poispdin. Sisdinen spatiaalisuus tarkoittaa tonaalisuutta,
ulkoinen dinialaa ja rekistereiti. Temporaalisuus tarkoittaa musiikkielement-
tien vertailua aiemmin esiintyneisiin (sisdinen) ja rytmikuvioiden analyysia
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(ulkoinen temporaalisuus). Aktoriaalisuus puolestaan tarkoittaa teemojen ta-
soa. Ndmi kolme ulottuvuutta kulkevat musiikissa koko ajan rinnan, ja niiden
lineaarisuus takaa musiikin koherenttiuden,. Ne my6s tdydentdvit toisiaan,
niin ettd yhden tason epdjatkuvuus ei katkaise musiikkia vaan muiden tasojen
jatkuvuus pitdd sen koossa. Yhden tason jatkuvuus (toisteisuus) mahdollistaa
siis toisten tasojen katkeamat.

2.11.6. Koherenttiuden, psykologista taustaa

2.11.6.1. Taidemusiikki lienee alun perin kuulunut osana yhteis6n riitteihin,
joita esitettiin koko heimon voimin jumalien miellyttimiseksi. (Lisiksi oli ole-
massa ty6lauluja ym. kdyttomusiikkia.) Kun yhteiso eriytyi, syntyi muusikko-
jen ammattikunta, joka huolehti rituaalien musiikista. Musiikki oli edelleen
funktionaalista, sidoksissa kiyttotarkoitukseensa, silli sen oli tarkoitus miel-
lyttdd jumalia ja sitd kautta turvata sato, saalisonni, hedelmillisyys ym. Voi-
nee olettaa, etti timi varhainen musiikki on jo ollut koherenttia (maailmassa
nro 1), jotta se on voitu muistaa kohtuullisen hyvin ja toistaa mahdollisim-
man tarkasti kerran toisensa jilkeen (rituaaleille on tirkedi, etti ne toistetaan
mahdollisimman muuttumattomina; se luo turvallisuudentunnetta). Nuotti-
kirjoituksen kehittyminen ja musiikin ”vapautuminen”, emansipaatio, ovat
johtaneet sithen, ettd pintatason koherenttius, ei endi ole musiikille vilttima-
tonti; toisaalta sisiisesti ehed tai sopivassa miirin epdjatkuva musiikki nikyy
tuottavan ihmisille eniten esteettistd, puhtaasti musiikkilihteistd nautintoa.
Leonard B. Meyer (1989) arvioi, ettd tillainen musiikki soveltuu parhaiten
”ihmismielen tiedollisille viettymyksille”. Tastd ei kuitenkaan saa tehdi liian
pitkille menevii esteettis-idealistisia johtopditoksid. Emme voi julistaa esi-
merkiksi sarjallista musiikkia arvottomaksi sen takia, etti se ylittdd roimasti
kuulijoiden hahmotuskyvyn (*ihmismielen tiedolliset viettymykset™), silli sii-
td huolimatta titd musiikkia kuunnellaan — jotain merkitysti silli siis tiytyy
olla! Kenties se tyydyttdid “ihmismielen sosiaalisia viettymyksii” (vrt. Canet-
tin [1980: 11] kuvausta suljetusta joukosta) tai teoreettis-dlyllisid viettymyk-
sid tai antaa meille esteettisen kokemuksen omasta rajallisuudestamme; emme
voi kieltdi sitd merkitystd, joka sarjallisella musiikilla on vuosisadallemme ol-
lut.

Musiikin ei kuitenkaan tarvitse olla sarjallista, jotta se voisi antaa meille
kokemuksen omasta rajallisuudestamme. Samankaltaisen vaikutuksen saavat
aikaan sivellykset, jotka tuntuvat etenevin viijidmattémin loogisesti, kuten
esimerkiksi Sibeliuksen 4. sinfonia, Béla Bartékin sonaatti kahdelle pianolle ja
lyébmisoittimille sekd Einar Englundin 3. sinfonia.
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2.11.6.2. M. A. K. Halliday (1970: 143) jakoi kielen tehtivit kolmia (tistd
enemmain seuraavassa luvussa), ja yhdeksi tehtaviksi hin erotti tekstuaalisen
funktion: kielen avulla luodaan suhteita, jotka yhdistivit lauseita niin ettd
tekstin voi erottaa satunnaisten virkkeiden joukosta. Suomen kielessi tihin
tarkoitukseen kiytetdiin mm. sellaisia sanoja kuin taas(en), sen sijaan, toisaal-
ta, kuitenkin ja liitepartikkeleita -hAn, -kin/kAAn. Niiden avulla virkkeisti vii-
tataan niiden ulkopuolelle (virkkeen rajan ylittiminen oli pitkiin kielentutki-
mukselle vaikeaa, ja se keskittyikin tutkimaan vain virkkeen sisdisid rakentei-
ta). Ndiden keinojen avulla tekstiin luodaan yhtendisyyttd ja koherenttiutta,:
tekstistd tulee janteva kaari, joka etenee alusta loppuun. Nimi keinot eivit
kuitenkaan ole vilttimattomii, vaan my6s lukija luo tekstiin koherenttiutta,:
hin olettaa, ettd teksti puhuu koko ajan samasta asiasta, vaikka sitd ei suo-
raan, eksplisiittisesti, aina ilmaista (vrt. jaljempiani esiteltavit keskustelun peri-
aatteet). Kun joku lukee Eila Pennasen romaanista Mutta (1963) seuraavat
kaksi virkettd, hin luo itse yhteyden niiden vilille:

”Hin makasi olohuoneen sohvalla peitto korvissa ja seurusteli sieltd kisin
Anjan 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 siihen, ettd koska kirjailija on valinnut ne mainittaviksi, niilli tiytyy
olla jotain merkitystd. Tami kirsivillisyys ja usko ja luja luottamus kirjailijan
valtaan ja sithen, ettd kisittimittomienkin asiayhdistelmien merkitys ennen
pitkdd paljastuu, luo tekstiin erdénlaisen tekstinulkoisen koherenttiuden, ja il-
mentdi kirjailijan valtaa (timi koherenttius, on lukuhetkelld ikddn kuin kata-
forista: se on vasta tulollaan). Kahden virkkeen oletetaan liittyvin yhteen silld
perusteella, ettd ne esiintyvit jiljekkdin (vrt. post hoc propter hoc); tietysti ne
voivat kisitelld samaa aihepiirid, kuten esimerkissimme. Sigmund Freud on
kiinnittinyt huomiota kirjailijan erivapauksiin:
”Se [romaanihenkilon kiyt6s] tuntuu meistd vield toistaiseksi kisittimitto-
milti ja jirjettomailtd; me emme vield aavista, mitd tieti hinen merkillinen
hulluutensa liittyy inhimillisiin tunteisiin ja miksi hin ennen pitkdi herittia
myotituntomme. Kirjailija voi etuoikeutettuna jattdd meidat tillaiseen epé-
varmuuteen. Hinen kaunis kielensi ja dlykkiit ideansa antavat meille toistai-
seksi korvauksen luottamuksesta, jota hinelle osoitamme, ja mydtitunnosta,

jota olemme valmiit tuntemaan —-.” (Freud 1995: 27. Suomennosta muutet-
tu.)

2.11.6.3. Veijo Murtomien (1995: 341) mukaan “siveltdjin odotetaan niyt-
tivin kykynsi ja solmivan vaihtelevat ainekset yhteneviksi kokonaisuudek-
si”. Luotamme siis sithen, ettd viime kddessd kirjailijan intentio takaa tekstin
yhtendisyyden. Meyer kirjoittaa:
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”Saveltdjin psyyken yhtendisyys on jossain miirin taannut yleisoille ja tutki-
joille sivellyksen koherenttiuden. Niin muodoin usko koherenttiuteen ja yk-
silon ainutkertaisuuteen — erityisesti jos yksilo oli nero, silld totuus ja aitous
olivat niin sanoaksemme taatut — tarkoitti, ettd miti epdjatkuvuuksia ja kon-
trasteja teoksessa esiintyikin, ne olivat yksityisen, syvitason psyykkisen pro-
sessin ilmentymii.” (Meyer 1989: 201.)

Teokseen voidaan luoda koherenttiutta, myos satunnaisin, teoksenulkoi-
sin keinoin, kuten vaikkapa mainoksin; ne aikaansaavat regressiivisen odo-
tuksen ilmapiirin. Toisten kuulijoiden tai katsojien innostus saattaa tarttua
esitystilanteessa lihinni ei-sanallisen viestinnidn kautta. Téllaisessa tilassa yk-
silo nikee tekstin alttiimmin kokonaiseksi, koherentiksi,, pdamaiaritietoisek-
si, mukaansatempaavaksi, tasokkaaksi jne. Myos esiintyjdin kuuluisuus voi
tuoda ryhtid muutoin ronsyilevdin esitykseen. Ilmeisesti tillaisissa tapauk-
sissa vilittyy enemmainkin jonkinlainen sosiaalinen ja psykologinen toiminto
kuin varsinainen musiikkiesitys. Kisittelen jaljempinai siti, ettd (a) puhetoimi-
tuksissa itse toimitus saattaa olla perustavampi kuin sanat, joilla se suoritetaan
(tdssd siis musiikki, jota esitetdidn), ja aikaisemmin huomautin, etti (b) musii-
kin kuuntelijat ovat esittijien vallan alaisia musiikkiesityksen ajan. Téllaisissa
tilanteissa vaikuttaa jonkinlainen lumous (tai regressio), joka saa meidit pi-
timain heikkojakin yhteyksid kantavina ja ummistamaan silmdmme aukoil-
ta. Jos ja kun lumo haihtuu ja muistelemme tilannetta jilkeenpiin, voimme
ehkid havaita sen huteruuden. Maineen synnyttimasti lumouksesta oli perilld
jo Wilhelm Miiller (1794-1827), kun hin kirjoitti esseessdin Lordi Byronin
runoilijankritiikki:

“Tavanomaisten lahjakkuuksien harha-askelet ja hairahdukset eivit heriti
taiteen alalla paljonkaan pelkoa siit4, ettd heidin huono esimerkkinsa tarttui-
si muihin ja jittiisi pysyvid 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 yhtd paljon loistetta.” (Miiller 1830: 154.)

Kristityt ovat olleet regressiivisid lukiessaan Raamattua. Siksi Raamatun mo-
net epdjohdonmukaisuudet ovat jadneet sivuun ja Raamatusta on syntynyt lu-
kijoilleen looginen kuva. Syyni on ihmisen tyomuistin rajallinen kapasiteetti
ja pitkidkestoisen muistin osittunut rakenne: kaikki muistitieto ei voi aktivoi-
tua yhti aikaa. Lukijoilla on ollut kidyt6ssi rajalliset metakognitiiviset resurs-
sit: heiddn on ollut vaikea arvioida omaa toimintaansa lukemisen aikana, silli
heitd ei ole kannustettu sithen. Raamattua on pidetty pyhini ja erehtymitto-
mini auktoriteettina, ja se on ohjannut enemmain regressiiviseen vastaanot-
toon kuin itsendiseen, kriittiseen ajatteluun. — My®6s tekstin kirjoittaja voi
hurmioissaan luoda epdjohdonmukaista latua (kuten ehki timin tutkielman
laatija). Jos hin ei kykene tartuttamaan hurmiotaan lukijoihin, hin on pahem-
massa kuin pulassa.
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Kuitenkin kirjailija saattaa vaikkapa pilailumielessi tai laiskuuttaan ly6da
yhteen kaksi yhteensopimatonta virketti tai asiaa ja jittdd loput lukijan teh-
tiviksi; hin saattaa jopa nauraa partaansa, kun kirjallisuustieteilijit [6ytavit
syvillisid yhteyksid, jotka eivit olisi tulleet hinen mieleensikiin. Yrj6 Sepin-
maa huomauttaa kirjailijan vallasta:

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

2.11.6.4. Tutkijoiden implisiittisend, piilevini oletuksena on joka tapauksessa
pitkdin ollut se, ettd kirjoittajalla on mielessdin tietty ja ”oikea” koherenttiu-
den, peruste ja analyysi on vain tuon kriteerin ”paljastamista”. Nils-Erik En-
kvist 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 niiti ryhdytidin ilmaise-
maan. Tekstin laatija voi ehkd muuttaa joitakin rakenteita tai lisitad niihin ai-
neksia vield sitten, kun rakenteen alku on jo sanottu tai kirjoitettu. Tdstd 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.)

Arkiviestintii tutkittaessa tuollainen oletus on asianmukainen, mutta se ei pa-
de kaikkeen taiteeseen, koska taiteen ei pidi olla vaan esittda. Sekaannukset
ovat arkiviestinnissid paljon peldtympii kuin taiteessa. (Tdssd on tosin piilevi-
ni oletuksena se, etti taiteilijan epdjohdonmukaisuuskin olisi aktiivista ja tie-
toista.) Kuitenkin lukijan kokemukset nididen yhteenkuulumattomien asiain
yhteenkuuluvuudesta saattavat olla hyvinkin aitoja — mutta ne ovat lukijan,
eivit tekstin ominaisuuksia. Rudolph Réti nimittdisi titd “temaattiseksi pro-
sessiksi” (eri katkelmien koetaan kuuluvan yhteen). Claude Lévi-Straussin mu-
kaanhan “musiikki on merkkijirjestelmd, josta aina puuttuu jotain, [ja] me
tunnemme vastustamatonta halua lisdtd sithen sen, miki siitd puuttuu” (Ta-
rasti 1990: 286). Alan A. Marsden (1995: 341) huomauttaa, ettd kuulijat ”ar-

vioivat onnistuneensa, kun he 16ytivit tekstistd siannonmukaisuuksia. ”Jos-
kus tulkitun tiedon méiri voi — — nousta lihetetyn tiedon miirii osoittavan
kdyrian yldpuolelle”, huomauttaa Nils-Erik Enkvist, koska vastaanottaja voi
saada tai johtaa tekstisti sellaistakin tietoa, jota viestiji ei ole tietoisesti sithen
sisdllyttanyt” (Enkvist 1975: 57).

Téama lukijan usko teoksen koherenttiuteen, on yhi laajemmin joutunut
taiteellisen peukaloinnin kohteeksi. Sdveltdjin on kuitenkin vaistottava, kuin-
ka paljon tehtdvii voi siirtdd kuulijoiden harteille. Se vaatii taitoa ja kokemus-

ta. Sdveltdjan olisi pystyttivd astumaan teoksensa ulkopuolelle ja kuvittele-
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maan, kuinka kuulija suhtautuisi musiikkiin, ja sommiteltava sivellysstrategi-
ansa sen mukaan.

2.11.6.5. Koherenttiuden, perusteet saattavat siis vaihdella. ”Kommunikaa-
tion laatu miirdd kuitenkin sidostuneisuuden kriteerit”, kirjoittaa Enkvist
(1975: 9). Kuulijjoilla on pyrkimys etsid tekstin “yhteistd tekijii”, ja se voi-
daan 16ytd4 hyvinkin kekselidisti, eivitkd ndenndisesti kaoottisetkaan lause-
joukot hitkidytid meiti, jos ne esiintyvit totutussa yhteydessi (uutiskatsauksen
alussa tai kieliopissa esimerkkeind). Se on mahdollista, koska viestintitilan-
ne, kuulijan ennakko-oletukset, viestin erilaiset kontekstualisointikeinot (ks.
Gumperz 1982) sekd muut vastaavat seikat aktivoivat kuulijan muistista sel-
laisia stereotyyppisii tietorakenteita, joiden avulla viesti voidaan lukea kohe-
rentiksi,, ja samalla vahvistavat niitd tietorakenteita.

Edelld esittimieni perusteiden nojalla olisin valmis sanomaan, ettid kohe-
renttiuden, yksioikoinen etsiminen ei aina ole perusteltua. Olisi kiinnitettivi
huomiota my®6s siihen, ettd koherenttiuden, luominen on osin tai nykymusii-
kissa jopa kokonaan kuulijan harteilla ja ettd sidveltdjd voi manipuloida kuu-
lijain uskoa teoksen yhteniisyyteen. Analyytikkojen ei pitiisi koettaa “pelas-
taa” teosten koherenttiutta, hintaan mihin hyvinsd, vaan heidan olisi tutkitta-
va, kuinka kuulijan koherenttiususkoa peukaloidaan ja kiytetdin hyviksi.
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3. TEOREETTINEN PERUSTA

drkeimpid ldhteitini ovat Leonard B. Meyerin teos Emotion and Mea-

ning in Music (1956) ja Valma Yli-Vakkurin viitoskirja Suomen kieli-

opillisten muotojen toissijainen kaytto (1986). Meyerin lihtokohta on
hahmopsykologia®, ja hin toteaa tutkivansa ensisijaisesti niitd tuntemuksia,
joita taideteos vastaanottajassaan herittdd (Meyer 1956: 276); hin liittyy siis
reseptioesteettiseen tutkimussuuntaukseen. Hinelld on kuitenkin monia aja-
tuksia, joita voi soveltaa musiikin tuottamiseen. — Taustalla on my6s uuskri-
tiikin vaikutusta ja nikemys aikataiteiden ykseydestid (monismista).

Olen kiinnostunut siitd, miti tunnusmerkkiset ratkaisut tekijdstdian ker-
tovat, kuinka ne toimivat viestimiskeinona, ja tdssi suhteessa Yli-Vakkurin
edustama nikokulma on hyvin hedelmillinen. Hin on viitoskirjassaan pyr-
kinyt kartoittamaan suomen kielen affektiivisen kieliopin, ja hdn on kiinnos-
tunut erityisesti arkipdivin affektiivisesta ilmaisusta: hin on erottanut kielen
vilittimiksi sellaisia emotionaalisia asenteita kuin paheksunnan, hyviksyn-
nin, ihailun, ihastuksen, pahoittelun, leikillisyyden, ivailun, suuttumuksen,
himiinnyksen ja vilinpitimattdmyyden (Yli-Vakkuri 1986: 310). Kirja- ja
puhekielen erosta hin toteaa:

“Puhetilanteen kieli on konventionaalisempaa — —, joten subsemanttisten mer-
kitysten potentiaalinen esiintyminen ja luonne ovat usein ennustettavissa pu-
hetilannetta hallitsevien yleisten psykologisten ja sosiaalisten tekijéiden pe-

* Hahmopsykologia on Saksassa v. 1912 syntynyt psykologian koulukunta. Sen perusta-
jiin kuuluvat Max Wertheimer (1880-1944), Kurt Koffka (1886-1941), virolaissyntyi-
nen Wolfgang Kohler (1887-1967) ja Kurt Lewin (1890-1947). Koulukunta syntyi Sak-
sassa, mutta perustajat joutuivat siirtymain Yhdysvaltoihin 1930-luvun puolivilissi. Hah-
mopsykologia on kiinnostunut erityisesti ongelmanratkaisusta, ja se katsoo tunnetusti,
ettd kokonaisuus on enemmin kuin osainsa summa. Ajattelua ja havaitsemista hallitsevat
tietyt rakenteet eli ns. hahmolait.

Toisen maailmansodan jilkeen hahmopsykologia on menettinyt kannatustaan, kos-
ka se ei ole kiinnostunut esimerkiksi kehityspsykologiasta. Myos Leonard B. Meyer to-
teaa, ettd hin on kylld omaksunut hahmopsykologien 16ytimait lainalaisuudet ja kokei-
den havainnot mutta ei hahmopsykologien hypoteettisia selityksid (Meyer 1956: 83). —
Oiva Ketonen tekee eron kokeellisten lakien ja teoreettisten lakien vilille. Kokeellinen
laki on kokemuksessa havaittu sidnnénmukaisuus, ja se ilmaisee olioiden tai ominaisuuk-
sien vilisen suhteen. Teoreettisen lain eli teorian yhteys kokemukseen on episuora. Ko-
keelliset lait sdilyvit, vaikka niitd selittdvit teoriat vaihdetaan toisiin. (Ketonen 1976:
21-24.)

Monissa kielissia hahmopsykologian nimitykseen kuuluu saksan sana Gestalt "hah-
mo’, esimerkiksi ruotsin gestaltpsykologi, viron gestaltpsiibholoogia, ranskan théorie de
Gestalt, englannin Gestalt psychology jne.
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rusteella. Se, mitd nimi konventionaaliset (ennustettavat) sentimenttiset sisil-
16t ovat ja miten ne esiintyvit erilaisissa kielenkdyttotilanteissa, antaa viitteitd
niistd affekteista (laajassa mielessi tarkoitettuna = emootiot ja sosiaaliset tun-
teet), joiden vallassa yhteis6 kommunikoi.” (Mts. 308.)

”Koska puhe on spontaania ja toteutuu sosiaalisessa ymparistdssid, puhujan af-
fektit ovat vaimentamattomampina ldsni kuin kirjoituksessa. Etti kirjoittajalla-
kin on affektiivista asennoitumista, nikyy siitd, ettd normatiivisissa tyylioppais-
sa on ’turhien sanojen’ luetteloja, jotka sisiltdvit lihinnd sanottavaa korosta-
via tms. affektiivisia pikku sanoja.” (Mts. 304.)

Paitsi puhekieltd hdn on analysoinut my6s erddn Maria Jotunin (1880-1943)
vuoropuhelunovellin (Annastiina) ym. kaunokirjallisuutta. Koetan soveltaa
Yli-Vakkurin nikokulmaa musiikkianalyysiin.

Yli-Vakkurin 1ihtokohtana on ollut Prahan kielitieteellisen piirin jasenen
Roman Jakobsonin kehittima tunnusmerkkisyyden kisite, eikd Prahan kieli-
tieteellisen piirin vaikutus sithen lopu: tissd tutkielmassa sovelletaan myos
kohosteisuuden kisitettd. Sen tunnetuin kehittdjd on ollut Jan Mukafovsky.
Willie van Peer on kisitellyt kohosteisuuden historiaa melko tyhjentivisti teok-
sessaan Stylistics and psychology (1986). Kohosteisuuden sukulaiskisitteisiin
kuuluu my6s vieraannuttaminen. Sivuan sitd lyhyesti. Kohosteisuutta lihelld
on my6s Gary Burnsin ”paula-analyysi”. Se on kehitetty ensi sijassa populaa-
rimusiikin tutkimukseen, joten se ei ole kovin keskeinen valitsemani musiik-
kiaineiston — ldnsimaisen taidemusiikin — kannalta.

Robert S. Hatten on soveltanut tunnusmerkkisyyden kisitettd musiiki-
nanalyysiin artikkelissaan On the Concept of Markedness as Applied to Mu-
sic (1985?). Hattenin liht6kohtana ovat semiootikko Michael Shapiron nike-
mykset ja ddnneoppi. Hinen nikemyksensi edustaa kuitenkin jonkinlaista
muoto-opillista eli morfologista tunnusmerkkisyytti, ja tyydyn ainoastaan
esittelemdidn hidnen teoriansa. Samoin informaatioteoriaa kisitelldiin melko
lyhyesti.

3.1. Musiikin vdlittamdt emootiot ja merkitykset (Meyer)

Leonard B. Meyer esittidi kirjassaan Emotion and Meaning in Music kiinnos-
tavan teorian siitd, mitd musiikin merkitykset ovat ja kuinka musiikki tuntei-
ta vilittda.

Jotta voitaisiin pohtia musiikin vilittimia merkityksid, on tietenkin en-
sin madriteltiva, mitd merkitys on. Meyer lainaa loogikko Morris R. Cohe-
nin (1880-1947) miiritelmii: ”— — mikd tahansa saa merkitysti, jos se liittyy
tai viittaa tai osoittaa johonkin, mikd on sen ulkopuolella, niin ettd sen tosi
olemus viittaa tihin yhteyteen ja paljastuu siiti” (siteerattu Meyerin 1956:
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34 mukaan).” Merkitys ei siis ole olioiden ominaisuus, eikd se sijoitu yksin
drsykkeeseen. Meyer puhuukin kolmikantaisesta jirjestelmasti (vrt. Charles
S. Peirce): (1) kohde tai drsyke, (2) se, mihin drsyke viittaa, (3) tietoinen ha-
vainnoija (s. 34). (Peircelld kolmijako on seuraava: merkin miirittelemiseksi
tarvitaan [1] kohde, johon merkki viittaa, [2] itse merkki sekd [3] tulkinnos,
erddnlainen toisen asteen merkki [Tarasti 1990: 29]. Robert S. Hatten nojaa
Michael Shapiron nikemykseen, ettd tunnusmerkkisyys olisi erddnlainen tul-
kinnos [Hatten s.a.: 1].)

Marvin Misky huomauttaa, ettd merkitys on perustaltaankin moneudel-
linen (pluralistinen) kisite:

”Olio tai ajatus tuntuu merkitykselliseltd vasta kun voimme esittd4 sen useilla
eri tavoilla — eri ndkokulmista ja erilaisin mielleyhtymin. Silloin voimme niin
sanoaksemme pyOritelld sitd mielessimme: milti se tietylld hetkelld ndyttdikin,
voimme nihdi sen toisella tavalla, eivitkd mahdollisuudet koskaan lopu ko-
konaan. Toisin sanoen voimme ajatella siti. Jos voisimme kuvata tuon olion
tai idean vain yhdella tavalla, emme kutsuisi tuota kuvaamista ajatteluksi.

Niinpi jollakin on *merkitysti’ vasta kun merkityksid on muutama; jos
ymmirtdisimme jotakin vain yhdelli tavalla, emme ymmirtiisi sitd ensinkédin.
Tamanpi vuoksi "todellisten’” merkitysten etsijit eivit niitd koskaan 16yda.”
(Minsky 1981: 29.)

Arsyke voi viitata tapahtumiin tai seuraamuksiin, jotka ovat joko erilaisia
kuin itse drsyke tai samankaltaisia kuin itse drsyke. Esimerkiksi sana yliolkain
on erilainen kuin tarkoitteensa, mutta onomatopoieettiset sanat, kuten kuk-
kuu, varsinkin kuvailevasti lausuttuna, viittaavat itsensi kaltaisiin tarkoittei-
siin. Nimitidn edellistd merkityksen lajia ulkoviitteiseksi (designatiiviseksi) ja
jalkimmadista sisaviitteiseksi.t Meyerin mukaan musiikilliset tapahtumat ovat
sisdviitteisid: niiden tarkoitteet ovat hyvin usein muita musiikillisia tapahtu-
mia.F ”Jos jokin musiikillinen 4rsyke saa menneen kokemuksemme pohjalta
meidit odottamaan jotakin tulevaa musiikillista tapahtumaa, niin tall4 drsyk-
keelld on merkitys”, sanoo Meyer (mts. 35). Arsykettd voidaan nimittidd myds
musiikilliseksi eleeksi tai siveltermiksi (mts. 45). Jos oletamme, etti erilaiset

* Heinrich Gomberz on esittinyt jo v. 1908 osin samansisiltdisen miiritelman.

1 Apul.prof. Piivi Huuhtanen on ehdottanut kiyttéon sanoja sisdldabteinen ja ulkoldh-
teinen.

1 Adolf Tarski totesi v. 1931, ettd jos formaalinen kieli sallii itseensi viittaavat ilmauk-
set, se antaa mahdollisuuden ristiriitaisuuksiin ja paradokseihin. Umberto Eco on toden-
nut, ettd kielelld voi ilmaista vain, jos silld voi my&s valehdella ja harhauttaa; jos merkil-
14 toisin sanoen ei voi valehdella eikid harhauttaa, se ei ole merkki vaan itse olio. Niko-
lai Gogolin mukaan ihminen niyttiytyy valehdellessaan sellaisena kuin hin todella on
(Lotman 1991: 106). Aleksandr Kolmogorov on huomauttanut, etti kieli, josta puuttuu
synonyymit, ei kelpaa runokieleksi (mts. 270). (Ks. myos Yaqub 1993.)
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syntaksit voivat olla ikonisia, niin musiikilliset tapahtumat voisivat ainakin
jossain vertauskuvallisessa mielessi olla ulkoviitteisi.

3.1.1. Hahmolait

Musiikin tunneilmaisun perustana on Meyerin mielesti poikkeama (deviaa-
tio) normista tai tavallisesta kiytinteestd. Se tarkoittaa, ettd kun jokin sivel-
termi on saanut meidit odottamaan jotain musiikillista tapahtumaa ja se ei
tulekaan siini muodossa kuin odotettiin, niin timi aiheuttaa meissi affektii-
visen vasteen (reaktion).* Poikkeamat Meyer miirittelee hahmolakien pe-
rusteella. Perustavan tirked on pyrkimys valiomuotoon (pregnanssiin): se on
“tietyn hahmovaihtoehdon suosituimmuutta, milloin drsykkeenvaraisesti on
tarjolla useita rinnakkaisia hahmotusmahdollisuuksia” (von Fieandt 1979:
1566). IThmismieli pyrkii aina hahmojen tiydellisyyteen ja vakauteen, ja kun
jarjestelmi, vaikkapa muisti, jitetiin omilleen, niin se pyrkii ajan mittaan
sidannonmukaistumaan (eli karsimaan pois tunnusmerkkiset piirteet) limpo-
opin toisen padsiannoén mukaisesti.

Deviaation ajatus tuo mieleen venildisen formalismin esittimin vieraan-
nuttamisen kisitteen (venijiksi ostranenije). Viktor Sklovskin mukaan oliot
siirretddn tavanomaiselta paikaltaan ja ne esitetdidn ikiddn kuin ne havaittaisiin
ensimmiisti kertaa (Peer 1986: 2; Sklovski 1989). Ajatus on esitetty jo Aris-
toteleen Runousopissa. (Vieraannuttamisesta lisdd jiljempani.)

Meyerin nikemysten taustalla on toki John Deweyn (1859-1952) kehit-
tima tunteiden ristiriitateoria: kun yksil6d pommittavat useat erilaiset drsyk-
keet ja hidnen on valittava niiden vililt4, tunteet syntyvit tistd ristiriidasta.
Tami teoria lienee kuitenkin liian yksipuolinen laajan tunneteorian perus-
taksi. Nils L. Wallin moittii Meyerin teoriaa ankaran behavioristisiksi ja siksi
vanhentuneeksi (Wallin 1991: 306-308).

Hyvin jatkon laki tarkoittaa, ettd hahmo pyrkii jatkumaan alkuperiises-
sd muodossaan (musiikista voidaan ajatella esimerkiksi rytmii tai aiheensiir-
toa, ks. Meyerin [1956] analyysia Frédéric Chopinin a-molli-preludista op.
28 nro 2 [s. 93-95)).

Umpinaisuuden laki tarkoittaa, ettd vajavainen hahmo pyritiin nike-
maiin tiydellisend. Esimerkiksi seuraava avoin kuvio hahmotetaan eheiksi ne-
lioksi:

* Neurofysiologisella tasolla lienee kysymys Mari Tervaniemen (1993) esittelemasti
poikkeavuusnegatiivisuudesta.
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Tamain lain kohdalla on kahdenlaista epitiydellisyyttd. (1) Hahmosta voi-
daan jittda jotakin pois, ja silloin on puhuttava rakenteen aukosta. (2) Hah-
mon esiintymisen aikana kuulijalla on tunne, ettd loppua ei ole vield saavutet-
tu, ja hdn kaipaa pditostd, lopetusta. Melodiikassa rakenteen aukkoja syntyy
esimerkiksi seuraavanlaisessa tapauksessa (esimerkki 2):

' AR I —— ——|
[ £ " Llgds | T T | = = & ™ 4

\, [T T & & [ [ 1 T 1T ™ g 4
| & 4 | —

Y] ———|

Nuottiesimerkki 5. J. S. Bach: Brandenburgilainen konsertto nro 5, 1. osa.

Y14 oleva melodia kiyttdi ensin kolmisoinnun sivelet, ja sitten esitetddn as-
teikon puuttuvat sivelet (ns. gap—fill-melodia). Tilld kertaa aukot tiytetddn
vilittémisti, mutta voimme toki kuvitella melodian, jossa aukkojen tiyttimi-
nen lykkdintyy.* Semmoinen melodia lienee jo jossain mairin affektiivinen
(Meyer 1956: 130-135). Umpinaisuuden laki pitee melodiaan, harmoniaan
ja rytmiin.

Kyllastymisen periaate on yhteydessi hyvin jatkon ja umpinaisuuden la-
kiin sekd kuulijan uskomuksiin. Kun siis kuulemme samaa kuviota toistetta-
van kerran toisensa perdin, niin alamme yhi voimakkaammin odottaa muu-
tosta (mts. 135). Esimerkiksi minimalistisen sdvellyksen kuunteleminen voi
tuntua hyvin tuskalliselta, jos kuulija yrittd4 soveltaa teokseen romanttisen
tms. tyylin malleja.

Paluun periaate on tirked kaikissa musiikkikulttuureissa. Se tarkoittaa,
ettd johonkin hahmoon palataan sen jilkeen kun siitd on erottu. Yksinkertai-

* On kiinnostavaa havaita, ettd esimerkiksi psykoanalyysi katsoo tyydytyksen lykkaami-
sen tirkeiksi henkisten toimintojen kehittymiselle. Stig Bjork (1910-93) kirjoittaa: ”Alus-
sa lapsi kokee ulostamisen nautintoa tuottavaksi, mutta ulostuksen joskus kovettuessa se
saattaa tuottaa kipua. Tdhin liittyva ahdistus pakottaa lapsen pidittimain ulostustaan.
Hin saattaa tilloin huomata, ettd my0s ulostuksen pidittimiseen saattaa liittyd nautin-
toa ulostusmassan toimiessa peridsuolen limakalvon drsykkeend. Tdma synnyttdd halua
pidittdd ulostusta nautinnollisessa tarkoituksessa. — — Tami loppusuorituksen ainainen
lykkddminen saattaa ilmetd my6s henkisen toiminnan alalla.” (Bjork 1962: 110.) Psyko-

analyysissa oletetaan, etti lapsuuden kehitys vaikuttaa my6hempiin henkisiin toimintoi-
hin (mts. 102—; ks. my6s Freud 1981).

113



sin esimerkki on muotorakenne A B A. ”Paluu itsessidin ei edusta jinnitysti
vaan kokonaisliikkeen lientymisvaihetta. Se luo pditoksen ja tunnun tiydel-
lisyydestd”, sanoo Meyer (mts. 152). Tehokkaimmin paluun periaate tuntuu
toimivan silloin, kun sidveltermi on jitetty avoimeksi, loppua vaille. Myos tee-
man esiintyminen piisivellajissa modulaatioiden jilkeen koetaan selvisti pa-
luuksi (esimerkiksi fuugassa).

Hahmon hiamairtimisen keinoihin kuuluu mm. yhdenmukaisuus. Se tar-
koittaa, ettd jokin hahmo toistuu toistumistaan. ”Kuulija ei tule levottomaksi
ja epavarmaksi sen takia, ettd hin ei tietdisi, millainen drsyke seuraavaksi tu-
lee — hin tietdid esimerkiksi, ettd jos sarja on kromaattinen asteikko, niin seu-
raava sivel on puolisidvelaskelen etdisyydelld parhaillaan soivasta —, vaan sen
takia, ettd hin ei pysty nikemiin, mihin sarja loppuu, hallitsemaan sen koh-
taloa henkisesti”, huomauttaa Meyer (mts. 163). Levottomuus ja epidvarmuus
on jo melko voimakas affekti ja herittid melko nopeasti toiveen paluusta ym-
mirrettivimpéin ilmapiiriin. (Ks. myos Meyer 1989: 14.) Yksikoiden vilille
ei voi muodostua merkitsevid suhteita.

Olisi tarkemmin tutkittava, missi maarin musiikilliset hahmolait poh-
jautuvat oppimiseen ja missd miirin psyykkisiin fysiologisiin lainalaisuuksiin
(ks. Wallin 1991) eli missd miirin ne ovat ikonisia Talmy Givénin kuvaamas-
sa mielessi.

3.1.2. Merkitysten muotoutuminen

Meyer erottaa merkityksid kolmea lajia. (1) Oletetut merkitykset pohjaavat
kuultavaan siveltermiin ja seuraajan odottamiseen. Kunkin tyylin rajoissa mu-
siikilla on useita jatkumismahdollisuuksia, ja kuulija asennoituu odottamaan
todennikoisinti. Télloin oletettu merkitys on selvd. Mutta jos useat vaihto-
ehdot ovat keskenididn yhti todennikoisid, kuulija on selvisti epdvarmempi
samoin kuin oletettu merkitys. Kun jatko on kuultu, puhutaan (2) ilmeisista
merkityksistd. Edeltdjin ja seuraajan vilinen yhteys on tillin tajuttu, ja seu-
raaja voi kdynnistdd edeltdjin merkityksen uudelleenarvioinnin, jos seuraaja
on ollut epitodennikoinen (eli tunnusmerkkinen). (3) Lopulliset merkitykset
syntyvit “useilla arvojirjestyksen tasoilla olevien suhteiden kokonaisuudesta
hypoteettisen merkityksen, ilmeisen merkityksen ja myohemmain sivelkulun
vililla” (Meyer 1971 [1968]: 162). Tami edellyttdi, ettd teos on ajattomana
muistissa, ettd se on siis symboli. (Meyer 1956: 37-38; Meyer 1971 [1968]:
160-2.) Nami merkitykset eivit kuitenkaan ole pysyvid eivitka lopullisia,
vaan ne muokkautuvat kokemuksemme karttuessa.

Meyer painottaakin kokemustekijdin osuutta esteettisen elimyksen syn-
tyyn ja toteaa muotokasityksistimme mm. seuraavan:

114



”Tillaiset ihannetyypit eivit kuitenkaan ole kiinteiti ja lopullisia. Ne ovat muo-
vautuvia kahdesta nikokulmasta. Jokainen kosketuksemme johonkin muoto-
tyyppiin muokkaa luokkakisitystimme tuosta muodosta. Joka kerran kun
kuulemme esimerkiksi uuden teoksen, jonka voimme yhdistdi kisitykseem-
me sonaattimuodosta, tai tutun teoksen uudesta nikoékulmasta, niin yleiskisi-
tyksemme sonaattimuodosta muuttuu, joskin vihian. Osin juuri timid muoto-
kisitysten (samoin kuin tyylikdsitysten) jatkuva muovautuminen tekee mah-
dolliseksi, ettdi voimme kuunnella jonkin sidvellyksen useita kertoja. Silli kos-
ka malli, johon kisilld olevaa teosta vertaamme, on muuttunut sitten edellisen
kuuleman, niin mallin heridttimit odotuksetkin ovat muuttuneet ja uusi kuun-
telu tuo muassaan uusia havaintoja ja uusia merkityksid.” (Meyer 1956: 58.)

Tatd nikemystd merkitysten muotoutumisen kehityksenomaisuudesta voisi
nimittii dialektiseksi (vrt. G. W. F. Hegel, Karl Marx, Bertolt Brecht ym.).

Omalle nidkoékulmalleni ominainen pragmaattisuus tulee esiin Meyerilla-
kin. Hian kisittelee melko valaisevasti Richard Straussin (1864-1949) sinfo-
nista runoelmaa Sankarin elimd op. 40 (1898):

”Juuri ennen harjoitusnumeroa 77 — — kuullaan Es-duurissa tiysin sdannolli-
nen kadensoiva sointukulku: II-I¢-V. Sata vuotta aikaisemmin kirjoitetussa
teoksessa se olisi saanut meidit odottamaan toonikasointua. Tassa tima kul-
ku saa meidit kuitenkin odottamaan melkein mitd tahansa muuta kuin tooni-
kaa; ja kun toonika sitten tulee, se todella koetaan poikkeamaksi.” (Mts. 66;
ks. my6s Meyer 1989: 16.)

Toonikasointu ei olemuksensa eiki morfologiansa puolesta ole milliin muo-
toa tunnusmerkkinen — kaikkea muuta! Tunnusmerkkiseksi sen tekee ympi-
ristd, siis yleensi se, ettd tdssid kohden odotetaan jotain muuta. Tunnusmerk-
kisyyttd analysoitaessa ei siis kannata keskittyi tarkastelemaan ilmi6iden ole-
musta, koska tilléin moni olemuksensa puolesta neutraali tunnusmerkkisyys
jdd sivuun; on kiinnitettivd huomiota myos sosiokulttuuriseen tietoon.

”Musiikki ei ole ’yleismaailmallinen kieli’”, sanoo Meyer (1956: 62).
Hin tarkoittaa till4, ettd useimmat vasteet musiikillisiin ilmiéihin, kuten esi-
merkiksi mollisavellajiin, eivit ole ”luonnollisia tai yleismaailmallisia vaan
opittuja” (mts. 223). Hin siis torjuu ajatuksen musiikin universaalisuuksista,
ja se tukee nikemystini, ettd tunnusmerkkisyyden kategoria kdyttda ensi sijas-
sa hyvikseen sitd, mikd on opittu ja instituutioitunut, eikd niinkdin ilmién
muotoa eli pelkkidi pintatasoa:

b

’— — olennaista ei ole vain merkin koostumus, vaan my6s sen asema kon-
tekstissa. — — Merkityksessd on aina kysymys kokonaiskentisti, kontekstista.
Kaikki riippuu siitd, mihin yhteyteen merkki kuuluu, miki on sen suhde mui-
hin merkkeihin — saman ajatuksen kohtaamme — - Juri Lotmanin semiosfii-
rin ideassa.” (Tarasti 1990: 16-17.)
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Venijin formalistit ovat muutenkin korostaneet titd seikkaa: ympiriston
muuttuminen riittii muuttamaan merkitysti. Mihail Bahtin kirjoittaa Dosto-
jevski-tutkimuksessaan:

”Kumpaankin ideaan (Raskolnikovin ja Ivan Karamazovin) kohdistuvat tois-
ten ideoiden heijastumat, aivan kuten maalauksen tietyt sivyt menettdvit ym-
pardivien sdvyjen heijastumisen vuoksi puhtautensa ja alkavat sitten eldd maa-
lauksessa aitoa elimii. Jos nima ideat irrotettaisiin niiden elimin dialogises-
ta sfdiristi ja niille annettaisiin monologisesti lopullinen teoreettinen muoto,
millaisia niivettyneitd ja helposti kumottavia ideologisia rakennelmia niistd
tulisikaan!” (Bahtin 1991: 134. Suomennosta muutettu.)

”Dostojevskin perusmenetelmi onkin sanojen siirtiminen yksiltid huulilta toi-
sille; sanojen sisiltd pysyy samana, mutta niiden sivy ja perimmiinen merki-
tys muutttuu. — — kaikkien niiden ehyt ja lopullinen merkitys muuttuu, ja ne
alkavat kuulostaa parodialta tai ivalta.” (Mts. 310.)

Tunnusmerkkisyys ei siis varsinaisesti ole merkki, silld sen ei tarvitse ai-
neellistua mitenkiin. Taideteokset ja niiden rakenne-elementit — samoin
kuin vaikkapa sanat, raha, kunniamerkit jne. — ovat symboleja, merkkeji,
ja kuten Juri Lotman huomauttaa, niiden tulee aineellistua jotenkin: sanatai-
deteosten sanajoukoiksi kulttuurin muistiin, sdvellysten diniksi, rahan sete-
leiksi, kolikoiksi tahi sykdysjonoiksi tietokoneen muistiin, sanojen d4nne- ja
kirjainjonoiksi (niitd voidaan nimittdid kognitiivisiksi artefakteiksi). Tunnus-
merkkisyys ei ole symbolien sininsd ominaisuus, vaan kysymys on syntaksin
ilmiostd (symboli on oudossa paikassa tai toissijaisessa kdytossd, kuitenkin
niin ettei ensisijaista kdyttoid tarvitse olla). Morfologisessakin tunnusmerkki-
syydessd on viime kddessd kysymys samasta ilmiosti: tunnusmerkkinen sym-
boli voidaan useimmiten hajottaa tunnusmerkittémiksi elementeiksi, ja tun-
nusmerkkisyys johtuu nididen osasten epitavallisesta jirjestyksestd — siis vii-
me kidessd syntaksin ilmiostd. Robert S. Hatten lankeaa ansaan olettaessaan,
ettd tunnusmerkkisyys toimii “muodon eiki substanssin tasolla”, kun ilma-
ukseen liitetddn ”jokin selvd merkki”. Tunnusmerkkisyys ei tarvitse mitddn
aineellistunutta kantajaa; Hattenin esimerkki man—woman on korkeintaan
erikoistapaus. (Vastaavasti luonnontieteessi langettiin aikoinaan virheelliseen
analogiaan, kun uskottiin radioaaltojen tarvitsevan eetterid viliaineekseen ja
kulkevan sitd pitkin — tarvitsevathan laineetkin vetti ja d4niaallot ilmaa, jot-
ta ne voisivat olla olemassa! Sihkomagneettiset aallot etenevit avaruudessa
kuitenkin viliaineesta riippumatta. Laineet ja ddniaallot ovat tavallaan viliai-
neensa funktioita, mutta sihkomagneettiset aallot kisittivit sekd viliaineen
ettd energian.)
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Jo sijoituksella pystyy siis ratkaisevasti vaikuttamaan ilmauksen merkityk-
seen.® “Pelkkid paikoitus antaa merkitysti”, sanoo Aarne Kinnunen. Tien-
viitta "Hanhijarvi 10° merkitsee toista oikealla paikallaan kuin esimerkiksi
250 km[:n] pddssd Hanhijarvestd — —.” (Kinnunen 1989: 19.) Robert S. Hat-
ten osuukin oikeaan, kun hin arvioi tunnusmerkkisyytti erddnlaiseksi tulkin-
nokseksi (Charles S. Peircen kisite), “toisen asteen merkiksi — —, joka viridi
vastaanottajan tajunnassa hinen mielessdin ensiksi havaitun merkin johdos-
ta” (Tarasti 1990: 29). Venijin formalismi (Viktor Sklovski ym.) nimitti vie-
raannuttamiseksi sitd, ettd oliot siirretidn tavanomaiselta paikaltaan ja esite-
tdan ikddn kuin ne havaittaisiin ensimmaisti kertaa (Peer 1986: 2; Sklovski
1989).

3.2. Affektiivisen syntaksin paljastaminen (Yli-Vakkuri)

Valma Yli-Vakkurin viitoskirja Suomen kieliopillisten muotojen toissijainen
kdyttét on muutamassa vuodessa noussut suomalaisen kielitieteen siteeratuim-
piin tutkimuksiin. Teos on laaja-alainen ja avoin: Yli-Vakkuri on pyrkinyt siep-
paamaan “miti erilaisimmista kielenkiyttotilanteista kuvauksen kannalta tar-
peelliset esimerkit” (Alhoniemi 1987: 102). (Tekstid leimaakin hienoinen sai-
tuma korjaa satoa -tunnelma.) Myohempi tutkimus, eritoten keskusteluntutki-
mus, viittaa usein hinen esittimiinsi affektiiviseen syntaksiin.

* Filosofit ovat erottaneet toisistaan analyyttiset ja synteettiset lauseet. Analyyttiset lau-
seet ovat tosia niiden sisidltimien kisitteiden vuoksi: Veli on miespuolinen sisarus, Van-
hatpojat ovat naimattomia miehid. Tillaiset lauseet ovat ihmisten keskindisessi viestin-
ndssd melko harvinaisia, silli niissd ei loppujen lopuksi sanota mitdin uutta (ellei kysy-
myksessi ole kielen opettaminen: tieditkod, mikd on nata?); niiden totuudellisuus ei ole
tistd maailmasta. Synteettisten lauseiden totuusarvo sen sijaan miiridytyy sen mukaan,
vallitseeko niiden kuvaama asiaintila ns. tosimaailmassa vai ei ("todellisuuden” luontee-
seen liittyy tunnetusti koko joukko filosofisia ongelmia). Varsinkin jos lauseessa on deik-
tisid ilmauksia Alppilassa sataa nyt), niiden totuus riippuu siitd, miten ”paikoitamme” ne
aika-avaruuteemme; niissi lauseissa ei sindnsi ole mitdin sellaista, minkd perusteella ne
olisivat tosia tai epitosia. (Taiteen deiksis olisikin kiinnostava tutkimuskohde.) Jos siir-
rimme tdmin jaottelun analogianomaisesti musiikin alueelle, voimme huomata, miksi
Hattenin nikdkulmaa on vaikea hyviksyi sellaisenaan: hin pitdd musiikillisia lausumia
“analyyttisina”, eli niiden merkitys ja totuus- tai tunnusmerkkisyysarvo miiritetiin vain
niistd itsestddn kisin. Piddn tuota nikokulmaa on liian kapeana, silli monesti tunnus-
merkkisyyden perustana on tiysin arkinen musiikillinen ilmaus, joka vain on sijoitettu
epitavalliseen paikkaan.

Analyyttisuutta ja synteettisyytti ei voi pitdd kahtena toisensa poissulkevana periaat-
teena, vaan kumpikin on arkikielen mutkikkaissa lausumissa alati 1dsni; niiden suhteelli-
nen osuus vaihtelee tapauskohtaisesti. (Lausumat kannattaa purkaa propositioiksi ja mii-
rittdd erikseen kustakin propositiosta, onko se analyyttinen vai synteettinen.) Sama kan-
nattaa pitdd mielessd musiikkia analysoitaessa.

1 Koska Yli-Vakkurin nikékulma on nimenomaan semioottinen, tuntuu hiukan epidoikeu-
denmukaiselta, ettd hinen viitoskirjansa puuttuu Tarastin (1990: 36-37) luettelosta.
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Yli-Vakkuri miirittelee, missd mielessid hin puhuu toissijaisuudesta: ”— —
muoto on toissijaisessa kdytossi silloin, kun se vain muodollisesti tayttii kieli-
opillisen tehtivinsi (= asianomaisen kohdan funktionaalisessa ketjussa) mut-
ta sisdlloltddn edustaa muuta kuin potentiaalista perustavaa kommunikatiivis-
ta funktiotaan” (Yli-Vakkuri 1986: 3). Ei voida kuitenkaan ongelmattomasti
maiiritelld, mikd funktio on nimenomaan “perustava”. (Kisittelen titi ongel-
maa lihemmin morfologisen tunnusmerkkisyyden yhteydessi.) “Toissijaista
kidyttod el voi tyydyttivisti perustella, ellei ensin miirittele ensisijaista kiyt-
t6d kunkin kieliopillisen entiteetin kohdalta” (Kangasmaa-Minn 1986: 216).

3.2.1. Kielen tehtdvidt

Yli-Vakkuri ottaa esiin Michael Alexander Kirkwood Hallidayn esittimin kie-
len tehtdviin kolmijaon. Kielelld on hinen mukaansa ensinnikin ideationaa-
linen tehtivi; se tarkoittaa, ettd kieli vilittid ulkomaailmaa koskevia asiain-
tiloja. Toiseksi kielelld on interpersonaalinen funktio; se tarkoittaa, ettd kieli
vakiinnuttaa ja yllipitdi yhteisollisid suhteita. Kolmanneksi kielelld on teks-
tuaalinen funktio; se tarkoittaa, ettd kielen avulla luodaan yhdistivii suhtei-
ta lauseiden vilille, niin etti tekstin voi erottaa satunnaisten virkkeiden jou-
kosta. (Halliday 1970: 143.) Musiikin kielessi on tekstuaalinen funktio hyvin
korostunut.

Saksalainen Karl Biihler taas esitti toisenlaisen jaottelun. Kielell4 ja yleen-
sakin yksiloidenviliselld viestinnilld on ensiksikin ilmaiseva (Ausdruck) teh-
tivi; se ilmaisee puhujan suhdetta sanomaansa. Toiseksi kielelld on kuvaava
(Darstellung) tehtivi ja kolmanneksi vetoava (Appell) tehtivi; se tarkoittaa
suuntautumista sanoman vastaanottajaan. (Bithler 1934: 28.) Jan Mukatovsky
erotti ndiden rinnalle vieli neljannen: taiteen kielti hallitsee esteettinen funk-
tio.

Roman Jakobson esitti v. 1958 tidydellisemmain erottelun ja méiritteli
kuusi funktiota. Onnistuneessa puhetapahtumassa on hinen mukaansa seu-
raavat perustekijit:

— tietty koodi eli merkkijirjestelma

— sen keinoin saavutettu kahden ihmisen vilinen kontakti eli kosketus

— viestin ldhettdja

— vastaanottaja

—  viesti

— tekstiyhteys eli konteksti.
Viestintitapahtuman luonne maédrittyy sen mukaan, mitd tekijdd painote-
taan:

—  koodi -~ metakielinen funktio

—  kontakti - faattinen funktio
—  lahettdja - emotiivinen funktio
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— vastaanottaja - konatiivinen funktio

—  viesti - poeettinen funktio

—  konteksti - referentiaalinen funktio.

(Jakobson 1987:62-94.)

Yli-Vakkurin mukaan toissijaisessa kidytossd oleva muotoaines "tiyttd4d gram-
maattisen kategoriansa muodollisen tehtivin mutta ilment44 interpersonaa-
lisia tai tekstuaalisesti poikkeavia seikkoja” (Yli-Vakkuri 1986: 3). Hin kes-
kittyy tutkimaan sellaisia muotoaineksia, jotka ovat henkil6idenvilisissi teh-
tivissd. Nama interpersonaaliset funktiot tarkoittavat, ettd asiantiloja koske-
vien tietojen lisiksi tuodaan esiin ”puhujan persoonallisia tunteita ja asenteita
itsensd, kuulijan tai puheenaiheen suhteen” (mts. 3); mukaan luetaan kielen
sosiaalinen funktio ja ilmauksen sosiaalinen merkitys sekd kielen ekspressii-
vinen funktio ja ilmauksen ekspressiivinen, affektiivinen tai emotionaalinen
merkitys. Geoffrey Leech puhuu niiti tarkoittaen affektiivisista merkityksisti
(Leech 1974: 18). Leech on niistd miiritellyt, ettd nimi affektiiviset merki-
tykset ovat loiskategoria, koska tunteenilmaisu nojaa lihinni muihin merki-
tyskategorioihin. Yli-Vakkuri toteaakin, ettd pragmaattinen merkkisuhde vaa-
tii psykologista ja sosiologista tarkastelukulmaa (Yli-Vakkuri 1986: 4-5).

3.2.2. Tunnusmerkkisyyksien jdrjestelmdallisyys

Yli-Vakkuri on pditynyt sithen tulokseen, ettid kieliopillisten muotojen tois-
sijainen kdytto ei ole mikddn hajanainen ilmi6: ”— — [se] ndyttd4d muodosta-
van subsysteemin, joka suhtautuu grammaattiseen systeemiin kuin peilikuva”
(mts. 7). Eeva Kangasmaa-Minn kuitenkin katsoo, ettei Yli-Vakkuri ole pysty-
nyt tiydellistd peilikuvajirjestelmii osoittamaan: "Koska toissijaisia kidyttoja
on monta ja ne ovat riippuvaisia kustakin tilanteesta ja kustakin kiytt4jistain,
heijastimena pitiisi olla monisirmipeili” (Kangasmaa-Minn 1986: 216).

On tutkittava, voiko musiikin kieliopeista 16ytd4 vastaavaa “varjojirjes-
telmaa”. Kielessihdn pragmaattisia lisimerkityksid tuotetaan "hyodyntimail-
13 kielen elementtien ja struktuurien syntagmaattisia ja paradigmaattisia op-
positioita” (Yli-Vakkuri 1986: 8), ja timi olisi periaatteessa mahdollista mu-
siikissakin. — Syntagmaa voi kuvata, ettd se on tietyn tilan (spatio) tiyttivi,
syntaksin mukainen merkkiyhdistelma. Paradigma taas on kunkin yksityisen
merkin mahdollisten vaihdokkaiden varasto. (Tarasti 1990: 17.)

Kielen viestintdjdrjestelmii hallitsevat rakennesdinnét ja kidytt6sdannot,
ja Yli-Vakkuri sanoo kiyttdsddnnéisti, ettd erityyppiset ilmaukset ovat sopi-
muksenvaraistuneet ja niille on titd kautta vakiintunut tietty pragmaattinen

119



merkitys, joka eroaa kielen rakennesidintdjen tuottamasta merkityksestd (Yli-
Vakkuri 1986: 9-10).*

On huomattava, etti pragmaattinen merkitys ei niy ilmauksesta itsestdan
vaan se on ominaisuus, jonka lausumaan liittdd yhteisén muisti. Esimerkiksi
lause Onko Teilld kelloa? tarkoittaa: ”"Kertokaa minulle, paljonko kello on!”
Kysymys on toisen asteen sovinnaisuudesta, koska sanajonolle annetaan kon-
ventionaalinen, sopimuksenvarainen, merkitys (ei siis kysytd, omistaako kes-
kustelukumppani kellon). (Ensimmaiisen asteen konventionaalisuutta on se,
ettd ddnnejono k-e-/-l-o viittaa ajanniyttimeen.) Vieraita kielid opiskeltaessa
pragmaattisen ilmaisun hallinta saavutetaan viimeiseksi, koska siti on vaikein
oppia. Tietokoneille pragmaattisen ilmaisun saloja on melkeinpd mahdoton-
ta opettaa.t

Téssid yhteydessi voisi ajatella baronkinajan soveltamaa affektioppia esi-
merkiksi sellaisena kuin se esiintyy Antonio Vivaldilla (1675?-1741) ja Jean-
Philippe Rameaulla (1683-1764) — luonnon kouriintuntuva jiljittely — ja
Johann Sebastian Bachilla — lukumystiikka, figuurit (Benestad 1978: 116-
121; Forsblom 1985). Olisi tietysti tarkemmin pohdittava musiikin rakenne-
ja kiyttosdadantojen suhdetta. Musiikissahan ei varsinaisesti ole ensimmadisen as-
teen sovinnaisuutta, koska musiikillisilla lausumilla ei ole samanlaista maariis-
td (ensimmadisen asteen) merkitystd kuin kielen lauseilla. Musiikin toisen asteen
sovinnaisuus on siksi tavallaan myG6s ensimmadisen asteen sovinnaisuutta.

Monesti affektien purkaminen ei onnistu normaalisti rakennetussa kanta-
lauseessa (tai musiikillisessa lausumassa), vaan se edellyttii tietoista siinnon-
rikontaa. Tdmi tietoinen sdinnodnrikonta — toisin kuin kielivirheeseen joh-

tava tahaton rikkominen — “noudattaa tarkkoja pelisddnt6ja” (Yli-Vakkuri
1986: 12).

* Mainittakoon esimerkki englannin kielesti. P4illisin puolin katsoen social disease tar-
koittaisi ”yhteis6llistd sairautta”; se tarkoittaa kuitenkin ’sukupuolitautia’; tima merkitys
on kehittynyt ehki kiertoilmauksen (eufemismin) tietd. Ulkomaalaisille sattuu timin il-
mauksen kanssa usein erehdyksii, ja syntyperiinen kielenpuhuja pitid niitd humoristi-
sina. Esimerkiksi Leonard Bernsteinin (1918-90) musikaalissa West Side Story (1957)
pilaillaan ”Euroopasta emigroituneen psykiatrin” kustannuksella. Hin muka tavoittaa
sanoa: "Nuorisorikollisuus on vain yhteisén sairaus”, ja kdidntii sen englanniksi: ”Juve-
nile delinquency is purely a social disease.” Siitd remakka syntyy, koska lause tarkoittaa:
”Nuorisorikollisuus on vain sukupuolitauti.” (On syytd huomata, ettd vaikka puhuja tar-
koitti muuta, se ei pysty muuttamaan lausuman merkitystd muuksi, koska kukaan ei voi
yksipuolisesti miiritelld sanojen merkitystd — paitsi ehkd Tyyris Tyllero.)

Vastaavan tapauksen huomasin tv-uutisesta, joka kisitteli saarnaaja Billy Graha-
min Suomen-kdinnytystd. Graham julisti, mitd kaikkea kauheata synti tullessaan tuo —
muun muassa “social diseases”. Tulkki, saarnaaja Kalevi Lehtinen, puhui ”yhteisollisistd
sairauksista”.

1 Tilld on tirked merkitys Isaac Asimovin romaanissa Alaston aurinko.
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Olisi kuitenkin otettava huomioon kieliopin sdantéjen ja pragmatiikan
periaatteiden vilinen tirkei ero: kieliopin sddnnot ovat sopimuksenvaraisia ja
kieliopin luokat miiriisii ja selvirajaisia; pragmatiikan periaatteet ovat kes-
kustelun pddmaiirien ohjaamia, ja pragmaattisia arvoja kuvattaessa on kiytet-
tivd jatkumon kisitettd. Kun kieliopin kuvaus on siis ensi sijassa muodollis-
ta (formaalista), niin pragmatiikka on toiminnallista (funktionaalista). (Leech
1983: 5.) Pragmatiikka tarkoittaa siis periaatteita, jotka ohjaavat pdittelya
kontekstien perusteella — saant6ja loytyy kieliopeista.

Olisi siis syytd pohtia, voiko tillaisessa yhteydessd puhua lainkaan ”sdin-
nonrikonnasta”, jos kyseiset muodot tayttivit viestimistehtdvinsd moitteetto-
masti. Téllaisista rikkomuksista on hy6tya, ei vahinkoa. On kyseenalaista ni-
mittdd jotain tarkoituksenmukaista ja kitkatonta ilmiétd sidnnonvastaiseksi;
jotain sddnt64 on niin tehtdessd sovellettu rajojensa ulkopuolelle, ja menette-
ly lihentelee ylikorrektiutta (muodossa ”mutteivat” on vokaalisointua sovel-
lettu ylikorrektisti: oikea muoto on mutteivdt). Kyky ylikorrektiuteen kuulu-
nee ldhinna ithmisen lajiominaisuuksiin, ja siini lienee kysymys jonkinlaisesta
sddntoihin samastumisesta. — My0s Stephen C. Levinson (1983: 26-27) on
sitd mieltd, ettei pragmatiikkaa voi perustaa asianmukaisuuden ja normaa-
likdytinnon kisitteeseen. Pragmatiikan pitdisi tutkia sitd, miten puhuja nii-
td konventioita hyviksikidyttden (riistien) pystyy sanomaan muuta kuin tai
enemmain kuin itse asiassa sanoo ja kuinka kuulija sen piittelee.

Yli-Vakkuri koettaa siis selittdd pragmaattiset ilmi6t semantiikan keinoin.
Pragmaattiset ilmi6t ovat luonteensa vuoksi sidoksissa kuhunkin yksityiseen
tekstiyhteyteen eli kontekstiin ja siksi tavallaan ainutkertaisia, mutta Yli-Vak-
kuri koettaa mairitelld kunkin “toissijaisen kdyton” lopullisesti. Geoffrey N.
Leechin miirittelyn mukaan hin olisi ”semantisisti”. Semantiikkahan kisit-
telee merkitystd kaksinapaisena suhteena ("Mitid X merkitsee?”), mutta prag-
matiikassa suhde on kolmikantainen ("Miti tarkoitat X:113?”). Semantiikan
nikokulmasta merkitys on vain ilmauksen ominaisuus — se on eristetty yksi-

tyisistd tilanteista, puhujista ja kuulijoista.* (Leech 1983: 5-6.)

* Saman asenteen voimme sivumennen sanoen 16ytdd monista unienselitysoppaista: unil-
le koetetaan yhdelld kertaa miiritelld jokin tietty ja lopullinen merkitys, vaikka samat
unisymbolit merkitsevit eri yhteyksissd ja eri elimintilanteissa ja eri ihmisilld varmasti-
kin eri asioita. Unientulkintakirjojen selitykset ovat semanttista tulkintaa ja psykoanalyyt-
tisessa hoitotilanteessa tapahtuva unien kisittely pragmaattista tulkintaa. Unen luonteen
vuoksi tuntuu semanttinen lihestymistapa virheelliseltd. Vield kiteytyneemmaissd muo-
dossa voidaan ”semantisistista” asennetta tavata horoskoopeista ym. humpuukista. (Vrt.
Freud 1981: 128-.)

On vaikeaa ndin nopeasti sanoa, mistd semantisistinen asenne on syntyisin. Psyko-
analyyttinen teoria on osoittanut, ettd ihmiselld on taipumus samastua ulkomaailman
objekteihin, muihinkin kuin ihmisiin; asianosainen haluaa ”olla objektin kaltainen siind
jasiind asiassa” (Tahkd 1982: 30). Samastuminen eli identifikaatio on tirkeimpid varhais-
lapsuuden objektisuhteen muotoja. ”Lapsi pyrkii samastamaan itsensi objekteihin, joi-
hin hidn on sijoittanut vahvan viettienergialatauksen™ (s. 47). Myos vihattuun objektiin
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Voidaan erottaa myos toinen kielenmanipulointitapa: ympériston perus-
teella ennustettava eli redundantti muoto vaihdetaan toiseksi tiettyjen sovin-
naisten sidntéjen mukaan. Vaikutuksen sisill6llisen puolen synnyttivit ne
assosiaatiot, jotka liittyvit tekstiin yleensi tai asianomaiseen tekstin kohtaan”,
sanoo Yli-Vakkuri (1986: 13) ja jatkaa: "Koska viestinnissi on aina jokin tar-
koitus, kuulijan mielikuvitus suuntautuu sen ratkaisemiseen, miksi puhuja rik-
koi sddntoja — —” (mts. 14. Lihavointi minun). Kuulija voi ruveta etsimiin
muun muassa intertekstuaalisia kytkentoja (vrt. Lyytikdinen 1991: 168).

Yli-Vakkuri on kuitenkin jattinyt huomiotta, ettd tervehdykset, toivotuk-
set ja haistattelut ovat aina affektiivisesti virittyneiti — minkilaista olisi ensi-
sijainen haistattelu? (Kangasmaa-Minn 1986: 217.)

Téassd “heritteessd” piilee tunnusmerkkisyyksien viestivyyden ydin. Kie-
lenhuolto nojaa tihin, silli se pyrkii karsimaan neutraalista asiaproosasta pois
(tahattomat) tunnusmerkkisyydet eli kielivirheet, jotta niiden tutkistelemi-
seen ei suotta tuhlaantuisi energiaa. Referentiaalinen funktio on tieteellisessi
tekstissa tarkein (ks. kuitenkin Salmi-Tolonen 1992: 380-383 ja sielli esitet-
ty kirjallisuus). Tieteellisessd perinteessimme tutkijan oletetaan haivyttivin
persoonansa tekstin taustalle, koska erityisesti luonnontieteemme pyrkii ole-
maan havainnoitsijasta riippumatonta. Yhteison ideologia vaikuttaa kuitenkin
sithen, mitd ylipddtdan otetaan tarkastelun kohteeksi, eikd luonnontiede siksi
vaistimittd kuvaa mitddn “todellista” ilmiémaailmaa (titd on nimitetty tie-
teen objektiivisuusharhaksi). Humanistisissa tieteissa tutkijan odotetaan kui-
tenkin tekevin liht6kohtansa ilmeisiksi, mutta sekin onnistunee moitteetto-
malla yleiskielella.

3.2.3. Sovellettavuus musiikkiin

Yli-Vakkurin esittimi lainalaisuus manipuloinnista ja nienniisestd sddnnon-
rikonnasta pitee melko suoraan musiikin vastaanottoon. Esimerkiksi Kalevi
Aho sanoo, ettei odotusten normaali tiyttiminen kuulu dramaturgisesti te-
hokkaisiin periaatteisiin. Kuulija kadottaa nopeasti mielenkiintonsa vaaratto-
maan sdvellykseen. Aho katsoo, ettid teoksen on aktivoitava kuulijaa henkises-
ti asettamalla hinet esimerkiksi vaikeisiin ristiriitatilanteisiin. (K. Aho 1992:
262-277, 339-343.) Harhalopuke on esimerkki kaikkein koruttomimmasta
tunnusmerkkisyydestd: kadenssissa T-S—-D-Tp ei Tp ole sininsd mitenkdin

voidaan samastua, jos se koetaan voimakkaaksi ja mahtavaksi; ndin pidistidin osallisek-
si sen voimasta. (Niin sanotusta hyokkiijiin samastumisesta ks. S. Hautamiki 1988:
86—.) Objektista tulee tavallaan yksilon persoonan jatke; toisaalta Marshall McLuha-
nin (1911-80) mukaan ihmisesti voi tulla tuon objektin jatke, silld hin nimittad ihmisid
ironisesti "konemaailman sukuelimiksi” (McLuhan 1984 [1964]: 68). Voidaan olettaa,
ettd semantisismin tapauksessa ihminen samastuu merkitykseen ja toivoo sen toteutuvan
mahdollisimman tiydellisesti ja vallitsevan kaikkialla; ensitapaaminen yleistetdin tule-
viakin tapauksia koskevaksi.
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tunnusmerkkinen — se on tavallinen mollisointu —, mutta symbolina tuo ka-
denssi on tunnusmerkkinen, koska VI asteen mollisointu on siini toissijaisessa
kiytossid. Se on sijoitettu sellaiseen paikkaan, etti se saa ”toisen asteen merki-
tystd” (vrt. Heini6 1992a: 37).

Selvisti tunnusmerkkisid ovat toki my0s vieraalla kielelld esitetyt lausu-
mat (ne eivit ole mahtuneet Yli-Vakkurin tutkimuksen piiriin). Esimerkiksi
voidaan ajatella tapausta, ettdi suomenkielinen helsinkildinen miesopiskelija
pitidd naisopiskelijalle ovea auki ja lausuu: "Damerna f6rst!”, vaikka heidin
keskustelunsa on kulkenut yksinomaan suomen kielelld. (Toissijaisuus pyrkii
ehki vihittelemiin eleen kohteliaisuutta; se liittyy siis kohteliaisuusstrategioi-
hin ja kasvojen suojeluun. Kielen vaihtamista voidaan pitda kontekstivihjee-
ni ja koodinvaihtona; esittelen niiden kisitteiden musiikkianalyyttisia sovel-
luksia jaljempini. Hyvi ja tiivis suomenkielinen selvitys Brownin—Levinsonin
kasvojensuojelun strategioista 16ytyy esimerkiksi lihteestd Rantamiki 1984:
66-73.) Samoin voi ajatella monien Fjodor Dostojevskin (1821-81) romaani-
henkil6iden ranskankielisid lausahduksia.

Musiikin alalta téssi voisi ajatella sitaattitekniikkaa. Kun siis Dmitri Sos-
takovit$ lainaa 8. sinfoniassaan c-molli op. 65 (1943) Pjotr Tsaikovskin Man-
fred-sinfonian op. 58 (1886) johtoaihetta, niin timi toisesta FIKTIIVISESTA MAA-
ILMASTA lainattu sdveltermi tuntuisi vastaavan 1dhinni vieraskielistd lausahdus-
ta. (Ei pida toki ajatella, ettd kaikki musiikin intertekstuaalisuus eli tekstienvi-
lisyys olisi vilttimattd tunnusmerkkistd. Aihetta ei ole tutkittu kovin paljon,
koska tutkimusalue on kirjallisuustieteessikin uusi. Musiikin intertekstuaa-
lisuudesta ovat kirjoittaneet mm. Robert S. Hatten [1985], Mikko Heini6
[1988: 17-20] ja Tomi Mikeld [1991: 143-163]; itse olen soveltanut Gérard
Genetten transtekstuaalisuuden luokittelua musiikkiin [Ling 1992: 9-11].)

3.2.4. Tasohierarkia

Tavallisesti tunnusmerkkisii muotoja esiintyy tekstissd yksittdin ja harvaksel-
taan ja niiden tunnusmerkkisyys on ongelmatonta. Mutta voimme kuvitella
tekstin (tai sivelteoksen), jossa tunnusmerkkisyyksid on vilisemall4d, enemmis-
tond. Kadottavatko ne tuolloin tunnusmerkkisyytensi, vai mitd oikein tapah-
tuu? Yli-Vakkuri vastaa:

”Sellainen teksti taas, jossa esiintyy enemmin muodollisesti tai semanttisesti
tunnusmerkkisid muotoja, on tunnusmerkkisti sellaiseen tekstiin nihden, jos-

sa esiintyy vihemman tunnusmerkkisid, enemmin tunnusmerkittémii muo-
toja” (Yli-Vakkuri 1986: 17).*

* Eeva Kangasmaa-Minnin (1986: 218) mielestd timin itsestddnselvyyden mainitsemi-
nen on jo “erdinlaista ylikuntoisuutta”. Charles Rosen kuitenkin huomautti eriilld luen-
nollaan, ettd kidytinndssi tutkijan on mainittava myos perustavanlaatuisia pikkuseikkoja
— muutoin arvostelijat pddsevit sanomaan: “Niettekos, hin ei tiennyt edes tuota!”
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’— — intuitio tuntuu toimivan universaali[selmman siinnén mukaan ja
asianomainen piirre kisitetddn tihedstikin esiintyessdin stilistiseksi keinoksi”
(mts. 18).

Tunnusmerkkisyys on siis kisitehierarkian useita tasoja koskeva ominai-
suus. Havainnollistan titd seuraavalla esimerkilld. Aidinkielenin ruotsia pu-
huva ihminen on Suomessa tilastollisesti tunnusmerkkinen. Tdsmillisemmin
voimme sanoa, ettd ruotsinkielisessd perheessiin tuo ihminen ei ole tunnus-
merkkinen mutta Suomessa kyllidkin; samoin ruotsinkielinen perhe on maassa
tunnusmerkkinen. Lisiimme esimerkkiin kaksi tasoa siirtimilld timin ruot-
sinkielisen perheen johonkin sellaiseen kuviteltuun ruotsalaiseen taajamaan,
jonka asujaimisto on enimmikseen suomenkielistd. T#lloin ruotsinkielinen
ihminen on tunnusmerkiton perheessiin, tunnusmerkkinen taajamassaan ja
tunnusmerkiton Ruotsin valtiossa; perhe on tunnusmerkkinen taajamassa ja
tunnusmerkiton maassa; taajama on tunnusmerkkinen Ruotsissa.* — En siis
perusta pragmaattista tunnusmerkkisyyttd sithen, mita jokin on vaan missa se
on. Konteksti ratkaisee sekin, ei vain olemus.

Tunnusmerkkisyysanalyysissa olisi tirkedd, ettd koetettaisiin erottaa teok-
sesta useita mahdollisia hierarkkisia tunnusmerkkisyystasoja. Ei siis riitd, ettd
jokin piirre osoitetaan tunnusmerkkiseksi, vaan olisi tutkittava hierarkkisten
tasojen keskiniisid suhteita ja toimintaa. Viittaan Pierre Boulezin ajatukseen,
ettd rivimusiikin analyysiksi ei riitd rivin paljastaminen vaan sen kiyton tar-
kastelu.

3.2.5. Esimerkkianalyyseja

Esitin vield ndytteeksi joitakin Yli-Vakkurin analysoimia kielenkiyttotilantei-
ta.

Eriddssi esimerkissi karjalaisnainen lepertelee lapselle:

”Voi ko mie nyt oon terhakkaa.” (Korostukset Yli-Vakkurin.)

Tissd tapauksessa on yksikon ensimmiinen persoona toissijaisessa kidytoss,
yksikén toisen persoonan tehtdvissd. Yli-Vakkuri sanoo timinkaltaisen kiy-
tén pontimesta seuraavan:

* Tdma esimerkki on siltd osin huono, etti toissijaisuudeksi pitiisi katsoa vain tietoisen
(tai ainakin tiedostumattoman) persoonallisen toiminnan tulos. [hminenhin ei voi vai-
kuttaa sithen, minkikieliseen perheeseen sattuu syntymdin — sen takana ei ole itses-
tddn tietoisen persoonan ratkaisu vaan sattuma —, mutta sananvalintaansa hin useimpi-
en kielitieteilijoiden (paitsi teologien) mielestd pystyy vaikuttamaan. Myos Leonard B.
Meyer (1989: 4-6) korostaa ihmisen tekemin valinnan merkitystd. Tavallisesti valinnat
ovat opittuja ja automaattisia eiviatkd ne ole tietoisia kuin erityistapauksissa: kun tirked
asia riippuu hienoista merkityseroista, kun kidyttdytyminen on epitavallista, kun eri va-
linnoilla saavutetaan erilaisia etuja jne. ”Jos vaihtoehtoja on ollut, on tehty valinta”, kir-
joittaa Meyer (mts. 6).
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’— — normaalien kidyttiytymisssddntdjen mukaan kukaan ei voisi antaa tillais-
ta lausumaa itsestdin. — — [lausuma] tasapainottaa liialliseksi pyrkivii hellyyt-
td leikillisyydelld.” (Mts. 99.)

Lauseessa ”Jumala tiesi, missd hin nyt on” kiytetty huudahduksen imper-
fekti (vrt. Jumala tietdd — ) ilmaisee suurentelua tai neglikointia (mts. 178).
Lauseessa ”No dlds malta!” ("maltapas’) kdytetty kieltomuotoinen imperatiivi
on kuulijaa yllyttdvi (mts. 230). Lauseessa "Mini kisken plikan keittdin kah-
vetta” kiytetty akkusatiiviobjekti (vrt. kdsken plikkaa) antaa ymmairtii, ettd
puhuja pitdd tahtomuksensa toteutumista itsestddn selvini (mts. 255).

Niissd esimerkeissd on toissijaisuuksille koetettu méirittdd lopullinen
merkitys, mutta nim4 toissijaisuudet voivat toki uusien innovaatioiden myota
saada uusia merkityksid — ja nuo uudet mahdollisuudet sisiltyvit tavallaan jo
implisiittisesti (piilevisti) kyseisiin muotoihin.

3.2.6. Kolmikko rakenne-funktio-viestintd

Ennen kuin siirryn eteenpiin, pohdin hieman tarkemmin ”semantisistisuu-
den” ongelmaa. Huomasimme, ettd Yli-Vakkuri koetti méaritelld kielen aines-
ten toissijaisen kdyton lopullisesti ja koetti siis 16ytdd toissijaisuuksien mer-
kityksen niiden rakenteesta. Wolfgang Iser huomauttaa, ettd strukturaaliset
mallit eivit voi kuvata enemmin kuin tekstejd. Kieli (ja musiikki) saa kuiten-
kin merkityksensi vasta kun sitd sovelletaan kiytint66n. Strukturaalinen teo-
ria ei Niklas Luhmannin mukaan pysty etsimiin rakenteiden luomisen merki-
tystd. Niinpa funktion kisite pitiisi asettaa rakenteen kisitteen edelle. (Tama
tuo kiinnostavalla tavalla mieleen pragmatiikan tutkijoiden kisityksen, jonka
mukaan puhetoimituksessa itse toiminto on perustavampi ja sanat, joilla se
suoritetaan, ovat my6hempii perua — tistd lisdd jaljempind.) Sanataideteos-
ten tai sidvellysten senkertaiset (partikulaariset) rakenteethan riippuvat teh-
tavisti, joka tekstin on tarkoitus suorittaa” (Iser 1989: 226).

Kun tarkastelun keskipiste siirretdin kontekstiin ja tutkitaan, millainen
vuorovaikutus vallitsee tekstin ja maailman vililli, nikékulma on funktionaa-
linen. Jos strukturaalista mallia voi havainnollistaa kysymykselld ”Millainen
X on?”, niin funtionaalista mallia kuvaa kysymys "Mitid X merkitsee?” Iserin
kolmatta askelta, nimittiin viestinndn kisitetta kuvaa kysymys "Mitd tarkoi-
tat X:114?” Funktionaalinenkin analyysi on rajallinen lihestymistapa, vaikka se
antaa valaistusta tekstin synnyn ongelmaan. Jos tutkistelun kohteena on niet
taideteoksen dsthetische Gegenwadartigkeit, ei funktionaalinen nikékulma riitd
ja teos “pysyy abstraktiona, kunnes sen suhteet tekstinulkoisiin jirjestelmiin
on lihemmin miiritelty mahdollisen vastaanottajan avulla, joka kutsutaan
konkretisoimaan tekstin kaavailemia miirdisid suhteita” (mts. 228). Iserilld
vastaanottaja tuntuu olevan erdinlainen peirceldinen tulkinnos, toisin sanoen
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teksti—-konteksti-suhteen kolmas pydra. Vastaanottaja aktivoi ja tekee todelli-
seksi teksti—-konteksti-suhteen ennakoimat pragmaattiset kdyttémahdollisuu-
det. Viestintipainotteinen lihestymistapa hylkii a priori -oletukset, ja se kes-
kittyy tutkimaan viestin vilittimisti ja vastaanottoa. Vastaanottajan ja tekstin
vuorovaikutus on jatkuvaa itsesditeleviid prosessia, siis vuorovaikutusta.

”Funktion kisitteen avoimeksi jattimai kysymystd — nimittdin sanataideteok-
sen pysyvii kelpoisuutta — voidaan nyt lihestyi teoksen aikaansaaman vies-
tinnidn avulla. Kun teksti kiyttdi valikoiden hyvikseen lukijan omia kykyja,
tuloksena on lukijan esteettinen kokemus, jonka rakenne suo hinelle mahdol-
lisuuden nihdi kokemusten hankkimiseen; se myos auttaa hinti kuvittele-
maan todellisuuden, joka on todellinen kokemusprosessina, vaikkei se kos-
kaan voi olla todellinen aivan kouriintuntuvasti.” (Mts. 230.)

[ser pitdd rakenteen, funktion ja viestinnin muodostamaa verkkoa hie-
rarkkisena. Funktion kisite vastaa niihin kysymyksiin, jotka rakenteen kisite
jatti avoimeksi. Viestintdi taas ruvettiin tarkastelemaan, koska funktion kisi-
te ei vastannut kaikkiin yksityiskohtiin. Semantisismissa on siis kysymys siiti,
ettd viestinnin ongelmiin koetetaan vastata funktionaalisin selityksin. Kisit-
teiden suhdetta voidaan havainnollistaa vaikkapa seuraavasti:

viestinti
T

funktio

)

rakenne

Tissa tutkielmassa keskitytdin enemmainkin funktionaalisuuden tarkas-
teluun, mutta en toki kielld viestinnin tason merkitystid. Olen kisitellyt vies-
tinnin tasoa muualla laajemmin (Ling 199S5). Tutkimukseni ei toisaalta edus-
ta ns. formaalista semiotiikkaa, joka tutkii merkkien syntyi ja rakennetta,
vaan sosiaalista eli funktionaalista semiotiikkaa, joka tutkii merkkien kiytt64
ja merkitysten vaihtelua.

Suurten taideteosten “esteettinen ajankohtaisuus” perustuu osin siihen,
ettd taideteoksissa on useita viestintitapoja ja -mahdollisuuksia. Taiteilija voi
teosta luodessaan sisillyttii sithen rakenteita, jotka eivit ehki aktivoidu teok-
sen syntyaikana mutta joista my6hemmit vastaanottajat kiinnostuvat. Taitei-
lija osaa tavoittaa sen, miten joku toinen ajattelee. Taiteilija tavallaan ennus-
taa tulevaisuutta; hin on tavoittanut ihmisyydesti jotain sellaista, mikd ylit-
t4d hinen aikansa rajat. Olennaista on, etti myos nimi my6hemmin aktivoi-
tuvat vastaanottotasot muodostavat koherentin, ja taiteellisesti vaikuttavan
kokonaisuuden; ne piilevit teoksessa, mutta ne eivit ole alkeellisia ituja vaan
tiysin kehittyneitd nikokohtia. Ne ovat yhtd ansiokkaita kuin tasot jotka ve-
toavat syntyajan vastaanottajiin. Taiteilijan kuvaama situaatio” (esimerkiksi
kuoleman uhka) on yleismaailmallinen ja siksi kiinnostaa muitakin.
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Havainnollistan asiaa karkeistetulla esimerkilld. Kun vanhoja kotimaisia
elokuvia aikoinaan tehtiin (sanokaamme 1930-40-luvulla), niiden keskeisim-
pini tasoina lienevit tekijdin mielesta olleet toisaalta juoni ja toisaalta tihti-
niyttelijoiden roolisuoritus. Kun me katsomme noita elokuvia 1990-luvulla,
saattaa varsinkin ensiksi mainittu taso olla mielestimme kémpel6 ja vikinii-
nen; sen sijaan tihtindyttelij6itd, kuten Ansa Ikosta ja Tauno Paloa, katsomme
yhid mielellimme. Lisdksi elokuviin on saattanut ”ilmestyd” aivan uusi mie-
lenkiinnon kohde, jota tekijit eivit aikoinaan osanneet ennakoida ja johon
ei elokuvaa tehtdessd kiinnitetty huomiota. Monet elokuvat sijoittuvat Hel-
sinkiin, ja filmilld nikyy 1930-40-luvun Helsinkii; ihmiset saattavat nykyain
katsoa jonkin vanhan elokuvan juuri siksi, ettd siind vilahdukselta nihdain,
miltd Heikinkatu (nyk. Mannerheimintie) ndytti syksylld 1939 tai Senaatin-
tori vuonna 1934. Elokuvien tekijit eivit osanneet arvata, ettd 60 vuoden
kuluttua heiddn elokuviaan katsottaisiin siksi, ettd niissd vilahtaa Helsingin
ydinkeskusta vuonna 1938 tai 1971. Jos he olisivat arvanneet, etti sellaiset
nikymit my6hemmin kiinnostaisivat katsojia, he olisivat ehki tarjonneet ni-
kymii runsaammin ja “taiteillummin”;* sitenhdn he saisivat varmistetuksi,
ettd filmid katsotaan sittenkin kun siiti on kiinnostuttu ensi sijassa paikallis- ja
kulttuurihistoriallisena dokumenttina. Niin he eivit kuitenkaan ole tehneet,
koska vuonna 1938 vuoden 1938 Helsinki oli ylellisyytti, jonka arvoa ei oi-
vallettu; oli tarpeetonta kuvata niytelmielokuvassa (jonka oli tarkoitus viedi
ihmiset pois arjen keskeltd) tuota arkista Helsinkii, jonka itse kukin saattoi
nihdi kun vain astui ovesta ulos. Silloin oli mahdotonta arvata, etti vuonna
1995 Suomen elokuva-arkistossa esitettiisiin elokuvasarja "Helsingin taivaan
alla”, johon oli valittu Helsinkiin sijoittuvia niytelmielokuvia. Ei niissd kui-
tenkaan voinut tarkastella vanhaa Helsinkia yksityiskohtaisesti, koska esimer-
kiksi SF-paraatissa (1940) ei maisemia juuri kuvattu, ei sellaisella tavalla, joka
olisi nykykatsojaa kiinnostanut. Elokuvan tekijit eivit osanneet aavistaa, etti
60 vuotta myohemmin kuluttua ”se arkinen Helsinki” olisi ihmisille nostal-
gian ja kaihon kohde ja jopa oman identiteetin synnyn “ratkaisu”. — Alek-
sandr Mosolovin (1900-73) teoksessa Neljd sanomalehti-ilmoitusta op. 21
(1926) on teksteini kiytetty kokonaisia sanomalehti-ilmoituksia Izvestijasta.
Niisti lauluista ”aikalaistaso” vilittyy jilkipolville eheimpini kuin kotimai-
sista elokuvista.

Voinee siis olettaa, ettd niiltd elokuvilta ehkd puuttuu dsthetische Gegen-
wirtigkeit, koska tekijit ovat luoneet niihin vain sellaisia vastaanoton taso-
ja, jotka kiinnostivat aikalaisia ja jotka luotiin kiireesti ja hieman hutiloiden.
Nimi elokuvat ovat karkeistetun luokittelun mukaan siksi enemman viithdet-
td kuin taidetta. Elokuvien tekijit eivit ole arvanneet, etti teoksen varsinaisia

* Niin onkin tehnyt Ake Lindman elokuvassaan Harjunpid ja kiusantekijit (1993), jossa
kaupunkindkymilli on tietynlainen "vilisoittofunktio” (niiden taustana on Lasse Méarten-
sonin kuulas musiikki). On kiinnostavaa nihdi, kuinka timai elokuva kestidi aikaa.
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vastaanottajia eivit ole aikalaiset (rajallinen joukko) vaan tulevat ihmiset (raja-
ton joukko).

3.3. Morfologinen tunnusmerkkisyys (Hatten)

3.3.1. Mddritelmd

Robert S. Hatten lihtee artikkelissaan O#n the Concept of Markedness as App-
lied to Music (19857?) siitd, ettd tunnusmerkkisyys “voisi olla avuksi tunnis-
tettaessa piirteitd, jotka tekevit teemasta tai strategiasta niin luonteenomai-
sen, ettd se kiinnittdd kuuntelijan tietoisen huomion” (Hatten s.a.: 2). Hin
luo aluksi katsauksen sithen, miten Michael Shapiro on tunnusmerkkisyyden
mairitellyt. Kielellisen vastakohtaparin toiseen jdseneen liitetddn jokin “sel-
vi merkki”, joka liittyy sen kidyttoon: ”Merkki toimii ndin ollen muodon eiki
olemuksen, substanssin tasolla” (mts. 3). Hatten esittdi englannin kielen sa-
nastosta esimerkin (sanapari man—woman): tunnusmerkiton sana man voi vii-
tata koko ihmiskuntaan, kun taas tunnusmerkkinen woman viittaa ainoastaan
alkuperiisen tarkoitteen osajoukkoon.

Hattenin mukaan tunnusmerkkisyyden kisitettd voisi soveltaa tonaalisiin
asteikkoihin. Edelld mainittu ”selvd merkki” olisi ”teoreettinen predikaatti, ja
se liitetddn sdveleen, kun se astuu sivelasteikkojirjestelmain” (mts. 4); tun-
nusmerkkisyys liittyy my6s sithen, mihin kukin sivel pyrkii (esim. johtosivel).
Niin C-duuri-asteikon C olisi tunnusmerkiton ja kaikki muut sivelet enem-
min tai vihemmain tunnusmerkkisii intervallityyppinsd mukaan. Tamai ajatus
muistuttaa Paul Hindemithin (1895-1963) teoriaa intervallien ja kromaatti-
sen asteikon sidvelten hierarkkisuudesta (Benestad 1978: 311). Sivelasteikot
ovat kuitenkin liian monitahoisia ilmi6ité, jotta niithin voisi tunnusmerkkisyy-
den binaarista kisitettd ndin mutkattomasti soveltaa. (Paremmin voisi ehka
ajatella, ettd vaikkapa kromaattiset sidvelet ovat tunnusmerkkisia tms.)

Intervallirakenteen perusteella jotkin soinnut ovat tunnusmerkkisii, kos-
ka jokin niihin sisdltyvi intervalli on ”selvd merkki”. Esimerkeiksi Hatten
mainitsee duurin V ja VII asteen septimisoinnun; niitd leimaava intervalli on
ylinouseva kvartti (enharmonisesti siis vihennetty kvintti). Nami soinnut
”voivat ilmaista ekspressiivistd tai retorista sisilt6d jopa irrallaan musiikilli-
sesta tekstiyhteydesti” (Hatten s.a.: 6). Vihennetty septimisointu on muo-
tonsa puolesta tunnusmerkkinen, koska (1) siind on kaksi ylinousevaa kvarttia
(vihennettyi kvinttid), (2) silld ei ole yhteisid sdvelid purkaussointunsa kans-
sa, (3) purkauksessa voi esiintyd puolisivelaskelkulkuja; siksi se onkin “jir-
jestelmin ladatuin sointu” (mts. 7). Morfologisesti* timi on totta, mutta jos
septimisointu esiintyy lausumassa (syntagmassa) odotuksenmukaisella paikal-

* Voidaan puhua myos substantiaalisesta eli olemuksen tunnusmerkkisyydesti. Kielitie-
teen morfologisesta tunnusmerkkisyydesti ks. esim. Koski 1983: 164-16S5.



laan, se on pragmaattisesti tunnusmerkitoén. Morfologinen tunnusmerkkisyys
on pintatason, pragmaattinen tunnusmerkkisyys syvitason ilmid.*

Oiva Ketosen (ja Eino Kailan) mukaan vasta Galileo Galilei (1564-1642)
siirtyi aristotelisesta esineellisten invarianssien tarkastelusta suhteellisten in-
varianssien tarkasteluun. Aristoteles kysyi, mitk4 ovat olioiden muuttumatto-
mat ominaisuudet, mutta Galileo kysyi, mitka ovat olioiden muuttumattomat
suhteet. Tdmi nakékulma kuvaa myods morfologisen ja pragmaattisen tunnus-
merkkisyyden eroa. Ketonen toteaa:

”— — relationaaliset invarianssit ovat vasta puolenmatkan rajapyykki edetties-
sd tiedon vanhasta olio-ominaisuuskaavasta niihin invariansseihin, jotka ka-
rakterisoivat erilaisia itsesditelyjirjestelmii ja yleensi jirjestelmii, jotka jois-
sakin suhteissa kdyttiytyvit kokonaisuuden tavoin” (Ketonen 1976: 143).

Pragmaattinen nikokulma tosin vilahtaa Hattenilla mutta vain ohimen-
nen. Hin kirjoittaa:

”Vastakohtaparin tunnusmerkkinen jisen saattaa kiinnostavaa kyllikin maa-
rittyd tekstiyhteyden perusteella: duuriin sivelletyssid kappaleessa mollisub-
dominanttisoinnun valikoiva kdytté duurisubdominantin asemesta merkit-
see selvisti mollisoinnun, niin etti sisdltdé on suppeampi; mollikappaleessa
on vastaavasti toisin piin (barokkisivellyksen lopussa kidytetty duuritoonika,
niin sanottu pikardilainen terssi, on rajoittunut melko ahtaasti tihin tyyliin)”
(Hatten s.a.: 9).

Hatten liittdd tunnusmerkkisyyden edelleen A. J. Greimasin kerronnalli-
siin malleihin. Hin sanoo: ”Sivelteos voi kasvattaa ja lisiti yksikon ja syntag-
man tunnusmerkkisyysarvoa temaattisten strategioitten keinoin” (mts. 10).

Pohdittuaan muodon ja sisdllén suhdetta ja kisiteltydin Peter Kivyn ja
Nelson Goodmanin nikemyksiid Hatten toteaa:

”Jos — — vastaavuussuhteen nopeus ja vaivattomuus synnyttdd vaikutelman,
ettd musiikilla tosiaan ’on’ korreloimansa sisiltbominaisuudet, niin vertaus-
kuva on yhtd vaaraton (vaikkakin yhti viiri) kuin se, ettd vastaavuussuhteet
uskotaan ’luonnollisiksi’ (eiki etevisti perustelluiksi eikd symbolijirjestelman
harjaannuttamiksi)” (mts. 17).

Hatten tuntuu siis sanovan, ettd oppimisella on keskeinen merkitys musiikin
vastaavuussuhteiden omaksumisessa. Naiivia ikonismia olisi siksi koetettava
vilttdd, kun pohditaan musiikin merkityksi.

* Téssd yhteydessd on kiinnostavaa havaita, millainen tilanne vallitsee muissa musiikeis-
sa. Malcolm Rayment kirjoittaa Armenian musiikista: ”Armenialaisesta kansanmusiikista
kannattaa panna merkille erds nikokohta, silla se selittdd [Aram] HatSaturjanin [1903-
78] musiikin virikistd luonnetta. Armenialaisille maalais- ja kansanmuusikoille tietyt sep-
timisoinnut puolestaan ovat konsonansseja, tasasointuja, kun taas tavanomaiset duuri- ja
mollikolmisoinnut ovat dissonansseja, riitasointuja.” (Rayment 1962.) — Samaten bul-
garialaisessa vokaalimusiikissa sointu c-d-g-a on konsonanssi. (Alfonso Padillan antama
tieto.)
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3.3.2. Morfologisen tunnusmerkkisyyden ongelmallisuus

Lyhyesti mairiteltynd morfologisen ja pragmaattisen tunnusmerkkisyyden
ero on seuraava: pragmaattista tunnusmerkkisyytti mairitettdessa kiinnite-
tdin huomiota ensi sijassa esiintymistiheyteen ja muistiin, morfologista tun-
nusmerkkisyyttd miiritettdessd taas olemukseen. Kummassakin tapauksessa
tunnusmerkkinen olio voidaan méiritelld ’silmiinpistdviksi, poikkeavaksi’.

Jos palaamme Larry Hymanin (1975: 145-6) esittelyyn siitd, miten tun-
nusmerkkisyyden kisitettd on kiytetty, niin voimme havaita, ettd hinen esit-
timansd arvosteluperusteet ynnaviritteisyys (additiivisuus) ja siannénmukai-
suus kuuluvat morfologisen tunnusmerkkisyyden perusteisiin.

Pragmaattisesti tunnusmerkkinen ilmié on siis silmiinpistivd harvinai-
suutensa vuoksi, eikd pragmaattisesti tunnusmerkkiseksi osoittaminen mil-
l44n muotoa viittaa, ettd ilmio olisi sindnsi jotenkin poikkeava. Esimerkiksi
valkoihoisten joukossa oleva neekeri on tunnusmerkkinen mutta vain prag-
maattisesti (samoin kuin vasenkitiset oikeakitisten joukossa). Vastaavasti mus-
tien joukossa oleva valkoihoinen on pragmaattisesti tunnusmerkkinen. Kum-
pikaan ei ole olemuksensa puolesta poikkeava, vaan hin on vain osunut eri-
laiseen joukkoon. — On tietenkin muistettava, ettd tunnusmerkkisyyden ole-
mukseen kuuluu inhimillinen valinta. Voisi ajatella, ettd edelld oli puhetta
ndytelman henkilGist.

Tunnusmerkkiseksi leimaamisessa vaaniikin $ovinismin vaara oven taka-
na: pyrimme selittimiin kaiken meistd poikkeavan tunnusmerkkiseksi, kos-
ka niin ndyttidd olevan. Se on ikonismia eli naiivia uskoa siihen, etti kaikki on
niin kuin ndyttddkin olevan. Vastaavalla tavalla musiikinhistoriassa on linsi-
mainen taidemusiikki méiritelty arvotusperustaksi ja kaiken musiikin on us-
kottu kehittyvin ja pinnistelevin sitd kohden (Pekkild 1984: 129-130). Mu-
siikissa olisi siis yleismaailmallisia piirteitd (universaalisuuksia) ja ne nikyisi-
vit semmoisenaan meidian musiikistamme — kyllihin se meille sopisi! Leo-
nard B. Meyer (1973: 69, 246; 1989: 10) ja Nils L. Wallin (1991) ovat kui-
tenkin sitd mieltd, ettd musiikilla ei voi ndin maariisid yleismaailmallisia piir-
teitd olla. Meyer kirjoittaa:

”Jopa nekin rajoitukset ovat opittuja, joiden voisi luulla olevan synnynniisii,
koska niiden perustana ovat yleisinhimilliset psykologiset periaatteet (kult-
tuurien viliset lait — -). Paitsi ettd ihmismielen luonnolliset viettymykset ovat
sddnnollisesti oppimisen vahvistamia tai heikentimii, toteutuvat myos kaik-
ki mahdolliset yleismaailmalliset, kulttuurienviliset periaatteet aina miirii-
sempien sddnt6jen ja strategiain kautta, ja nima ovat aina kulttuurikohtaisia.”
(Meyer 1989: 10.)
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On siis hyvin epdvarmaa, miti loppujen lopuksi voi nimittdd olemuksen-
sa puolesta tunnusmerkkiseksi. Luonnossa kaikki on mahdollisimman tarkoi-
tuksenmukaista, koska muunlainen karsiutuu luonnonvalinnan my6ti pois.

Vaikka Valma Yli-Vakkuri kirjansa nimen mukaisesti tutkii kieliopillisten
ainesten pragmaattisesti tunnusmerkkisti kaytt64, hin lihestyy joitakin ilmi6i-
td nimenomaan morfologisen tunnusmerkkisyyden nikékulmasta. Han luokit-
telee kieliopin perusteella jotkin omassa kdyttoyhteydessiaan odotuksenmukai-
set muodot tunnusmerkkisiksi (eli poikkeaviksi), vaikka niissi yksityisissi ti-
lanteissa kieliopin sddnnén mukainen ilmaus olisi odotuksenvastainen.

Niin kutsuttu myymaldimperfekti — "Meniko timi rouvan kassiin?” —
ei ole tunnusmerkkinen, jos tdssi nimenomaisessa kauppatilanteessa odote-
taan juuri timmoistd muotoa (ks. my6s Hakulinen—Karlsson 1988: 245). Pi-
kemminkin kieliopin mukainen muoto — "Meneekd timi rouvan kassiin?”
— olisi tunnusmerkkinen: se vilittdisi kdrsimittomyyden affektia. On syyti
pohtia, kumpi nikemys tissi tilanteessa on oleellisempi (relevantimpi): kielen-
huoltajan vain asiakkaan odottamus? Tarkeinti olisi praksiksesta, kdytannos-
td, lihteminen. Jotain ilmi6ti arvioitaessa on huomio kiinnitettdvi sen toimi-
vuuteen; jos se on omassa kontekstissaan oiva ja toimiva, sitd ei pitdisi ruveta
erottelemaan viirin kisitteistyksin. Kallistuisin tdssd pragmatistisen filosofian
puoleen.

Miiritellessddn septimisoinnun olemuksensa puolesta tunnusmerkkisek-
si el Hatten ole oikeilla jiljilld. Jotta voitaisiin mairitelld septimisoinnun mer-
kitys, olisi tarkasteltava sen kaytt6a.

Hattenin asenne tuo sivumennen sanoen mieleen niin kutsutun idealisti-
sen filosofian. Tami suuntaus perustui Georg Wilhelm Friedrich Hegelin
(1770-1831) filosofiaan, ja silld oli hallitseva asema esimerkiksi Englannin
yliopistoissa 1800-luvulla, kunnes Bertrand Russell ja George Moore (1873—
1958) asettuivat sitid vastustamaan. Idealistien kisitykset niyttivit seki ter-
veen jirjen ettd tieteellisen tutkimustyon perusperiaatteiden vastaisilta: todel-
lisuuden luonnetta koskevaa tietoa voitaisiin saada apriorisen péittelyn avulla
— eikid empiirisen tutkimuksen avulla! He my®6s pitidvit havainnon kohdetta
samana kuin havaintoa. Idealistien esittimit perustelut olivat kuitenkin joko
ddrimmadisen himairii tai suorastaan ristiriitaisia. (Hilpinen 1978: 266; Niini-
luoto 1980.)

3.4. Kohosteisuus (Mukarovsky)

Jan Mukarovsky (1964) on soveltanut esittelemiinsi kohosteisuuden kisitet-
td ensi sijassa kirjallisuudentutkimukseen. Taustana on kielen automatisoitu-
minen ja timin automatisoitumisen vastustaminen. Viktor Sklovskin mielesti
taiteen olisi saatava ihmiset nikemiin maailma uudella tavalla vieraannutta-
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misen tai oudontamisen keinoin. Taustalla on jo Aristoteleen Runousoppi (ks.
Aristoteles 1982: 59-60; vrt. Sklovski 1989; Bergson 1994: 122-127). Bo-
huslav Havranek kuvaa kohosteisuutta seuraavasti:

”Kohosteisuudella tarkoitetaan kielen keinojen sellaista kiyttod, ettd timi
kidytto sindnsi kiinnittdd huomiota ja havaitaan epitavalliseksi — — kuten eldvi
runovertauskuva (jonka vastakohtana on leksikaalistunut ja siten automaat-
tistunut metafora)” (Havranek 1964: 10).

Nykyidin vieraannuttamisesta tulee mieleen ennen muita Bertolt Brecht. En-
nen kuin tarkastelemme kohosteisuutta lihemmin, esittelen Brechtin ajatuk-
sia, koska nekin ovat osaltaan Sklovskin teorian perintda.

3.4.1. Vieraannuttamistekniikka

Niyttimotaiteen alalla vieraannuttamistekniikan esitaistelijoihin kuuluu Ber-
tolt Brecht (1898-1956). Hinen kehittimissiin eeppisessa teatterissa vieraan-
nuttamisella (saks. Verfremdung, vir. voorandamine, rts. distansering, engl.
alienation tai estrangement) on keskeisen tirked osa. Eeppinen teatteri kuvaa

tapahtuman siind, missi draamallinen teatteri kertoo sen, ja tekee katsojasta
tarkastelijan. (Brecht 1991: 84-85.)

Brechtin mielesti nayttelijdn olisi asetuttava roolihahmonsa ulkopuolelle
ja suhtauduttava sithen ihmetellen: ”Hin ei tehnyt niin vaan nidin.” HENKILON
teoista pitdisi ndkya se, mitd hin ei tehnyt; se auttaisi katsojia nikemiin, ettd
maailma on muuttuva ja muutettava. Tassd on kyse dialektiikasta, silld maail-
man ristiriitaisuus nikyy yksityisesti teosta. — On kiinnostavaa havaita, etti
Leonard B. Meyer esittdd hyvin samankaltaisia ajatuksia, vaikka ei Brechtiin
viittaakaan. Hin kirjoittaa:

bl

’— — jotta voitaisiin ymmairtdi tdydellisesti jonkin olemus — kisittdd sen mer-
kitys —, olisi oltava jonkinlainen kisitys (vaikka hyvinkin vilji ja vaatimaton)
siitd, mitd se olisi voinut olla” (Meyer 1989: 31).

Erilaisilla pragmaattisesti tunnusmerkkisilla ratkaisuilla on varmastikin
tirked osa vieraannuttamisvaikutuksen synnyttimisessd. Brecht itse sanoo:
”Vieraannuttamisefektid tavataan vanhasta teatterista piiasiassa silloin kun
se tekee ’virheitd’” (Brecht 1991: 162).

Vieraannuttamisilmi6 yhdistetdian nykyaian ennen kaikkea Brechtin ”eep-
piseen teatteriin”. Vieraannuttamista kehitettiin kuitenkin myos Venijilla
1920-30-luvulla mm. Viktor Sklovskin ja Vsevolod Mejerholdin (1874-1940)
toimesta, ja Saksassa siti kehitti Erwin Piscator (1893-1966). Sklovski (1989)
oli todennut, ettd tutut ilmiét on kuvattava kirjallisuudessa outoina ja vierai-
na, niin ettd ne nihtiisiin uudella tavalla ja selvemmin ja mekaaniset reagoin-
titottumukset korvattaisiin tietoisella kokemisella. (Haikara 1992: 262-268.)
Brechtin mielestd vieraannuttaminen on aivan erityinen katsomistapa: kat-
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sojan olisi ymmarrettivd ndyttimotapahtumien kaikki yhteydet, ja siksi sa-
mastumista pitdisi ehkiistd. Samastunut katsoja pystyisi ymmirtimain tapah-
tumat vain yhdesti nikokulmasta. Niyttelijin olisi my0s esitettivi tapahtu-
mat historiallisina, ainutkertaisina. Brecht suhtautui myds kriittisesti vanhaan
teatteriin ja sen synnyttiméiin illuusioon: ”On poistettava kaikki, mika pyrkii

hypnotisoimaan, miki tuottaa alentavia piihtymystiloja, sumuttaa”, hin kir-
joitti (Brecht 1991: 85).

Minkilaisia keinoja Brechtin teatteri kidytti samastumisen vastustami-
seen? Vendjan formalistit olivat esittineet romaanitaiteen vieraannuttamiskei-
noiksi mm. hidastamista, montaasia, rinnakkaisjuonia, kaskuja ja tarinoita ja
ennen kaikkea keinojen paljastamista. (Haikara 1992: 263.) Brecht puoles-
taan sovelsi eldvdin teatteriesitykseen esimerkiksi seuraavia periaatteita:

—  kohtaukset otsikoidaan kriittisesti

—  kohtaukset ajoitetaan tarkasti

— laulut ja kuorokohtaukset pysiyttivit toiminnan, ja ne ottavat kantaa sa-
nottuun ja tapahtuneeseen

— laulaja etddntyy roolistaan ja saattaa esittdd tekstinsi piittaamatta musii-
kista

— esitystyyli on muutoinkin naiivi

— ndyttdimo on keinotekoinen ja epiluonnollinen, lihes tyhja

— esityksissid kdytetddn simultaanindyttimoi, kuva- ja tekstiheijastuksia

— valaistus on kirkas ja lamput ovat nikyvissa

— rekvisiittaa ei kiytetd “yhteistaideteoksen” synnyttimiseen, vaan lavastus,
puvustus, musiikki ym. etenevit itsendisesti ja kommentoivat tarinaa

— sama tapahtuma saatetaan sijoittaa kahteen eri nikékulmaan

— merkilliset asiat sivuutetaan tavallisina ja mitdttémia korostetaan

— samaan lauseeseen saatetaan istuttaa erityylisid puhelajeja

— sanat ja teot ovat keskendin ristiriidassa

—  yleis6 houkutellaan odottamaan jotain, ja kaikki meneekin aivan eri lailla
(Brecht 1965: 99-134; Haikara 1992: 319, 510).

Enti samastumista edistdvi teatteri? Odotuksia ei saa pettid, eiki teoksen vas-
taanottaja saa joutua tarkistamaan kisityksiddan. Kaiken on oltava aidon ni-
koistid. Kuulostaako tutulta? Jos mieleen tulee kansallissosialistien taideihan-
teet, ette liene hakoteilli.

Kanadalaisen pianistin Glenn Gouldin (1932-82) monissa dinilevytul-
kinnoissa on kysymys vieraannuttamisesta: hin soittaa levytyksissdin J. S.
Bachin ja W. A. Mozartin musiikkia totutusta poikkeavalla tavalla ja muunte-
lee erityisesti fraseerausta ja tempoa. Tavallisesti hin soittaa musiikin nopeas-
ti, mutta esimerkiksi Mozartin 11., A-duuri-sonaatin KV 331 (1777) kuului-
san Rondo alla Turcan hin soittaa silmiinpistivin hitaasti. Poikkeavat tem-
ponvalinnat ovat toki vieraannuttavia: musiikki esitetiin episentimentaali-
sesti. Kun verrataan Gouldin ja vaikkapa Svjatoslav Richterin levytyksii, ero
on huomattava. Gould on pyrkinyt horjuttamaan asennetta, etti esimerkiksi
Bachin teoksia olisi ldhestyttivi syvin, jiykin ja hartaan kunnioituksen val-
lassa; Gould pyrkii demystifioimaan, inhimillistimiin Bachin. (My&s Heitor
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Villa-Lobosin [1887-1959] mielesti Bachin musiikki on lihelld brasilialaista
populaarimusiikkia!) Gould pakottaa meidit kysymaiin itseltimme: ”Miksi
minulla on taipumus tehdd menneisyydessi eldneisti taiteilijoista itselleni niin
etdinen, mystinen, suorastaan ihmisyydenvastainen kuva, etti en uskalla l4-
hestyi heitd luontevasti?” Glenn Gouldin pianotaiteella on siis eettistd arvoa.
Lisidksi hanen tulkintansa ovat tavattoman musikanttisia ja osuvia,* ja hin on
tehnyt soittamalleen musiikille palveluksen.

Samanlaiseen siveltijinkuvan demystifioimiseen lienee pyrkinyt myGs
yhdysvaltalainen jatsipianisti Keith Jarrett uudella levytykselldin Dmitri Sosta-
kovit$in 24 preludista ja fuugasta op. 87 (1951); hin kiyttda tuntehikkuuden
karkottavia nopeita tempoja (ks. levyarvostelu [Ling 1993]). Gould ja Jarrett
asettuvat siis yksityisen kuulijan puolelle, yhteis6n jihmettivid odottamuksia
vastaan. Yksilo ei ole yhteison — kdytinnGssd yhteison tiettyjen jasenten kaik-
kivoipuusfantasiain — jatke eikd vallan kohde.

Muiden muassa venildisen Alfred Schnittken (1934-) monista teoksista
voidaan 16ytdi vieraannuttamistekniikan kiytt6d. Schnittke viljelee esimerkik-
si vadristyneiti teosotsikoita ja tyyliviittauksia; tunnettu on vaikkapa orkeste-
riteos (K)ein Sommernachtstraum (1987). Kun ajatellaan Schnittken teoksia
Vanhaan tyyliin (1972) ja Onnittelurondo C-duuri (1974), on niissikin kyse
vieraannuttamisesta mutta laajemmassa mitassa: koko sivellys edustaa ajal-
lemme vierasta tyylid. Myos Steve Reichin (1936-) nauhakollaasiteoksissa on
kyse vieraannuttamisilmiostd; tunnettu esimerkki on jousikvartetto Eri junat
(Different trains, 1988). Vieraannuttamisella tarkoitan tissi sitd, ettd kun jo-
kin ddnitapahtuma, vaikkapa Mozartin tyylinen melodia tai ihmisen puhuma
lause, sijoitetaan johonkin sille outoon ympirist66n mahdollisesti viiristy-
neend, niin timi ddnitapahtuma on vieraannutettu. Tamai liittyy ldheisesti si-
taatti- ja alluusiotekniikkaan (ks. esim. Heinié 1988: 17-20).

[tse asiassa ilmio on yleinen kaikessa elektroakustisessa musiikissa. En kui-
tenkaan kisittele tdssi tutkimuksessa musiikkia, joka on syntyaikanaan kokeel-
lista, koska siltd puuttuu institutionaalinen tyylikonteksti ja ilman semmoista
on vetoaminen ensi- ja toissijaisuuteen vaivalloista. Sellainen musiikki sisdltdi
yhti aikaa seki koodin ettd sanoman, kun taas ”perinteisessi” siveltimisessi
kdytetddn valmista koodia (esimerkiksi duuri-molli-tonaalisuutta) ja uudiste-
taan sitd vain rajallisesti — ei hyliti sitd.

* Gouldin tulkintoja voidaan toki arvostella liiasta kaavamaisuudesta. Muuan kriitikko
on kirjoittanut:

”Gould on — - epitasainen. Mielikuvituksen ldikadhtelya riittdi sekd joitain yllittavid
lisid, mutta pahimmillaan hin on sietimittdmin motorinen, tyly.

Gould saattaa olla nerokas rohkeissa pddhinpistoissaan ja reippaissa ilmeityksissdin,
mutta yhti usein hin karahtaa kiveen. Jiljelle jd4 vain hinen mekaaninen sormindpparyy-
tensd ja hermostuttava staccato-maneerinsa.” (Murtomiki 1993a.)

134



Myés ns. vididrin soittamisen efektissi on kysymys vieraannuttamisesta.
[Imi6 on voimakkaasti tunnusmerkkinen ja kiinnostava my6s musiikinanalyy-
sin kannalta: jotta voisi syntyd vaikutelma ”viirin soittamisesta”, musiikis-
sa pitdi itse asiassa olla melko paljon oikeaa eli odotuksenmukaista. Analyy-
si voisi koettaa selvittdd, mille taso(i)lle (melodia, rytmi, harmonia jne.) vii-
ristely sijoittuu. Viirin soittamisen efektid kiyttavit esimerkiksi Schnittke 4.
concerto grossossaan — 5. sinfoniassaan® (1988) ja Bohuslav Martind (1890-
1959) kamariorkesteriserenadeissaan (1930-32). Suosittuja populaarikappa-
leita ovat Sergei Prokofjevin marssi oopperasta Rakkaus kolmeen appelsiiniin
op. 33 (1921) ja Dmitri Sostakovitsin polkka baletista Kultainen aikakausi op.
22 (1930).

Jean Sibeliuksen neljittd sinfoniaa a-molli op. 63 (1911) voitaisiin tar-
kastella kokonaissymbolina ja analysoida sen narratiivista rakennetta suh-
teessa sinfonia-ajatteluun. Eero Tarastin (1994a: 242-265) esittimin analyy-
sin 16ydot ovat uusia ja kiinnostavia, mutta tarkastelu jii kaipaamaan teok-
sen “ulkopuolista” nikemystd. Sellaista Tarasti lihestyy pitdessddn toista osaa
”scherzon parodiana”.

Tama teos tuntuu nimittdin olevan jonkinlainen peilisinfonia. Jos Erik Ta-
waststjerna (1971: 239) puhuu neljannen sinfonian kohdalla Sigmund Freu-
dista (sinfonia luonnehtisi projektiivista identifikaatiota?), itse viittaisin Lewis
Carrolliin ja hdnen peilimaailmaansa. Neljds sinfonia pettii jatkuvasti kuuli-
jan odotukset, ja se koskee sekd sinfoniaperinteen etti teoksen sisdisen logii-
kan tasoa. Sinfonia on kuin ”oikean” sankarisinfonian peilikuva. Sen rinnalle
voisi melkeinpd kuvitella jonkin toisen sinfonian, jonka devoir, velvollisuus
tai velvoittavuus, koko ajan kielletddn. Nuottikuva on tiynni merkkeji tist:
tritonusaihe ”jumiutuu” heti alussa, soitinnus on synkki ja harmaa, loppu on
“toksdhtdvan” karu jne. Tarkasti ottaen sinfonia kieltdd sinfonisuuden vain
niin laajasti kuin se on luontevaa: muutoin teosta olisi mahdotonta kuulla
sinfoniamuodon kieltimisena (tillaisesta Tarasti huomauttaa Liszt-analyysis-
saan), eikd sinfonia yksinkertaisesti voisi alkaa, jos se kieltdisi kaiken. Tallaisia
teoksia varten olisi tirkedd kehittdd musiikillisen muistin tieteellinen analyy-
simenetelmi eli olisi pystyttdvd analysoimaan aineksia, jotka ovat in absentia,
sekd kuulijan pétevyyttd (hdnen sosiokulttuurista tietoaan).

Tillaisten analyysien ongelmana on, ettdi musiikista paljastuva subjekti
tai "kompetentti kuulija” on analyytikko itse. Nominalistina myénnin toisaal-
ta, ettd muuta mahdollisuutta ei olekaan: jokainen analyysi on aina yksityi-
sen analyytikon tekoa, ja siitd heijastuu viistimitti hinen oma kompetenssin-
sa (tai sen puute), siiti ei pddstd yli eikd ympiri. Jos subjektiivinen aines ko-
etetaan eliminoida musiikkianalyysista, se johtaa vain subjektiivisen aineksen
kitkemiseen (vrt. Niiniluoto 1983: 98). Analyytikko voi pyytdid kollegoilta

* Mainittu teos on siis yhti aikaa sekd Schnittken 4. concerto grosso ettd 5. sinfonia.
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palautetta, mutta kommenttienkin takana ovat jilleen yksityiset tutkijat, ei jo-
kin ”yleinen kompetenssi”; siind lihestytddn enemmin demokratiaa ja inter-
subjektiivisuutta kuin transkendentaalisuutta tai “tuntematonta objektiivista
totuutta” (vrt. mts. 69-70).

3.4.2. Kohosteisuuden luokittelua

Mukatovsky kehitteli Sklovskin vieraannuttamisajatusta eteenpdin. Hinen
mielestdin runokielen olemus perustuu normikielen siintdjen rikkomiseen;
samalla runouden rikkomukset rikastavat normikielti itsedin (Peer 1986: 6).
Runokieltd ei miiritellikdin ominaisuuksiensa vaan toimintojensa mukaan
— sindnsi hyvin Wittgensteinin tyylinen ajatus.

Kohosteisuus edellyttii taustakseen automaattista tasoa. Ei voida ajatella,
ettd sanataideteoksen kaikki osaset olisivat yhtd aikaa kohosteisia (Mukaf ovsky
1964: 20). Hyvi runoilija pyrkii my6s siihen, ettd poikkeamat eivit olisi sat-
tumanvaraisia vaan osoittaisivat samaan suuntaan (niin ne tukisivat domi-
nanttia). Taideteoksen perustana ovat kohosteisten ja toisaalta taustalla olevi-
en rakenneosasten suhteet. Kohosteisia osasia Mukatovsky luonnehtii epita-
vallisiksi ja uusiksi, odottamattomiksi ja ainutkertaisiksi. (Peer 1986: 8.)

Kohosteisuutta on kahta lajia: syntagmaattista ja paradigmaattista (erot-
telu Geoffrey N. Leechin). Syntagmaattisen kohosteisuuden tapauksessa ru-
noilija toistaa tiettyd yksikkod, vaikka lukija odottaisikin vaihtelua. Paradig-
maattinen kohosteisuus tarkoittaa, ettd lausumaan valitaan jokin outo yksik-
ko. Syntagmaattisen kohosteisuuden (paralleelisuuden eli kerron) voi kuvata
seuraavasti:

”Jeesus pesee verellddn (ABCDD)
kaikki kansat synneistdan.

Jeesus mua rakastaa

niinkuin sana opettaa,

niinkuin sana opettaa.”

ja paradigmaattisen seuraavasti:
”Jeesus pesee verellddn (ABCY9)
kaikki kansat synneistaan.
Jeesus mua rakastaa,

hah hah haa.”* (Mts. 14.)

Voidaan myo6s erottaa kohosteisuus ja edusteisuus (englanniksi promi-
nence); jaottelu on M. A. K. Hallidayn. Kun esimerkiksi jossain runonsikees-
sd on epitavallisen paljon nasaaleja, silloin on puhuttava vain edusteisuudes-
ta. Kohosteisuus edellyttida, ettd tillainen ilmi6 olisi perusteltu, motivoitu, esi-
merkiksi runon aiheen taikka nikemyksen tai tekstin koko merkityksen pe-

* Esimerkki on Eeva-Liisa Mannerin (1921-95) niytelmisti Poltettu oranssi (1968).
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rusteella. (Mts. 16). Esimerkiksi voidaan ajatella pikkutarinoita, joissa jokai-
nen sana alkaa m-kirjaimella.

Lastenkirjallisuudessa — riimeissi, lauluissa, saduissa — kiytetdin pal-
jon kohosteisia keinoja. On havaittu, etti lapset osallistuvat innokkaasti til-
laiseen kirjallisuuteen: he opettelevat tekstejd ulkoa ja keksivit uusia. Lapset
tuntenevat erityistd mielenkiintoa niiti tekstejd kohtaan. ”Nykydian voi myGs
havaita, miten pienet lapset ovat kiinnostuneet (televisio)mainoksista; niissd
ndet kdytetddn paljon Mukafovskyn kohosteisuuskeinoja”, toteaa Willie van
Peer (mts. 181). Hin olettaa, ettd kohosteisuuksilla on jokin tehtdvi ja ettd
niitd pitdisi lihestyd antropologisesta nikokulmasta. — Psykoanalyytikko ar-
vatenkin kiinnittdisi huomiota ilmion seksuaaliseen luonteeseen; paremman
nimityksen puutteessa voisi puhua “kognitiivisesta kiithottavuudesta”.

Mukartovskyn jilkeiset tutkijat ovat tarkentaneet kohosteisuuden kisitet-
td esittimailld kahdenlaisia jaotteluja:
— sisdinen poikkeaminen
— ulkoinen poikkeaminen
— ehdoton poikkeaminen
— tilastollinen poikkeaminen

Samuel R. Levin on erottanut sisdisen ja ulkoisen poikkeamisen (devia-
tion). Ulkoinen poikkeama rikkoo runon tms. ulkopuolella sijaitsevaa sdin-
tod, esimerkiksi kieliopin sddntdi, runonkirjoittamisen perinteitd, aiheenva-
lintaa. Sisdinen poikkeama puolestaan rikkoo normia, jonka runoteksti on
itse médritellyt. Sisdisen poikkeaman taustana on siis muu osa tekstisti ja ul-
koisen poikkeaman taustana koko kulttuuri. (Mts. 17.)

Tavallisesti taideteokseen sisiltyy jonkin verran seka sisdisid ettd ulkoisia
poikkeamia. Poikkeamat ovat hahmoja, ja ne vaativat toki taustan, joka on nii-
ta laajempi. Kokonainen sivelteos ei voi olla yhti sisdistd poikkeamaa, vaan
poikkeamat vaativat taustan eli toistetta.” Samaten voitaneen olettaa, etti teos
vaatii taustakseen olemassa olevan tyylin, jotta ulkoisten poikkeamien luomi-
nen olisi mahdollista; tasapainoinen taideteos edellyttinee molempia laatuja
poikkeamia, eiki vain toinen laji pystyne kannattelemaan tiysipainoista tai-
deteosta. Kielessihin jokaisen merkin pitdi olla yhta aikaa seka signifioitu (il-
maisu) ettid signifioija (sisilto), jotta kielijarjestelmi olisi mahdollinen. ”Taide-
teos sindnsd” ei voi tillaiseen suhteeseen asettua. Jacques Derrida pohtii asiaa
seuraavasti:

”Signansin ja signatumin vilisen olennaisen ja lainalaisuutta noudattavan tiu-
kan erottelun ylldpitiminen seki signatumin ja kisitteen samastaminen jattad
de jure avoimeksi mahdollisuuden ajatella signifioitua kdsitetti sindnsd, sen

* Samuel Taylor Coleridgen (1772-1834) mielestd jokaisen uuden kirjailijan on luotava
maku, jonka perusteella hinen teoksistaan voidaan nauttia (Wellek—Warren 1969: 121;
vrt. myOs Mukarovsky 1964: 20; Heini6 1992b: 3.)
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yksinkertaisessa lisndolossa ajattelulle ja riippumatta sen suhteesta kieleen,
toisin sanoen sisiltdjen jirjestelmiin. Jattdessddn avoimeksi timidn mahdol-
lisuuden — joka on itse vastakkainasettelun ilmaisu-sisilt6, siis merkin, pe-
riaate — Saussure ajautuu ristiriitaan niiden kriittisten saavutustensa kanssa,
joista dsken puhuimme. Hin joutuu antamaan periksi sille klassiselle viltta-
mittomyydelle, jota olen ehdottanut kutsuttavaksi ’tuonpuoleiseksi ilmaisuk-
si’. Tuonpuoleisen ilmaisun olemus on olla viittaamatta mihinkdin sisdlt66n;
se ylittdd sisiltoketjun eiki tietylld hetkelld enii itse toimi sisdltoni. Kuiten-
kin heti kun tillaisen tuonpuoleisen ilmaisun olemassaolomahdollisuus ky-
seenalaistetaan ja huomataan, ettd jokainen ilmaisu on my®os sisidllon asemas-
sa, tulee erottelu ilmaisun ja sisillon vililli — merkki — ongelmalliseksi juu-
riaan myoten.” (Derrida 1988 [1972]: 28. Suomennosta muutettu.)

Voidaanko niin sanotuissa umpimodernistisissa sdvellyksissid luoda muu-
ta kuin sisdisid poikkeamia, koska niissd kuulija siis ottaa yhtd aikaa vastaan
sekid koodin ettd sanoman? Toisaalta jotkut sdveltdjit ovat tunteneet, etti hei-
ddn on luotava jokaista teosta varten oma tyyli. — En usko jonkin ominaisuu-
den — tdssd tapauksessa ulkoisten poikkeamien — puuttumisen olevan ratkai-
sevan tirkeid peruste esteettisen arvon epdamiseksi. Namai teokset vaikuttane-
vat osin toisten keinojen varassa, eiki ulkoisten poikkeamien aspekti ole niit-
ten teosten keskeisin arvottamisperuste, vaan niissd on muitakin laatupiirteitd
(vrt. Meyer 1989: 34-35; Sivuoja-Gunaratnam 1994).

Tyylihdn voidaan méiritelld vain niistd teoksista kisin, jotka sitd edus-
tavat. Jos haluaa luoda uuden tyylin, on siis ruvettava lnomaan uuden tyylin
mukaisia teoksia ja toivottava, ettd niitd syntyy tyylin mdarittimiseksi tarpeel-
linen vihimmaiismiiri. Leonard B. Meyer toteaa: ”Yksityinen poikkeama ei
voi madritelld tyylid” (Meyer 1989: 13). Vierasta tyylid edustavaa sivellystid
onkin vaikea arvioida, ennen kuin tyylin siinndt ja strategiat on sisdistetty ja
kisitetty (mts. 34). Aleatorista musiikkia ei voikaan arvioida eiki arvottaa pe-
rinteisestd ndkokulmasta, silld se, mitd tapahtuu, on ainoana olemassa (ajatus
on John Cagen [1912-92]). Mistdin virheisti tai poikkeamista ei voida pu-
hua, koska sitid, miki on, ei voida erottaa siitd, miti olisi voinut olla (mts. 34).
Aleatorisesta musiikista puuttuu pragmatiikka, ja sivellysten tyylin asemesta
olisi tutkittava siveltdjan tyylid (mts. 35). — Edgard Vareselle (1885-1965)
savellys oli yksilollinen viittimai, jolla ei ollut mitddn tekemistd sen kanssa,
miti olisi saattanut olla tai voisi olla (Varése pyrki vapauttamaan dinen, mika
tarkoitti d44nen hallintaa ja valvomista). (Lidov 1995: 24.) Ajatus on melko
humelainen.

Tissd tulee mieleen Juri Lotmanin (1991) huomio Puskin ja naiset -tyyp-
pisistd elimikerroista: kun kohtaamme jonkin vaikeaselkoisen tai kiistanalai-
sen viitteen (tai sanataideteoksen), kiinnitimme huomiota sen esittdjan per-
soonaan ja koetamme sen avulla ymmirtii viitteen ja ratkaista sen totuusar-
von. Samaten keinotekoisista kielistd, kuten logiikan kielesta ja esperantosta,
puuttuu pragmaattisen ilmaisun mahdollisuus, koska ne ovat tavallaan yksiyk-
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sisid kohteensa kanssa (tarkoitan esperanton kohdalla siti, ettd sen kielioppi-
sddnnoissd el ole ns. poikkeuksia, esimerkiksi vahvoja verbeja, eikd kukaan opi
sitd didinkielenddn). Pragmatiikka edellyttdi aina jonkinlaisen epitarkkuuden
ja kieliopillisten toisintojen olemassaoloa (ks. Osmo Ikolan [1979] artikkelia
”Epitarkkuus kielen kdyttokelpoisuutta lisddviana tekijani”).

Ernst Toch ja Meyer ovat, ilmeisesti toisistaan tietimitti, kisitelleet ti-
hin sisdisen ja ulkoisen poikkeaman erotteluun kuuluvaa aihetta. Molemmat
toteavat, ettd musiikin muoto (Saussuren parole-aspekti) ja muototyyppi (lan-
gue-aspekti) pitdisi erottaa toisistaan. Sivellys voi olla muodoltaan moittee-
ton, vaikka se ei noudattaisi mitddn vakiintunutta muototyyppid (Sibelius-
kriitikot eivit ole aina huomanneet titi). Toch kirjoittaa:

”Malliesimerkiksi sellaisesta katkeamattomasta virrasta haluan mainita Felix
Mendelssohnin [1809-47] Kesdyon unen [1842] scherzon — musiikinhisto-
riamme suurenmoisimman scherzon, Beethovenkin huomioon ottaen. Niin
herpaantumaton on timin musiikin syke, ettei siveltijid saattanut katkaista
sitd pakollisella triolla. Muototyypit hallitseva siveltdja olisi trion lisdnnyt.
Koska tima siveltdja tunsi MUODON, hinen piti trio hyldtid.” (Toch 1977
[1948]: 195.)

Mendelssohn-esimerkissd on siis selvisti kysymys ulkoisesta poikkeamasta.
— Mihail Bahtin (1991: 101) toteaa saman paljon koruttomammin: ”Jokais-
ta teosta koskevat sekd sen omat lait ettd tyOstettivin materiaalin lait.” (Vrt.
Perry 1979: 35-42.) Téssi on siis kysymys kotekstuaalisista ja kontekstuaali-
sista osatekijOista.

»

Meyer toteaa, ettd sivelteos voi olla muodoltaan moitteeton: ”— — sen
osat ovat suhteessa toisiinsa funktionaalisella, toiminnallisella tavalla” (Meyer
1973: 91). Kun taas sanotaan, etti teos noudattaa jotain muototyyppii (esi-
merkiksi fuugaa tai da capo -aariaa), siini viitataan “seki teoksen hierarkki-
seen rakentumiseen ettd korkeimman jasennystason jirjestymiseen” (mts. 91).
Kummastakin tyypisti voidaan poiketa, mutta poikkeamaa ei toki voida erot-
taa kuin taustaa vasten.

Hin tismentdd jaottelua seuraavassa teoksessaan (Meyer 1989). Hin
huomauttaa, ettd on olemassa (a) koko kulttuurin kattavia siint6ji, (b) aika-
kauden, kuten barokin, kattavia, (c) suuntauksen, kuten impressionismin,
kattavia, (d) sdveltdjan tuotannon kattavia ja (e) yksityisen teoksen kasittdvid
sddntoji eli rajoitteita (engl. constraint). Tyyliin sisiltyy rajallinen miiri nor-
meja, mutta strategioiden maird on rajaton, eivitki kaikki strategiat ole tul-
leet edes kiytetyiksi.* (Mts. 13-23.)

* Meyerin (1989: 20) mukaan jokaisessa tyylissd on rajallinen miird siintojd, mutta
niiden erilaisia yhdistelmii (strategioita, toteutusmahdollisuuksia) on rajattomasti. Tyy-
linmuutoksen syyni ei Meyerin mielestd ole se, ettd tyyli tulisi ”tyhjiin ammennetuksi”,
kun kaikki strategiat on kiytetty, vaan taustalla on kokonaan muunlaisia syitd (mm. kyl-
ldstyminen sddantdon).
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Samuel R. Levin on jakanut ulkoisen poikkeamisenkin kahtia. Ehdoton
poikkeaminen (determinate deviation) tarkoittaa selvdi siannon rikkomista;
voidaan rikkoa vaikkapa kieliopin tai kulttuurin koodeja. Tilastollinen poik-
keaminen (statistical deviation) liittyy harvinaisuuteen. Kun kiytimme sanaa
ihokas emmeki paita, se on odottamatonta. Jossain toisella tekstiyhteydes-
sd ihokas saattaisi sujahtaa huomaamatta ohi. Kun sanaa kiytetdin yhteydes-
sd, jossa sen esiintymistodenniksisyys on pieni, on kyseessi siis tilastollinen
poikkeama. (Peer 1986: 22.)

3.5. Paula- eli koukkuanalyysi (Burns)

Myo6s erds populaarimusiikin tutkimukseen on kehitetty analyysimenetelmi
lihestyy kohosteisuuden tutkimusta. Kyseessi on ns. koukkuanalyysi (hook
analysis). Gary Burns selittid menetelmin nimitystd seuraavasti:

”Sana koukku liittyy pyydystettynd tai vangittuna olemiseen, niin kuin kala
on koukussa ja niin kuin huumausaine on saanut jonkun koukkuunsa” (Burns
1987: 1).

Koukku ja koukussa oleminen eivit ole tyylillisesti luontevimmat suomennok-
set, vaan ne ovat liian tunnusmerkkisid. Olemme tottuneet puhumaan suo-
meksi pauloissa olemisesta. Tami ilmaus sopii paremmin kuvaamaan ilmi6-
td: musiikkikappale saa meidit pauloihinsa; koukussa oleminen liittyy liiaksi
Teksasin moottorisabamurhien maailmaan. Nykysuomen sanakirjan mukaan
paula tarkoittaa muun muassa ’ansaa, lankaa, permei (m. kuv.)’, ja titi sanaa
voitaisiin kdyttdd puhuttaessa musiikkikappaleitten tietyistd piirteistd. — Erk-
ki Pekkild on ehdottanut nimitysti vieheanalyysi.

Burnsin artikkeli A typology of “hooks” in popular records (1987) luokitte-
lee, millaisin keinoin populaarimusiikkikappale koettaa saada kuulijat pauloi-
hinsa. Paulat ovat kaupallisen musiikkiteollisuuden perusta. Ne edistivit kap-
paleen dramaattisuutta ja jidvit mieleen niin ettd massa haluaa kuulla kappa-
leen yhi uudestaan. Muusikot tosiaankin virittivit paulojaan. Koukkuna voi
toimia toisto tai se, ettei toistoa ole (mts. 1).

Burns jakaa musiikin ainekset kahtia:

Tami tuntuu olevan sopusoinnussa ns. antikaaosteorian havaintojen kanssa: hyvin
monimutkainen jirjestelmi pyrkii kdyttimaian vain pienen osan mahdollisuuksistaan ja
rajoittuu niihin. Havainnollistan titi kielitieteelliselld esimerkilla:

Suomen kielen fonotaksi sallii foneemijonot takku, *tekku, tikku, *tokku ja tukku.
Niistd vaihtoehdot *tekku ja *tokku eivit ole toteutuneet. Ei ole todennikoisti, ettd nuo
”vapaat” sanat otettaisiin jossain vaiheessa kaytt66n ja fonotaksi joutuisi sitten muuttu-
maan, koska kaikki mahdollisuudet ovat tulleet kiytetyksi. Kielessa tuskin voi kerrallaan
olla niin paljon kisitteitd, ettd kaikki fonotaksin sallimat mahdollisuudet ammennettai-
siin tyhjiin ja fonotaksi joutuisi muuttumaan. Fonotaksin muuttumisen taustalla ovat
tdysin erilaiset syyt: vieraan kielen ihannointi ja vaikutus ym.
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Tekstuurin ainekset:
— musiikin elementit
— rytmi
— melodia
— harmonia
— sanoitus.
Tekstuuriin kuulumattomat ainekset:
— esityksen elementit
— soitinnus
— tempo
— dynamiikka
— improvisointi ja vahingot
— tuotannon ainekset

— 4initehosteet

— leikkaus

— miksaus

— kanavatasapaino

— ddnen vidristiminen (mts. 2).

Burnsin jaottelu on laadittu populaarimusiikkia varten, mutta esimerkik-

si soitinnus kuuluu taidemusiikissa usein tekstuurin aineksiin. Jaottelua olisi
tarkistettava kohteen mukaan.

Paulan pitdisi vangita satunnainen radionkuuntelija ja kiinnittd4d hinen
mielenkiintonsa. Paulana voi toimia koko kappaleen yleinen sivy ja tunnel-
ma, mutta usein kyse on jostain yksityisesta piirteesta.

Rytmipaulat ovat yleensi seurausta muutoksesta, silli yksitoikkoisesti
toistuva rytmi ei samalla tavoin kiinnitd huomiota. Rytmi voi vaihdella iskel-
mén sisdssi eri tavoin; esimerkiksi jostain rytmisti voidaan vilitaitteessa siir-
tyd pois, ja paluu alkuperiisen rytmin kiytt66n kietoo kuulijat pauloihinsa.
(Mts. 6-7.)

Melodisena paulana voi toimia jokin hauska, mieliinpainuva sivelmin-
pitki. Alun perin koukku miiriteltiinkin riffiksi eli huomiota kiinnittdviksi
melodiaksi, joka toistuu kappaleen kuluessa (s. 1). Kappaleen korkein sivel
voi olla sen huippukohta ja erddnlainen koukku. My®6s tekstienviliset viittaus-
suhteet voivat toimia pauloina, jos yleis6 tuntee alkuperiisen kappaleen. Har-
monisena paulana voi toimia vaikkapa jokin epitavallinen harmoninen kulku
— poiketaan toonikasta... (Mts. 8-11.)

Sanoituksen viehitys saattaa perustua laulutekstin epitavalliseen aiheen-
valintaan, sen absurdiuteen, alku- ja loppusoinnun kidytt66n, puhekielisyyk-
siin, rivouksien ja rienauksen esiintymiseen (mts. 12-13). Esityksen pauloja
saattavat olla laulajan d4nen laatu, epitavalliset soittimet — cembalon tai sit-
ran kiyttd populaarimusiikissa —, paluu jonkin vanhan tyylin kidytinteeseen,
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odottamaton tempo, dynamiikan vaihdokset — diminuendo, crescendo, sfor-
zando populaarimusiikissa — ja erikoiset ddnitehosteet (mts. 13-15).

Paula-analyysi on luotu ensi sijassa populaarimusiikin tutkimukseen.
Yleensid yhdestd kappaleesta — kesto on tavallisesti kait kolme minuuttia —
16ytyy yksi hallitseva paula, ja kaikki ovat sen olemassaolosta yksimielisid. Jos
sovellamme paula-analyysia ns. vakavan siveltaiteen teoksiin, voimme dkki-
pditi saada seuraavanlaisia tuloksia:

Jean Sibeliuksen seitsemidnnen sinfonian C-duuri op. 105 (1924) kouk-
kuna on adagio-jakson kuuluisa pasuunateema. J. S. Bachin Hyvin viritetyn
klaveerin a-molli-fuugan BWV 865 (1722) paulana on se, etti myds teeman
kdinnos on komeankuuloinen ja siveltdjid kiyttidd sitid useita kertoja. Joseph
Haydnin (1732-1809) Sotilassinfonian, sinfonian nro 100 G-duuri (1794),
paulana on reipas allegretto, joka on tavanomaisen hitaan osan paikalla.
Haydnin Rummuniskusinfonian, sinfonian nro 94 D-duuri (1791), paula-
na on hitaan osan rummunisku, jonka piti herittimin nukahtaneet kuulijat.
Gioacchino Rossinin (1792-1868) Pienen juhlamessun (1864) paulana on ur-
kuharmonin kiytto.

Tissd vaiheessa voidaan jo havaita, ettei paula-analyysin keinoin paisti
pitkille: menetelma on ensiksikin aivan liian karkea ja triviaali — on tietysti
totta, ettd jotkut kuuntelevat musiikkia noin —; toisekseen taideteokset ovat
niin monihahmotteisia ja -ymmadrteisii, ettd niistd on vaikea saavuttaa yksimie-
lisyytta tilld tasolla. Lisdksi taideteokset ovat tavallisesti niin laajoja, ettd on
katteetonta koettaa hahmottaa niitd jonkin yksityisen piirteen avulla. Ei voida
pdidstd yksimielisyyteen siitd, mikd Rossinin messussa on kiehtovinta: ensim-
mdisten partituurinsivujen “jatsi-improvisaatio” vai Prélude religieux vai Ag-
nus Dei? (Vahvistukseksi, a posteriori, voi kuunnella Sdvel on vapaa -ohjelmaa
radiosta: kappaleita toivotaan hyvinkin erilaisilla ja yll4ttivilld perusteilla.)

Populaarimusiikkikappaleitten pituus on myds ankarammin maaritty. Tai-
demusiikissa kesto on vapaa, mutta yleensi se vaihtelee 15 sekunnista 15 tun-
tiin (Ludwig van Beethovenin bagatelli nro 10 op. 119 [1820-22] ja Richard
Wagnerin Nibelungin sormus [1854-74]). Populaarimusiikkikappaleitten on
otettava huomioon kuulijjainsa lyhytjinteisyys eli kolme minuuttia.

Taidemusiikki ei siis normita kuulijoitaan — siten kuin populaarimusiik-
ki — havaitsemaan itsedin vain tietylld tavalla. Populaarimusiikki helpottaa
ihmisten kanssakdymisti ja pitdd ylld rahankiertoa. Lisdksi yksilo voi méiri-
tell silla alueensa: hin panee musiikkia soimaan, ja missd musiikki kuuluu, se
on hinen aluettaan.* Nimai tarkoitukset se toki tdyttiid moitteettomasti. Po-

* Mainion esimerkin téllaisesta ympériston hallitsemisesta ja omimisesta musiikin neu-
voin tarjoaa Mikl6s Jancsén (1921-) voimakkaasti vertauskuvallinen elokuva Vapauden
tuulia (Fenyes szelek, 1969). Luostarikoulua terrorisoivat kommunistinuoret keskeytti-
vit vihan vilid toimensa ja laulavat jonkin vallankumouslaulun (yksi niisti esiintyy myo6s
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pulaarimusiikin merkitys on lihinna sen kiyttd yhteisssddn (diritapauksena
musakki). Taidemusiikissa musiikki on usein paamairi sindnsd, eiki sivelteos
edellyti tietynlaista havaitsemista. Thanteellisessa tapauksessa taidemusiikki-
kappale sallii ilman pakottamista useammanlaisia lukemisia kuin populaari-
musiikkikappale. Taidemusiikin hahmottaminen on esimerkki rakentavasta
vapaudesta — ei anarkiasta.

Jos pitdisi mainita jokin perustava ero populaarimusiikin ja taidemusiikin
vililta, viittaisin jilleen Elias Canettin (1980: 310-311 et passim) joukkopsy-
kologiaan. Populaarimusiikki pyrkii ensi sijassa kokoamaan ihmisid joukoik-
si; artistit taistelevat kuulijoista ja listasijoituksista. Kuulijoista tulee tavallaan
vallan subjekteja (aluksia), joilla on merkitystd musiikkitoiminnan rahoittaja-
na ja kuulijajoukon muodostajana. Immanuel Kantin imperatiivia tavallaan ri-
kotaan; Kanthan kirjoitti, ettd meidin tulisi kohdella omaa ja lihimmaistem-
me ihmisyytti aina piidmiirand sindnsi, ei koskaan pelkkini vilineeni. Tai-
demusiikissa on sen sijaan keskeisti sen sisdltimi kuolemattomuus. Canettin
mukaan suuret taideteokset sisdltivit eniten aitoa elimii ja niissd “vainajat
tarjoutuvat eldville jaloimmaksi ravinnoksi. Heiddn kuolemattomuutensa koi-
tuu eldvien hyviksi: tistid kuolinuhrin vastakohdasta hyo6tyvit kaikki. Eloon-
jadminen toisten kuollessa [das Uberleben] on kadottanut otansa, ja viholli-
suuden valtakunta on luhistunut” (mts. 311).

Kuten voidaan havaita, populaarimusiikin paulatehot kiyttivit hyvik-
seen Mukafovskyn kohosteisuuskeinoja. Tavoitteet ovat kuitenkin erilaiset
kuin kaunotaiteissa: taidemusiikissa koetetaan vastustaa sivelkielen automa-
tisoitumista, populaarimusiikissa koetetaan ainoastaan saada aikaan kappalei-
ta, jotka jddviat massan mieleen, ja automatisoida maailma. Massan kulutus-
tottumukset koetetaan muokata yhdenmukaisiksi, jotta viihdeteollisuus voisi
pienin ponnistuksin koota suuret voitot.

Olen edelld koettanut kuvata populaarimusiikin ja taidemusiikin eroja ja
kuvauksen helpottamiseksi olen yksinkertaistanut asioita. Todellisuudessa po-
pulaarimusiikin ja taidemusiikin vilille on vaikea piirtdi selvdd rajaa — niin
kuin matala- ja korkeakulttuurin vilille yleensi. Jotta nuo osa-alueet voisi
kuitenkin erottaa, niiti on lupa selventii stereotyyppisten esimerkkitapaus-
ten avulla. Voisi sanoa, ettd nuo kaksi pyrkimystd ovat kietoutuneet yhteen
kaikessa musisoinnissa: on kysymys jatkumosta eiki kahdesta erillisesti, sul-
jetusta alueesta. Osa taidemusiikista puolustaa melko vanhoillisia arvoja (tai
sitd koetetaan leimata niiden puolestapuhujaksi), ja osa populaarimusiikista
on tietoisesti pyrkinyt muuttamaan maailmaa. Rituaalinomaiset piirteet ovat

Dmitri Sostakovit$in 11. sinfoniassa g-molli op. 103, Vuosi 1905 [1957]). He kyllzsti-
vit aika-avaruuden omalla musiikillaan, ja se antaa heille rohkeutta, silla hehidn toimivat
nyt “omalla” maaperilldian. He tavallaan samastuvat esittimainsid musiikkiin ja seuraa-
vat sitd jokaiseen nurkkaan ja loukkoon — malliesimerkki "todellisuuden sosiaalisesta
rakentamisesta” (Berger—Luckmann 1994).
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taidemusiikkiesityksissd paljon selvemmin ldsnd kuin rock-konserteissa; tai-
demusiikissa on tirkedi kappaleen toistaminen mahdollisimman vihin muu-
toksin. Taidemusiikkiyhteisé on lihinni Canettin (mts. 10-11) kuvaama sul-
jettu joukko ja populaarimusiikkiyhteisé avoin joukko: ”Avoin joukko siilyy
niin kauan kuin se kasvaa. Sen tuho kidynnistyy, kun se lakkaa kasvamasta.”
(Mts. 11.)

3.6. Ndkemyksid tyylinmuutoksesta

Robert S. Hatten toteaa tyylistd, ettd se on “teoksen edellyttimi symbolitoi-
mintakyky” (Hatten s.a.: 13). Tami ytimekis, kdytinnollinen nikemys voi-
daan ottaa perustaksi koetettaessa méiiritelli tyylid ja erityisesti sen muutosta.
Yleisestihdn tyyli katsotaan tiettyjen ilmaisukeinojen varastoksi; esimerkiksi
Leonard B. Meyer miirittelee sen niin:

”Musiikkityylit ovat enemman tai vihemman monimutkaisia sivelsuhteisto-
ja; niitd ymmartavit ja kdyttivit keskenididn tietyt yksiloryhmit. Tyylijirjes-
telmissa vallitsevat sdvelsuhdeverkostot miirittyvit niin, ettd (a) vain jotkin
sidvelet tai ’jakamattomat sivelyhdistelmit’ ovat mahdollisia, (b) jarjestelmais-
sd mahdolliset sdvelet voivat tietyissd rajoissa sijoittua monella tapaa, (c) jir-
jestelmidn mahdollistamia sivelid voi yhdistelld termeiksi vain tietyilli tavoin,
(d) jarjestelmin sisdiset todennikdoisyyssuhteet hallitsevat kohdissa a, b ja ¢
esitettyjd ehtoja, (e) tyylijarjestelmissi vallitsevat todennikoisyyssuhteet ovat
seki yksityisen teoksen ettd yleensi tyylijarjestelmin tekstiyhteyksien toimin-
toja. Jonkin sivelen tai sivelryhmin samanaikaisen tai perittdisen esiintymi-
sen todennikdisyys voi olla suuri tai pieni sen perusteella, mikd on jirjestel-
min rakenne ja sivel(t)en tekstiyhteys.” (Meyer 1956: 45.)

Tamain esityksen rajoissa ei kdy titd laajemmin pohtiminen tyylin olemus-
ta ja ongelmistoa. Haluan kuitenkin esittdd, miten tirkeimmit lihteeni kuvaa-
vat tyylin muuttumisen. Tunnusmerkkisyyksilli ja affektiivisella ilmaisulla on
muutoksessa keskeinen asema.

Leonard B. Meyer sanoo tyylinmuutoksesta muun muassa seuraavan:

”Silld tyylissd kuin tyylissd poikkeamat samoin kuin sdinnétkin ovat rajalli-
sia madriltddn; ja on sekd mahdollista ettid todenniksistd, ettd sddnnollisen
kdyton myotd poikkeamista tulee niin pysyvid, niin yleisid tietyissi tilanteis-
sa, ettd toistuva kaytté muokkaa jirjestelmin todennikoisyyssuhteita. Niinpa
sdveltermistd, joka ennen oli mairitilanteissa esiintyvd poikkeama, voi tulla
tyyliddn normittava ja se voi ndin menettii ilmaisevuutensa.

Toisin sanoen ilmaisusyntyisistd poikkeamista voi ajan mittaan tulla sd4n-
nonmukaisia, ja kun niin kiy, on esteettisen vaikutuksen tuottamiseksi joko
keksittivd uusia poikkeamia tai korostettava kdyt6ssd olevia. Se tarkoittaa,
ettd kun tyyli on vakiintunut, niin sithen pyritiin alinomaa lisidamiin uusia
poikkeamia ja kdytossa olevia poikkeamia pyritidn korostamaan joko liioit-
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telemalla tai painottamalla niiti. Esteettisen viestinndn luonne pyrkii lyhyesti
sanottuna edistimiin tyylin lopulta tapahtuvaa tuhoutumista.”” (Mts. 65.)

Yrj6 Sepianmaa on kirjoittanut tistd ilmiGstd: “Teoreetikon sanasta tulee hel-
posti kirjailijalle virike tehdi toisin, jolloin miiritelma on heti vaarassa pi-
temittdmini vanheta” (Sepinmaa 1989: 284). Monesti uudennokset ovat
myo6s aluksi olleet “kiellettyja”, kuten Eero Tarasti huomauttaa:

”Monet tyylilliset uudistukset eri taiteiden aloilla ovat ensiksi kuuluneet kiel-
lettyjen suhteiden alueelle ja vihitellen muuttuneet valinnaisiksi, sallituiksi,
kunnes niistd puolestaan on tullut uuden tyylin maaraijii asettaen itsensi hal-
litsevaan asemaan ja sulkien pois muut vaihtoehdot. Nikemys taideteoksesta
normin rikkomisena voitaisiin tdll6in tulkita ikuiseksi kiertokuluksi, jossa eri-

laiset seemiset jasennykset saavat aina uuden statuksen sddntodjen typologias-
sa.” (Tarasti 1990: 77.)

Oscar Wilde (1854-1900) kasittikin taiteen melkeinpa tuhoavaksi ja rikollisek-
si toiminnaksi (ks. Dollimore 1991: 10-11).

Erittdin laajan ja perinpohjaisen tutkimuksen tyylin olemuksesta sisil-
tdd Meyerin viime teos Style and Music (1989). Hin tismentdi ja kehittelee
eteenpdin ajatuksia, joita on aikaisemmissa teoksissaan esittinyt. Kiinnosta-
vaa teoksessa on se, miten Meyer pyrkii nivomaan musiikin ja sen muutokset
osaksi kulttuurin ideologiaa. Téssd suhteessa hinen tutkimustaan voisikin pi-
tdd lihes etnomusikologisena:

”Antropologiaa lihelld ovat olleet myos ne etnomusikologiset tutkimukset,
jotka ovat pyrkineet osoittamaan, miten kulttuurille ominaiset kognitiiviset
mallit ja struktuurit ilmenevit itse soivassa musiikissa ——. Ne ovat perustuneet
oletukseen, ettd kulttuurin kognitiiviset mallit vaikuttavat kaikessa kulttuuri-
sessa kdyttdytymisessi ja siten myos ihmisten taiteellisessa ilmaisussa. Niissd
tapauksissa tutkimuksen kohteena on ollut verbalisoidun musiikin kisitteel-
listimisen lisdksi havaittavissa oleva jaettu kulttuurinen kiyttiytyminen, ver-
balisoimattomat arvot, uskomukset ja itse musiikki.” (Moisala 1993: 57.)

Meyer toteaa ensiksikin, etti jokaisessa tyylissd on rajallinen miiri sdin-
t6jd, mutta niitd sddntdjd voidaan noudattaa ja ottaa kidytt66n rajattoman
monissa erilaisissa strategioissa. Ja jokaista siint6joukkoa kohden on olemas-
sa varmastikin rajaton joukko strategioita, jotka eivit ole tulleet kdytetyiksi
(Meyer 1989: 20). Tyyleji ei niin muodoin voi ammentaa tyhjiin, vaan tyylin-
muutosten taustalla on muita syiti. Hinen mukaansa linsimaisen taidemusii-
kin historian muutosten taustalla on ennemminkin uusien strategioiden kek-
siminen kuin uusien siintdjen keksiminen, silld siinnét muuttuvat loppujen
lopuksi sangen harvoin. Tietyt musiikilliset ilmaisukeinot saattavat muuttua
niin yleisiksi ja tavanomaisiksi, ettd niitd aletaan pitdi latteina ja jopa vasten-

* Jan Mukafovskynkaan mukaan esteettistd normia ei voi olla, silld sen olemukseen kuu-
luu, ettd se ennemmin tai my6hemmin rikotaan. (Wellek—Warren 1969: 307.)
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mielisind. Esimerkkind Meyerilla on sointukulku T-S-D-T; jota Hector Ber-
lioz jatkuvasti moitti kaikkea muuta kuin omaperiiseksi (mts. 219).

Muutosten kdytevoimana toimii Meyerin mielestd myos epdvakaisuudes-
ta johtuva jannitys: ”Tama osoittaa, miksi musiikin tahi kulttuurin synkroni-
set analyysit jattdvit huomiotta ristiriitaisuudet ja yhteensopimattomuudet.
Koska ristiriitaisuudet titen toimivat muutoksen pontimena, niiden merkitys
voidaan ymmairtia vain diakronisesti ja usein vasta perdstipdin.” (Mts. 119.)

On kiinnostavaa, ettd Valma Yli-Vakkuri ottaa samanlaisen ”kulumisaja-
tuksen” esiin viitdskirjassaan puhuessaan retorisista kuvioista:

”Affektin korostamiseksi kielen redundanssitaipumusta voidaan kuitenkin
liioitella, mitd osoittavat esim. kieltoellipsiin liittyvien kieltohakuisten aines-
ten kasaumat. Toinen poikkeusmuotojen kasaumia aiheuttava syy on nihtivis-
ti se, ettd arkikielinen tiheidfrekvenssinen kaytté kuluttaa ilmauksen affektii-
visen latauksen, jolloin uusilla muotopoikkeamilla pyritiin palauttamaan se.
Tastd syntyy kierre, johon [Rafael] Koskimies viittaa — — puhuessaan kansan-
ihmisen visyttivisti monisanaisuudesta (tdssd grammaattiseksi ’'monisanaisuu-
deksi’ tulkittuna).”* (Yli-Vakkuri 1986: 307. Lihavointi minun.)

Tamin ytimekkdimmin tyylinmuutoksen olemusta ei kdyne mdiirittelemi-
nen.

Saanndistd poikkeaminen kuuluu keskeisesti ihmisten viestintddn (ja ehka
toimintaan yleensd). Tastd kertoo esimerkiksi se, ettd polysemia ja homofonia
ovat kielessd yleisid mutta tiydellinen synonymia harvinaista (Givén 1990:
966). Malcolm Coulthard onkin lisinnyt vuorovaikutussidintéihimme kom-
ponentin “sddntojen rikkominen” (Yli-Vakkuri 1986: 12). Pentti Leino kirjoit-
taa samasta aiheesta:

“Kielen vakiintuneiden leksikaalisten yksikkojen kidyttd epitavallisessa tai
uudessa yhteydessd on siis nidhtidvd sddnnolliseksi kielenkidyton strategiaksi
eikd pelkistdin taiteelliseksi tai muussa suhteessa tunnusmerkkiseksi ilmiok-
si” (Leino 1983: 191).

Pystymme kuitenkin omaksumaan jonkin historiallisen tyylin kieliopin ja
“tulevaisuuden kehityksesti tietimitti” reagoimaan tyylin sisdisiin normeihin
ja poikkeamiin.t Pystymme nauttimaan esimerkiksi Joseph Haydnin musii-

* Tdmi on tavallaan samanlaista positiivista takaisinkytkentid, jollaista Richard Dawkins
on kuvannut. Ilman jarruttavia tekijoitd se johtaa aina rijahdykseen. (Dawkins 1989:
208-233.) Sanojen suureneminen todella halkaisee lopulta suun.

t Eriit kirjallisuustieteilijit erottavatkin YLEISON, sisiislukijan ja xuuLyan lisiksi nk.
nollalukijan. Hin tietdd vain sen, mitd teoksessa on sithen mennessd sanottu. Hin toi-
mii siis tyylin murteiden, ei yksityisen teoksen tasolla (ks. Meyer 1989: 23-24). Vaikka
olisimme lukeneet Rikoksen ja rangaistuksen useita kertoja, ei nollalukijamme tieda, jai-
ko Raskolnikov kiinni vai ei (ks. Prince 1980 [1973]: 10). Téassd on tosin vastapainona
se, ettd opimme muistamaan ainakin meille liheiset teokset paapiirteittdin ulkoa ja tun-
nemme mielihyvii niiden hallitsemisesta ja pystymme tietimain juonen kdinteet ennal-
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kista, vaikka Johannes Brahms on sidveltinyt paljon vakavampia teoksia. Pys-
tymme nimittidin nikemdin, ettdi Haydn ei voinut sidveltid Brahmsin tyyliin
siitd yksinkertaisesta syysti, ettd hin ei voinut valita Brahmsin tyylii (timi on
erddnlaista draamallista ironiaa tosielimissd). Sen sijaan Haydn saattoi valita
mm. barokkityylin ja klassisen tyylin vililtd (vrt. Meyer 1989: 6; Kinnunen
1994: 143). Pystymme siis ottamaan huomioon ne olot, joissa teos on synty-
nyt, mutta meididn ei pida luulla, etti voisimme kuulla Haydnin teokset niin
kuin aikalaiset ne kuulivat.

3.7. Informaatioteoria*

3.7.1. Yleistda

On kiinnostavaa, etti informaatioteorian kisite tulee esille sekd Meyerilla
ettd Yli-Vakkurilla. Meyer kisittelee informaatioteorian ja nikemyksiensi yh-
teyttd aikaisemmassa teoksessaan Music, the Arts and Ideas (1967). Teoksen 1.
luku on suomennettu nimelld Musiikin merkitys ja informaatioteoria (Meyer
1971). Yli-Vakkuri mainitsee informaatioteorian Roman Jakobsonin yhtey-
dessi:

”Arvokkaimman tunnustuksensa, sanoo Milka Ivi¢ — —, Jakobsonin kielitie-
teelliset teoriat ovat saaneet informaatioteorialta. Keskeisiksi informaatioteo-
rian kehityksessd tulivat kaksi klassisen strukturalismin perustavaa ajatusta:
on identifioitava se, mikd on kielen yksik6ssi invarianttia, olennaista ja pe-
rustavaa, seki kielessi ilmenevi binaariuden periaate. Jilkimmadisen periaat-
teen soveltamiseen perustuu itse asiassa koko informaatioteoria.” (Yli-Vakku-
r1 1986: 16.)

ta. Pystymme kuitenkin kuvittelemaan myds, miten joku ensikertalainen lukija tekstid
ldhestyisi, ja se lisdd mielihyvddmme. Siind edellytetdin siis ainakin kahdella eri tasolla
olevia vastaanottajia, kuten ironian tapauksessa. Lisiksi samastumme henkil6ihin ja hei-
din nikokulmaansa; he eivit tietidne, mihin toiminta johtaa.

Tahidn yhteyteen kuuluu my6s tunnettu havainto tieteellisen ja taiteellisen tiedon
erosta: uusi tieteellinen tieto korvaa vanhan, mutta uusi taide ei tee vanhaa tarpeettomak-
si. Tosin P. D. Q. Bachin (1807-1746?) teos Vuosi 1712 saattaa tehdi Pjotr TSaikovskin
alkusoiton Vuosi 1812 op. 49 (1880) tarpeettomaksi — osin ehkad siksi, ettd TSaikovskin
teos ei vilttimittd ole enidi taidetta vaan lihinni propagandaa. ("P. D. Q. Bach” on tie-
tenkin Peter Schickelen keksint64. P. D. Q. = Pretty Damned Quick *niinkuin olisit jo’.)
Taiteellinen tieto siis kasvaa kumulatiivisesti, tieteellinen valinnan kautta (Niiniluoto
1983: 206-226; Lotman 1990: 127). Yrjo Sepinmaan (1989: 291) mukaan “teokset
liittyvit toisiinsa kommentoiden ja polemisoiden. Aikaisemmasta tulee mitta sille, miti
kirjallisuus ei endi saa olla. Jokainen teos tekee valtauksen. Uusi ei kulttuurissamme ja
konventioittemme mukaan voi olla entisen toisto; sen on oltava perinteen jatkoa, mer-
kitykselliselld tavalla erilaista, originaali, aiemmin asettamattoman tai ratkaisemattoman
esteettisen ongelman ratkaisu”.

* Tami jakso perustuu ensi sijassa lihteisiin Niiniluoto 1979 ja Hintikka 1982: 219-
255.
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Informaatioteoria syntyi varsinaisesti 1940-luvulla, vaikka tiedonvilityk-
sen midrii oli koetettu mitata tekniikan ja tilastotieteen alalla jo 1920-luvul-
ta alkaen. Perustavan tirkeiti ovat yhdysvaltalaisen Claude Shannonin ja Nor-
bert Wienerin (1894-1964) tutkimukset; he ovat tutkineet mm. tilastollista
kommunikaatioteoriaa ja logaritmisesti mdirdytyvid informaation entropia-
mittaa. Lisiksi voidaan mainita neuvostoliittolainen Aleksandr Hintsin (1894-
1959) ja englantilainen Ronald Fisher (1890-1962). Semanttisen tiedonvalit-
tymisen teorian esittivit Rudolf Carnap ja Yehoshua Bar-Hillel (1915-1975)
teoksessaan An Outline of a Theory of Semantic Information (1952); heididn
mukaansa semanttisessa viestinndssa viestin sisdlté vaikuttaa informaation
mairiin (toisin kuin tilastollisessa viestintiteoriassa). TAt4 teoriaa on kehitti-
nyt erityisesti Jaakko Hintikka (1929-).

Kielelliset merkkijirjestelmit voivat valittdd syntaktista, semanttista ja
pragmaattista informaatiota. (1) Syntaktisen informaation tapauksessa ote-
taan huomioon vain se, kuinka usein viestii tilastollisesti syGtetddn viestinti-
kanavaan. Se viesti on informatiivisempi, jonka todennikoisyys on pienempi.
(2) Semanttisen informaation miira katsotaan siitd, kuinka useita vaihtoeh-
toisia asiaintiloja jokin lause sulkee pois. (3) Pragmaattinen informaatio liittyy
kielen kayttdjiin: ndille asiaintiloille annetaan merkitsevyyspainoja. Semant-
tista ja pragmaattista informaatiota ei ole helppo erottaa toisistaan.

Tiassd kannattanee mainita Laurence Hornin esittimid “pragmaattisen
tyonjaon” periaate. Kun kielenkayttdjd kohtaa yksinkertaisen ilmauksen, hin
antaa sille tavanomaisen tulkinnan. Mutkikas ilmaus saa hinet vastaavasti ha-
kemaan epitavallista tulkintaa. (Horn 1984: 22-.)

Robert S. Hattenin esittimi morfologinen tunnusmerkkisyys tuntui-
si painottuvan semanttisen informaation ja pragmaattinen tunnusmerkkisyys
taas syntaktisen ja pragmaattisen informaation erittelyyn.

Sdvelteoksen esitys voi omalla tahollaan my6s olla tunnusmerkkinen.
Kun Daniel Barenboim tulkitsee jonkin W. A. Mozartin sonaatin perinniisten
romanttisten kaavojen mukaisesti, siini ei ole mitdin uutta. Kun Glenn Gould
soittaa saman sonaatin paljon nopeammin ja vieraannutettuun tyyliin, esitys
on poikkeaa yleisestd kdytinnosti ja on siksi informatiivinen.

Informaatioteoriaan liittyvit keskeisesti entropian ja redundanssin ki-
site. Entropia tarkoittaa jarjestelmin epdjirjestyksen mittaa: miti enemmain
viestissd on informaatiota yksikk6d kohden, sitd vihemmin siind on entropi-
aa. Redundanssi taas tarkoittaa toistetta: miti enemmin viestissi on toistetta,
sitd todennikoisemmin se menee perille. Tunnusmerkkisen piirteen entropia-
arvo on pieni.

Informaatioteoriassa informaatio eli tiedos ei tarkoita varsinaisesti tie-
toa, silli tietoon liittyy toden ja epitoden kisite, mutta informaatioteoria on
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neutraali, mitd tulee totuuteen ja epitotuuteen (tai edelli Glenn Gouldista
puhuttaessa, esteettisyyteen).

Esimerkiksi virheet* ovat timin mukaan informatiivisia yhti lailla kuin
tunnusmerkkisyydet. Ne vain tarjoavat erilaista informaatiota kuin tunnus-
merkkisyydet.

3.7.2. Taiteellisen informaation erityislaadustat

Taiteella on muitakin tehtiviid kuin tiedonvilitys. On totta, ettd esittdvit tai-
teen vilittivit tavanomaista tietoa — esimerkiksi kidyvit realistiset romaanit ja
elokuvat, joiden anomaliat drsyttidvit yleis6d. Taidetta voidaan kidyttdd myos
ihmisten ohjailuun (joko kehottamaan: ”Tee niin kuin Sven Tuuva, niin yhtei-
so rakastaa sinua!”, tai varoittamaan: vanhat kotimaiset "kuppaelokuvat™) ja
kdytoksen normittamiseen. Taideteokset vilittdvit kuitenkin jotain enemman,
muuten ne eivit olisi romaaneja tai ndytelmielokuvia vaan dokumentteja ja
sdddoksid. Ne vilittivit muutakin, ja sitd nimitdn taiteelliseksi informaatiok-
si. Musiikissa timin taiteellisen informaation osuus korostuu, koska sivelilla
ei ole mitdin perustavaa osoittavaa kiytt6d niin kuin lauseilla ja kuvilla. Mu-
siikkia pidetiin myos herkemmin heti taiteena, koska sivelet asettuvat nope-
asti melko tiukkoihin institutionaalisiin kehyksiin.

Millaista timi taiteellinen informaatio on luonteeltaan? Miiritelmaksi
ei riitid, ettd se valittdd tunteita ja asenteita, koska sithen pystyy propaganda-
kin. Mieluummin voisi sanoa, etti taiteellinen informaatio tarjoaa tietoa mer-
kitysten synnystd. Tdmi informaatio ei ole referentiaalista, se ei kerro ensi
sijassa ulkoisesta todellisuudesta. Se viittaa sisdiseen todellisuuteemme. Siitd
meidin on vaikea kertoa referentiaalisella, objektiivisella, positivistisella kie-
lelld, koska itse olemme tuota tietoa. Jotta voisimme kuvata jotakin ja kertoa
siitd, meiddn olisi voitava tarkastella sitd ulkopuolelta kisin ja monesta eri
suunnasta. Emme kuitenkaan voi astua tajuntamme ulkopuolelle (metakieli-
kin on rajallinen tyodkalu). Ja koska emme voi kertoa, meididn on niytettivi
itse asia.

* Virheesti voitaneen puhua vain silloin, kun jokin muoto ei ole ensisijaisessa eik toissijai-
sessa kdytOssd. Esimerkiksi imperfekti on ensisijaisessa kdytGssd lauseessa Eilen kdivin
kaupassa, toissijaisessa kdytossa lauseessa Meniko timd rouvan kassiin? ja virheellises-
sd kiytossa lauseessa Ensi jouluna en mennyt istuntoon (mitiin viestid tai lisiviestid ei
tulle vilitetyksi). Samoin virheeksi on katsottava vdirin sivelen esittiminen, kun sivel-
teoksesta on olemassa tissd suhteessa yksiselitteinen nuotinnos. Hannele Dufva (1992)
on kuitenkin sitid mielti, etteivit mitkddn virheet loppujen lopuksi ole virheitd vaan lip-
sahduksillakin on merkitys, joka kielitieteen pitdi selvittdd. Tavallisesti kysymys on siitd,
ettd sisdinen kieli koostuu useista rinnakkaisista tasoista ja taidoista. Virheitd syntyy, kun
useampi malli koettaa vaikuttaa yhtd aikaa puheen tuottamiseen.

1 Tdmai jakso perustuu ensi sijassa lihteisiin Oscar Parland 1984a, Iser 1989, Niiniluoto
1990 ja Jackson 1991.
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Vastaavalla tavalla telinevoimistelijan kinesteettinen “tieto” oman ruu-
miinsa ominaisuuksista ja kdyttiytymisestd vaativissa oloissa on kylli tietoa,
koska se ohjaa tuloksekkaasti urheilijan liikkeiti ja tarkentuu kokemuksen
myotd. Tétd tietoa on kuitenkin erittdin vaikea esittdd sanallisesti, koska se
tavallaan vaatisi koko ajan liitteekseen kyseisen urheilijan kehon. Siind missi
kinesteettinen informaatio koskee kehoamme, siini taiteellinen informaatio
koskee mieltimme; taiteellinen informaatio ei kerro taiteilijan mielestd sen
enempdd kuin vastaanottajan mielesti.

Tieteellisessi esityksessihin tehdididn juuri piinvastoin: tiede on kuvaile-
misen, informaation taitoa, mutta taide voi vain esittdi itse asian — viime ka-
dessid meidit. Taiteeseen kuuluu, ettd siind on jotakin inhimillistd, loogisesti
pehmeidi, muovautuvaa.

Taiteellisen informaation erityispiirteisiin kuuluu my®os se, etti taideteos
mukautuu vastaanottajain reaktioihin; tieteellinen esitys ei ndin tee. Taideteos
tarjoaa erilaisia vastaanottokokemuksia, ja voidaankin sanoa, ettd taideteos
alkaa olla vasta kun joku lukee, katsoo, kuuntelee tai muistelee siti. Taiteessa
oleminen on tosiaankin havaituksi tulemista. Koska itse kukin havaitsemme
hieman eri tavoin, taideteos myos “havainnollistuu” eri muodoissa. Tdma ei
tarkoita, etti teos voitaisiin havaita aivan miten tahansa. Koska taideteosten
on aineellistuttava jotenkin (romaanien sanajoukoiksi, elokuvien kuva- ja di-
nisarjoiksi, sivellysten siveljoukoiksi), niilli on pakostakin my6s objektiivisia
piirteiti. Ei siis voida sanoa, etti (a) taideteoksen merkitys piilisi vain sen ma-
teriaalisessa puolessa tai ettd (b) taideteos on vain yksilokohtainen taiteellinen
informaationsa. Taideteoksen aineellinen runko rajoittaa niitd merkityksii,
joita sen keinoin voidaan kokea. Merkitysten vaihtelu perustuu siihen, ettid
vastaanottajat ovat erilaisia (ja samakin vastaanottaja lukee teoksen eri aikoi-
na eri lailla — vaikkapa Hamletin 16- ja 60-vuotiaana). Vuorovaikutteisissa
taideteoksissa (jothin musiikki on oikeastaan alusta pitden kuulunut) lukijoi-
den erilaisuus ulotetaan koskemaan my0s taideteosta; tissikdin teos ei muok-
kaudu omaehtoisesti vaan lukijan valintojen tuloksena (esim. Sivuoja-Guna-
ratnam 1995). Taustalla on kuitenkin taiteilijan valta, joka rajoittaa valinto-
jamme ainakin jossain méirin. Riippuu taiteilijan luonteenlaadusta, paljonko
hin haluaa valtaansa kdyttdd (Richard Wagner oli melko vallanhaluinen, kun
taas John Cage halusi kiyttia valtaa mahdollisimman vihin; sivelten emansi-
paatio on oikeastaan kuulijan emansipaatiota).

Taiteellinen informaatio on siis yksilokohtaista tietoa havaitsemisappa-
raatistamme; se ei ole luonteeltaan kielellis-loogista vaan elimyspohjaista; se
on taideteoksen aineellisen puolen "lisike”, joka syntyy uudelleen joka kerta
taideteosta vastaanotettaessa. (Tdmi on perinteinen Kkisitys, ja nykytaide on
koetellut sen rajoja.) Se on informaatiota, koska se vaikuttaa tuloksekkaasti
elimiseemme ja olemiseemme ja koska se tarkentuu kokemuksen my6ti. Tai-
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teilijat pystyvit erityislahjakkuutensa ansiosta luomaan aineellisia rakentei-
ta, joiden avulla taiteellinen informaatio vilittyy yksil6ltd toiselle — siis tai-
teilijalta (a) hinelle itselleen, (b) muille taiteilijoille ja (c) yleis6lle. Taiteellis-
ta informaatiota an sich ei voida vilittidi, eiki sellaista ole. Se vaatii aluksek-
seen aineellisen rakennelman, joka pystyy turvallisesti vangitsemaan vastaan-
ottajan huomion niin ettid vastaanottaja voi kokea tekstin kanssa erdinlaisen
transferenssikokemuksen; tekstissi on oltava jotakin, mihin vastaanottaja voi
samastua; samastuminen muovaa psyyken rakenteita niin etti taiteellisen in-
formaation vastaanottaminen seki teoksesta etti vastaanottajan omasta tajun-
nasta on mahdollista.
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4. KIELITIETEELLISIA ERITYISTEORIOITA

sittelen seuraavaksi muutamia nykyaikaisen kielitieteen teorianikemyk-

sid ja pohdin, olisivatko ne sovellettavissa musiikin analyysiin. Niiden

teorioiden valossa on helpompi ymmirtii viidennen luvun Sostakovits-
analyysi.

Siirrettdessd jonkin tieteenalan analyysimenetelmii tdysin toiselle alalle
ei pidd langeta vdirinlaisiin yksinkertaistuksiin. 1960-70-luvulla semiotiik-
kaa vallitsi ”lingvistinen imperialismi” (Tarasti 1990: 8). Silloin kuviteltiin,
ettd kaikki merkkijirjestelmit ovat kielen kaltaisia ja niitd voidaan eritelli kie-
litieteen jaotteluin. Ei liene mielekisti etsid musiikista "museemeja” (Charles
Seeger) kuten ei elokuvastakaan “kineemeja” (Pier Paolo Pasolini). Kielen pie-
nin merkitsevi yksikko tosin on foneemi eli ddnne, mutta musiikin “kielest4”
ei vastaavanlaisia epidjatkuvia merkkiatomeja voi erottaa, koska musiikin ji-
sennystasojen maira vaihtelee.

Kisitteleméni neljd teoriaa — onnistuneisuusehto, keskustelun periaat-
teet, puhetoimitus ja koodinvaihto — liittyvit musiikin pragmaattiseen ana-
lyysiin vain episuorasti. Esitin alustavia ajatuksia siitd, miten teoriat voisi-
vat soveltua musiikin analysoimiseen. Teoriat on valittu muun muassa siksi,
ettd ne kuuluvat kielitieteellisen pragmatiikan ytimeen ja ettd ne ovat yleisesti
kiinnostavia. Niilld on ollut tirked osuus pragmatiikan kehityksessa.

4.1. Onnistuneisuusehto

Tunnusmerkkisyydet tarkoittavat siis poikkeamaa normista, mutta my6s vir-
heet voidaan katsoa normipoikkeamaksi. Virheen ja tahallisen poikkeaman
eroa ei olekaan aina helppoa mairittdd. Avuksi voidaan ottaa semantiikan eli
merkitysopin kisite felisiteetti- eli onnistuneisuusehto. Tamai kielitieteilijoi-
den, lihinni John L. Austinin, miirittelemd ehto tarkoittaa, ettd tietynlaisia
lausumia ei voi esittdd kuka hyvinsi. Esimerkiksi kuningas voi sanoa palveli-
jalle: ”Suljepa ikkuna!”, mutta palvelija ei voi sanoa niin kuninkaalle. Tama
ehto heijastaa siis kdytannon sosiaalisia arvoasetelmia. (Lyons 1977: 733-4.)
Soveltaisin sitd musiikkiin seuraavasti kirjistden: suurena pitimimme sivel-
t4jd saa esittdd lausuman, jollaista pieneksi katsomamme siveltdji ei saa; suu-
ren sdveltdjin esittimid normipoikkeama on ilmausta hinen poikkeuksellisen
syvillisestd kompetenssistaan, kun vihiisen siveltijian esittimini samanlai-
nen lausuma taas puhuu omaa sanatonta kieltddn hinen inkompetenssistaan.
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Ihmisyhteison sosiaalinen todellisuus — herranpelko — vaikuttaa kdytinnén
musiikinkuunteluunkin.

Virhetti hallitsee tyylittelemiton emotiivinen funktio, tahallista poikkea-
maa taas poeettinen funktio. Kun taideyhteisé on myoéntinyt jollekulle suuren
taiteilijan statuksen, timin emotiiviset lausumat voidaan ainakin johonkin
rajaan asti katsoa poeettisiksi. Kun siveltdji ja hinen vaikutuspiirissddn ole-
vat ihmiset ovat kuolleet, onnistuneisuusehto lakkaa vihitellen vaikuttamasta
ndin ankarasti ja siveltdjin tuotanto joutuu uudelleen arvioitavaksi. Tall6in
emotiivinen ilmaisu menettid poeettista statustaan. Samaten joku omana ai-
kanaan hyljeksitty juoppo siveltdji (tai viithdesiveltdji) saattaa mychemmin
nousta arvoon arvaamattomaan, jos hinen musiikillaan on sithen edellytyk-
sid. (Juri Lotman [1990: 129-130] kuvaa osin samaa ilmi6ti semiosfiirin na-
kokulmasta.)

4.1.1. Virheet ja valta

4.1.1.1. On vaikea tissd vaiheessa sanoa, miksi tietynlainen persoonallisuu-
den ilmaus tuntuu olevan taideteoksessa paikallaan ja toisenlainen ei. Mah-
dollisesti koemme hyviksyttivit lausumat KERTOJAN ja torjuttavat SAVELTA-
JAN esittamiksi. Vaikka aiheesta on paljon kiistelty, olettaisin, ettd yksityisen
ihmisen nikemys ei saisi taideteosta hallita. Muutoin silli ei olisi muille ihmi-
sille esteettistd annettavaa.

Sigmund Freud (1981: 327-328) tuntuu olevan samaa mielti, silli hin
toteaa, ettd “aito taiteilija” muotoilee valveuniaan ja ”poistaa niisti liian yksi-
16lliset ainekset, jotka ulkopuolinen kokee luotaantyontiviksi”.

Millaisia sitten olisivat nima “liian yksilolliset ainekset”, jotka koetaan
”luotaantyOntiviksi”? Siihen voi vastata vain tarkastelemalla ”epdonnistunei-
ta” taideteoksia. Niille on ominaista muun muassa se, ettd ne herittivit kiu-
saantuneisuutta. Teokset ovat latteita, ja voi huomata monia kohtia, joissa
pikku parannus ei olisi pahitteeksi. Havaitsemme helposti, kuinka asiat olisi-
vat voineet olla toisin (vrt. Meyer 1989: 34), mutta nyt se tapahtuu taiteilijan
moitteeksi. "Suuria” sdvellyksid kuunnellessamme puolestaan huomaamme,
kuinka musiikki olisi voinut olla paljon latteampaa (siini on jotain “enem-
min”, vaikkapa hauskasti sommiteltu bassolinja melodian vastaddneni [vrt.
Lidov 1995: 16]). Toisaalta siveltdji ei saisi koettaa ”lahjoa” kuulijoita vie-
hittivilli yksityiskohdilla, jos teos muutoin on huonoa tekoa. — Téssi on tie-
tysti kysymys taiteesta, jolta syysti tai toisesta odotamme koherenttiutta,.

Lisdksi taiteilijan oletetaan kdyttivian tietynlaista valtaa (vrt. Canetti
1980). Taide on institutionaalista (se on perustettu) ja tiettyjen sddntojen hal-
litsemaa. Kun asetumme vastaanottamaan taideteosta, annamme taiteilijalle
hetkeksi vallan ja kuljemme hinen johdollaan. Odotamme, ettd hin on tehti-
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viinsd tasalla. Esimerkiksi kapellimestari seisoo koko ajan selin, ”ikdin kuin
hinen selkinsi olisi yleison mairanpii. Jos kapellimestari kerrankin kiintyi-
si, yhden ainoan kerran, lumous sirkyisi. Yleison taivaltama tie ei endi olisi
tie ja kuulijat istuisivat pettyneini liikkkumattomassa salissa. Mutta he voivat
tuudittautua siihen, ettd hin ei kiinny” (mts. 443-444). Ivanka Stoianovan
(1995: 514) mukaan ”sdveltijian valta sekd ohjaa yleis64 tietoon ettd kayttii
tuota tietoa”.

Taiteilijalta vaaditaan nikemysti ja kykyd “vallankidyttoon”. Jos taitei-
lija kuitenkin kiyttda yleis6d senhetkisten henkilokohtaisten huoliensa kuu-
lijana eli ei ota harteilleen sellaista vallanpitdjdn roolia kuin siini tilanteessa
odotamme, sen me koemme “luotaantyontiviksi”. Taiteilija — periaattees-
sa yhden ihmisen, teatteriesityksessi siis ohjaajan ja yksityisten niyttelijéiden
— tulee puhua yleisolle, toisin sanoen useista ihmisistd koostuvalle joukolle,
ei kenellekdin erityisesti, muutoin yleison jdsenet eivit kykenisi samastumaan
toisiinsa (vrt. Freud 1986: 108-). "Luotaantyontivdi” on siis ainakin sellai-
nen taide, jossa yleison jisenet kokevat itsensi yksiloini eriarvoisiksi.

4.1.1.2. Musiikin kuuntelijat ja taiteen vastaanottajat tavoitellevat siis jon-
kinlaista ali- tai yliyksil6llistd tilaa, jota voisi luonnehtia regressiiviseksi. T4-
min taantumistilan vallassa ihminen luo taideteokseen koherenttiutta, ja ko-
herenttiutta,. Niinp4 taiteen vastaanottajat tavoittelevat olotilaa, joka tietyiltd
osin muistuttaa alkuperiista ditiyhteyttd. Aivan pieni lapsi on tiysin hoitajan-
sa armoilla ja tuntee olevansa yhti timin kanssa. Jos hoitaja vastaa lapsen yl-
lykkeisiin turvallisella tavalla (katsekontaktit, hymy) ja tyydyttdd timin tar-
peet, niin alku- eli ditiyhteys on lapselle turvallinen ja myonteinen kokemus.
(Aiheesta ovat kirjoittaneet mm. Margaret S. Mahler, Daniel S. Stern ja Juha
Siltala [1992: 231-233 et passim].) Aikuisena hin todennikdéisesti hakeutuu
tilanteisiin, joissa hin voi kokea kaikuja alkuyhteydesti. Taiteen vastaanotto
on yksi tillainen tilanne (muita ovat mm. poliitikkojen ihailu, uskonnollinen
ja seksuaalinen hurmio). Siini vastaanottaja on hetkisen aikaa mutta hallitusti
kokonaan taideteoksen armoilla; teos ”vy6ryy” hidnen ylitseen ja hiin on sivel-
lyksen suhteen yhtid voimaton kuin lapsi on ditinsi suhteen. Hin voi vain toi-
voa, ettd kaikki menee hyvin, ja niin tapahtuukin kuin ihmeen kaupalla. Hyvi
sdvellys on kuin hyvi iiti, ja se rohkaisee kuulijaa vaipumaan lievdin regres-
sioon. Tillaista regressiota uhkaavat mm. hiiriétekijit ja kaikki metakieliset
ulottuvuudet, jotka siirtivit tarkastelunikokulmaa vuorovaikutussuhteen ul-
kopuolelle, silld ne saattavat kyseenalaiseksi sen, ettd didin huomio keskittyisi
yksin lapseen. Pelkkd suhteellisuuden ja keinotekoisuuden esiinnosto tuntuu
pilaavan lumouksen. Alkuyhteyden kaltaisen tilan tavoittelu tuntuu olevan
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meille tirkeidd, ja sen vuoksi olemme valmiit menemiin konserttiin ja alistu-
maan muusikoiden valtaan.”

André Bazinin ja Bertolt Brechtin normatiivisten taideteorioiden ongel-
ma tuntuu piilevdn siind, ettd ne eivit ota riittdvisti huomioon edelld esi-
teltyd asiaintilaa. He vaativat melkeinpa koulumestarimaisella ankaruudella,
ettd taideteosten on aktivoitava vastaanottajia ja niiden on jouduttava pon-
nistelemaan, koska tosielimissikin ihmiset joutuvat ponnistelemaan. Heist4d
tuntui oudolta se, ettd ihmiset halusivat nihdi halpahintaisia melodraamoja
eivitka alyllisid ja hienostuneita niytelmii ja elokuvia. He eivit ehki ottaneet
huomioon siti, ettd taide on monille ihmisille nimenomaan alkuyhteyskoke-
muksen tavoittelua.

On toki olemassa paljon taideteoksia, joissa ditiyhteyden tavoittelu osin
turmellaan metakielisin keinoin. Ne ovat yleensid komedioita, kuten Luigi Pi-
randellon Kuusi henkiléd etsii tekijdd, Monty Pythonin huumori jne. Niis-
sd vapautetaan naurun avulla varautuneisuusenergiaa, joka johtuu taiteilijain
vallan alamaisina olemisesta, paljastamalla ettd timi valta onkin illuusiota.
(Harva taiteilija rohkenee astua alas keskuuteemme ja paljastaa, ettei hinelld
olekaan aseita. Esimerkiksi Richard Wagnerin oopperoiden katsojat ja kuun-
telijat saavuttavat hyvin syvillisen iitiyhteyskokemuksen, silld kuulijoita vai-
vutetaan regressioon usean kanavan voimin: majestettinen musiikki, hidas
tempo, tarinoiden myyttisyys ja perustavuus, nayttimollepanon vaikuttavuus,
Bayreuthin teatterin sisdarkkitehtuuri jne.) Emme koe niiti taideteoksia epi-
onnistuneiksi, koska meille tarjotaan kuitenkin tukea ja turvaa (ei ylhiilti
vaan viereltimme), mutta jos taiteilijat osoittavat ditiyhteyden tavoittelun il-
luusioksi, se tuntuu meisti luotaantyontivilta.

4.1.1.3. Taiteeseen kuuluu myos se, etti taiteilija on tietoinen yleisdstddn ja
ohjaa ja johtaa siti. Piilokameraohjelmat ovat (onnistunutta) taidetta siksi,
ettd esiintyjille kuitenkin lopussa paljastuu, etti hin onkin mukana edelti-
kisin laskelmoidussa, jarjestetyssa tilanteessa eikd satunnaisessa tapauksessa,
joka kehittyy omien lakiensa mukaan. Tami lopun paljastus oikeuttaa ikdin
kuin takautuvasti pitimiin kokonaisuutta taiteena, joka voi olla viihteellis-
td (kuten Dom DeLuisen juontama yhdysvaltalainen Candid Camera) tai hy-

* My®6s poliitikkojen valtaan alistuminen voi johtaa alkuyhteyskokemukseen. Yksityinen
ja julkinen saattavat tilloin menni tavallisilta ihmisiltd sekaisin (vrt. Siltala 1996), ja se
voi johtaa ongelmallisiin seurauksiin: fasismi ja stalinismi, nuo ”vallan sairaudet”, kiytti-
vit yhteisten asiain hoidossa hyviksi ihmisten yksityisid pelkoja ja toiveita. Yksityinen ja
yhteinen menevit sekaisin myds poliitikkojen imagokampanjoissa: vaaliehdokkaat pyrki-
vit luomaan itselleen mahdollisimman houkuttelevan imagon ja koettavat nayttaa mah-
dollisimman luotettavilta: ndin he kiyttavit hyvikseen siti, ettd osalle ddnestijistd ehdok-
kaan valinta on tiedostamattomasti my6s sukupuolikumppanin valintaa. (Jorn Donner
nimitti Urho Kekkosta ”Kansakunnan Isoksi Kyrviksi” [sic] romaanissaan Presidentti.)
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vinkin kunnianhimoista ja suurisuuntaista (kuten Jeremy Beadlen brittildinen
Beadle’s About). Samoin taiteilijan on esitettivd. Kun piilokamerakepposen
uhri jilkikiteen hyviksyy filmin esittimisen, hinen voidaan katsoa esiintyvian
siind.

Kun Jorma Hynninen viiltd4d Vincent van Goghina korvansa irti, Hynni-
nen ei tietenkdin saisi viiltdd omaa korvaansa irti (jo siksikin etti silloin oop-
peraa voitaisiin esittdd hyvin harvoin) vaan se olisi tehtdvi teatteritemppu-
na: yleis6 loukkaantuisi, jos sen takia esiintyjd vahingoittaisi itseddn. Taide on
leikkii, ei todellisuutta. Niinpi sellaisia pornografisia elokuvia ei endi voita-
ne pitdi taiteena, joissa ndytetdin miehen siemensyoksy (nainen voi niytelld
orgasmia), koska niissi esittimisen ja todellisuuden vilinen raja ylittyy (vrt.
myo6s “kissantappovideo”). SiemensyOksy ja niyttelijin silpominen méiritte-
levit siis — kieltimittd hieman morbidisti — néyttelemisen rajat.

Samoin alastomuutta voidaan esittdi, jos yleinen moraali ei salli alasto-
muuden julkista nikymistid. Arnold Schénbergin oopperassa Mooses ja Aaron
taytyy alastomien nuorukaisten ja tyttdjen olla ”vain niin alastomia kuin sii-
dyllisyys sallii”, kuten sidveltdji on partituuriin kirjoittanut. Sdadyllisyyssyisti
my6skddn ristiinnaulittua Kristusta ei koskaan esitetd alastomana, vaikka te-
loitettavat tiettdvasti riisuttiin alastomiksi (sotamiehethin heittavit arpaa Jee-
suksen vaatteista).

Monien muidenkin “sddntdjen” tai lainalaisuuksien rikkominen tuntuu
valistuneista taiteen vastaanottajista luotaantyontivalti. Joka kerta taiteilija
“kayttdd vadrin” valtaa, jonka olemme hinelle suoneet. Hinen pitiisi usko-
tella meille, mutta hin puhuukin totta. Hin tekee meisti vasten tahtoamme
yleis6n tapahtumille, joita emme tahdo seurata, ja turmelee iitiyhteyden ta-
voittelumme.

Edelleen taideteoksen olisi oltava vapaa syntyvaiheistaan: emme saisi jou-
tua vastatuksin sen determinaation kanssa (ks. Laine 1994: 52-60). Yrjo Se-
panmaa kirjoittaa:

“Tehdessdidn maailman kirjailija myos irrottaa luomansa itsestddn yleistien
ja objektivoiden sen — teoksen syntyvaiheet eivit ole osa merkitystd. Jalkii,
erddnlaisia arpia, silti voi jaddd.” (Sepinmaa 1989: 289.)

Teoksen olisi saatava yksityistapausta laajempi merkitys. Jos teoksessa kuiten-
kin on piirre, joka liian kémpelsti viittaa sen syntyoloihin, koemme yleensi
kiusaantuneisuutta tai vahingoniloa siitd, ettd teoksen vallasta 16ytyy aukko.*
— Tihidn on tehtdvi heti kaksi varausta: vieraannuttava teatteri ei kavahda
determinaation niyttimisti, ja teoksen syntyolot voivat kohota tirkeiksi tul-

* Vaikka kirjoitan viime kiddessi vain omista tuntemuksistani, kiytin monikon 1. persoo-
naa, silld olen omaksunut reagointitottumukseni yhteisén jasenend pitkin ajan kuluessa.
Toisaalta en koeta miiritelld taiteen olemusta, silli taide on osoittava eli ostensiivinen
kisite; voin vain kuvata, mitd on tihéan asti taiteena pidetty.
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kinnan ohjaajaksi (esimerkiksi Beethovenin kuurouden ja §. sinfonian vili-
nen yhteys), jos ne voidaan yleistii koskemaan muitakin oloja kuin omaa syn-
tyddn eli jos niilld on yleisinhimillistd merkitystd: voimme itse kukin kuvitella
joutuvamme vastaavankaltaiseen tilanteeseen.

4.1.1.4. Kokonaan toinen didrimmaisyys on varmastikin Mrs. Foster Jenkins,
jonka levytykset ovat kylld taiteellisesti epdonnistuneita (fiasko on lieva il-
maus), mutta ne eivit kaikkien mielesti ole luotaantydntivia — niitd nimittdin
ostetaan paljon. Mrs. Foster Jenkinsin kuvitelmat laulajanlahjoistaan ja hinen
todelliset kykynsi olivat jyrkisti ristiriidassa. Hian lauloi erittdin surkeasti ja
hinen tulkintansa ovat varmasti “epikelpoja”, mutta siiti huolimatta hinen
levynsd menevit edelleen hyvin kaupaksi. Niinpd tulkinnoissa on kuitenkin
oltava jotakin sellaista, miki vaikuttaa kuulijoihin. Tavallisesti kuulijat pitdvit
esityksid erityisen hauskoina ja kuuntelevat niitd huvin vuoksi. Se lienee psy-
kodynaamisesti tarkoituksenmukaisin asennoitumistapa, ja pohdin siti seu-
raavassa lihemmin.

Florence Foster Jenkins (1868-1944) oli yhdysvaltalainen nainen, joka
uskoi vakaasti ja horjumatta laulajanlahjoihinsa. Koska hin oli melko vara-
kas, kukaan ei tohtinut sanoa hinelle vastaan. Lehtien musiikkiarvostelijat
kohtelivat hinta diplomaattisesti ja kirjoittivat kaksiymmirteisid arvosteluja.
Hinen esiintymispuitteensa ja -asunsa olivat hyvin pomp66sejid. Hin oli eri-
tyisen ihastunut korkeisiin koloratuuriaarioihin.* Héinen esityksiddn kuunnel-
lessa voi kuitenkin huomata, etti hin laulaa tavattoman falskisti ja epitarkas-
ti, ”sinne pdin”. Huvitusta herittii se, ettd hin uskoi vilpittomisti ja itsevar-
masti esitystensi taiteelliseen voimaan.

Mihin Mrs. Foster Jenkinsin esitysten huvittavuus perustuu? Ne ovat var-
mastikin sarkastisia siini mielessd, ettd ylevd ihminen paljastuu naurettavak-
si. Mutta mihin sarkasmin huvittavuus perustuu? Sitd pohdittaessa voidaan
ottaa avuksi Elias Canettin (1980: 335-371 et passim) huomiot kiskyn (das
Befebl) ja kuoleman yhteydesti. Aikaisemmin oli jo puhetta siit4, kuinka mu-
siikin kuuntelijat ovat vallan kohteina musiikin esittimisen ajan; meitd “kis-
ketddn” olemaan inahtamatta ja hievahtamatta (ja kun olemme inahtamatta ja
hievahtamatta, voimme tavoittaa ditiyhteyskokemuksen). Nima kaskyt ovat
meidin yhteiskunnassamme laitostuneet konsertti-instituutioksi, joka on var-
sinkin klassisen musiikin konserteissa varsin ankara: kuulijain on istuttava
lilkkkumatta paikallaan, aivan hiljaa, ja vasta musiikin lakattua he saavat pur-
kaa musiikin synnyttimaa liikunnan ja ddntelemisen halua seki litkkumatto-
muuden aiheuttamaa motorista turhautuneisuutta.t

* Valitettavasti hin ei kuitenkaan levyttinyt Lucian mielipuolisuuskohtausta.

T [hmiset ovat varsinkin Augustinuksesta (1981: 313-315) alkaen oppineet pitimadin mu-
sitkin herdttimii ruumiillista mielihyvaa syntini ja torjumaan sen. Ehkdpi linsimaisen
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”Kuulijain vaitonaisuuden ja heidin kuuntelemansa koneiston meluisuuden
vilinen vastakohta on konserteissa vield silmiinpistivimpi [kuin teatterissa].
Taalld kaikki riippuu tiydellisestd hdiriottomyydesti. Yksikdin liike ei ole toi-
vottu, yksikddn ddni suvaittu. Musiikkiesitysten aikana, jolloin rytmilld on
keskeinen osa, ei kuulijoissa saa erottaa mitd4n rytmin vaikutusta. Musiikin
lakkaamaton vaihtelu vapauttaa moninaisia ja kiihkeiti tunnetiloja. — — kaikki
ulkoiset reaktiot jadvit pois.” (Mts. 36-37.)

Kuulijat joutuvat siis olemaan aikamoisen vallan ala(ma)isina musiikkiesitys-
ten ajan. Vaikka tuo kidyttdytyminen on opittu ja sisdistetty jo aiemmin, kon-
sertin jarjestdjit kdyttavit kussakin esitystilanteessa omaa valtaansa; yleiso ei
siis koe, ettd se joutuu istumaan hiljaa konsertti-instituution takia vaan timin-
kertaisten esiintyjien takia. Miksi sitten alistumme heididn valtaansa? Onhan
konserttiyleis6 erinomaisen kurinalaista.

Canettin mukaan kiskyjen taustalla on pakokasky. ”Joka ajaa toiset pako-
salle, se voisi surmata heidit” (mts. 340). IhmisyhteisGissa esitettdavit kiskyt
ovat kehittyneet melko kauas biologisesta syntyperistiin; Canettin mukaan
kiskyt on “kesytetty” (domestiziert), miki tuo mieleen Claude Lévi-Straussin
kisiteparin “raaka” ja "keitetty”. Kiskyjen kesyttiminen (tai keittiminen) on
onnistunut siten, ettd kdskyn noudattamisesta annetaan palkinto:

”Tamai kehitys selittyy siten, ettd jokaisessa tapauksessa harjoitetaan erdinlais-
ta lahjontaa. Isintd antaa koiralleen tai orjalleen sy6di, diti ruokkii lastaan.
— — Erityissuhde perustuu osin siihen, etti se [koira] saa kaiken ravintonsa
isdnniltd. — —

Tamai biologisen pakokiskyn luonnotontaminen [denaturieren] kasvattaa
ihmiset ja eldimet erdidnlaiseen vapaaehtoiseen vankeuteen, josta on olemas-
sa kaikki mahdolliset asteet ja vivahteet. Se ei kuitenkaan muuta kiskyn ole-
musta lipeensid. Uhka sisiltyy yhi jokaiseen kidskyyn. Se on lieventynyt, mut-
ta tottelemattomuudesta seuraa tarkoin miirityt rangaistukset: ne voivat olla
hyvin ankarat; ankarin on alkuperiinen, se on kuolema.” (Mts. 340-341.)

Kisilld olevan kysymyksen kannalta on samantekevii, onko tottelemattomuu-
desta seuraavan kuoleman pelko biologista alkuperii, kuten Canetti olettaa,
vai onko sen syntyna tottelemattomuudesta johtuvan vanhempien vihan syn-
nyttimi eksistentiaalinen ahdistus, kuten psykoanalyysi olettaa.

Kuinka tistid on apua, kun tulkitaan Mrs. Foster Jenkinsin levytysten he-
rattimid huvittuneisuutta? Kuten edelld mainittiin, konserttiyleis6 on esitti-
ja(i)n vallan alla ja tottelemattomuudesta seuraa kuolema. Oletamme (vertaus-
kuvallisesti puhuen), ettd esiintyjilld on valta surmata meidit (tai jattiid mei-
dit vaille rakkauttaan, kuten psykoanalyytikko arvioisi): he ovat suuria ja
mahtavia, ja timi mahti ilmenee muun muassa heidin upeina tulkintoinaan.

taidemusiikin synty johtuu siit4, ettd ihmiset ovat tietoisesti kieltineet itseltddn rytmik-
kddn liikkumisen musiikkia kuultaessa ja musiikki on voinut niin itsendisty ja “jalostua”
(kuten Freud sanoisi).
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Ne mykistaviat meiddt. Mrs. Foster Jenkinsin tulkinnat ovat kuitenkin hapa-
roivia ja vallattomia. Osoittautuu, ettd Mrs. Foster Jenkinsilld ei olisikaan
mahtia surmata meidit, vaikka emme alistuisikaan hinen valtaansa. Timai ha-
vainto vapauttaa meissi varautuneisuusenergiaa, ja se ilmenee nauruna (vrt.
Freud 1983). Koska tillainen havainto on harvinaista ylellisyyttd — tavallises-
ti ihmiset pelkidivit naurunalaiseksi joutumista kuin ruttoa —, konserttiyleiso
pyrki yleensi pitkittimiin nautintoaan ja yllytti Mrs. Foster Jenkins -parkaa
yhi uusiin “taidonndytt6ihin”. — Kaikki kuuntelijat eivit toki ilahdu Mrs.
Foster Jenkinsin lauluesityksistd vaan tuntevat olonsa lihinni kiusaantuneek-
si. Huumorin olemukseen kuuluu, ettd mikiin ei voi naurattaa eiki sen kuulu
naurattaa kaikkia.

Samanlainen mekanismi vaikuttaa sivumennen sanoen kirjallisuuden ja
teatterin satiireissa: ylhdinen henkil6hahmo, jollaiselta olemme tottuneet ot-
tamaan vastaan kiskyji, osoittautuukin mahdittomaksi; koemme helpotusta,
joka purkautuu nauruna. Ilmié ei ole vieras todellisuudellekaan: kun Yhdys-
valtain varapresidentti ei osannut kirjoittaa oikein sanaa peruna, hin joutui
laajamittaisen irvailun kohteeksi.

Mrs. Foster Jenkinsin tidydellisend vastakohtana (traagisena hahmona)
on Anton Bruckner, tuo naureksittu ja totisesti vallaton itdvaltalainen maa-
laiskanttori. Timi ei eldessddn pdidssyt oikeastaan koskaan pitimiin yleis6d
alaisenaan, vaikka hinelli oli kiskijan otteet ja kiskijin kyvyt.

4.2. Keskustelun periaatteet (Grice)

Englantilainen kielitieteilija Herbert Paul Grice esitti luentosarjassaan Logic
and Conversation (1967) ns. keskustelumaksiimit eli keskustelun periaatteet
(engl. maxims of conversation). Voisi olettaa, etti nimi periaatteet pitevit
my0s alussa esitellyn FIKTIIVISEN MAAILMAN sisdiseen viestintddn ja ettd niistd
poikkeamisen musiikin diskurssissa voisi katsoa tunnusmerkkiseksi. Keskus-
telun periaatteet ovat seuraavat:

— Maiirin periaatteen mukaan puhuja ei saa kertoa liikaa eiki liian vihan.

— Laadun periaatteen mukaan puhuja ei saa esittdi sellaista, miti itse pitdi
vadrdni tai mille ei ole riittdvid perusteita.

—  Yhteniisyyden periaate tarkoittaa, ettd puhujan pitdi pysyéd asiassa.

— Tavan periaatteen mukaan puhujan on pyrittivi selkeyteen ja viltettivi

episelvyyksid, moniselitteisyyttd ja -sanaisuutta.
(Grice 1991 [1968]: 308.)

Keskustelumaksiimit ovat periaatteita, joita kuulija olettaa puhujan noudatta-
van, ja kuulija tekee niiden pohjalta paatelmia (engl. implicature).

Gricen periaatteet sopivat analysoimaan erityisesti vihjailevaa, episuo-
raa kielenkdyttod. ”Grice lihtee siitd, ettd jos puhuja A esittdd puheenvuoron,
joka ei kuulijan mielestd tunnu sopivan tilanteeseen vaan rikkoo jotakin kes-
kustelumaksiimia esim. puhumalla litkaa tai esittimalli ilmeisen epdtotuuden,
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hin tilli silmiinpistavilld kdytoksellidn pyrkiikin esittimiin jotakin muuta
kuin hidnen sanomansa kirjaimellisessa, konventionaalisessa merkityssisillos-
sd on esilld”, kiteyttavit Hakulinen ja Karlsson (1988: 294). Jo pelkistiin da-
nensivy ja intonaatio voivat osoittaa esimerkiksi lauseessa ”Oletpas sini ete-
vd”, ettd puhuja tarkoittaa pdinvastaista (vrt. myos Sigmund Freudin [1981:
199-200] huomioita kantasanain vastakkaismerkityksistd). — Gricen periaat-
teista voi toki havaita, ettd jotkin maksiimit tavallaan jo sisiltyvit muihin.
Miiran ja laadun maksiimi ovat tirkeimmit.

Gricen maksiimeja on arvosteltu siitd, ettd ne edustavat litkaa toiveajat-
telun maailmaa ja rationaalisuutta. Kaikissa viestintitilanteissa osallistujilla ei
vilttimitti ole yhteistd paamairid, ja jos ihmiset eivit tieda tarpeeksi toisis-
taan (jos he ovat esimerkiksi eri kulttuureista), he eivit voi nuodattaa maksii-
meja. Viestijdt eivit vilttimittd edes ole yhteisty6haluisia.*

Tiatd ilmi6td voi tavata musiikistakin: kaunis melodia saa lisimerkityk-
sid, jos se esitetddn ivallisen sdvyisesti sordinoidulla trumpetilla; my6s Hector
Berliozin Fantastisen sinfonian op. 14 johtoaihe saa uudenlaisia sivyji teok-
sen 5. osan (Uni noitasapatista) tahdeissa [62] —[62],,T, kun klarinetti esittdd
sen etuheleiden ja trillien kera. Jos tekisimme Berliozin sinfoniasta diskurssi-
kirjainnetta, tuo soolo merkittiisiin arvatenkin @-merkkien viliin.

Keskustelun periaatteilla on kaksi tirkedd vaikutustapaa. Ensiksikin peri-
aatteita voidaan huomitaf olettamalla, etti semanttisesti mielettdmin lausu-
man taustana on mielekis sisilto.

A, ohikulkijalle: ”Meilti on péissyt bensiini loppumaan.”
B: ”Tuolla on huoltoasema kulman takana.”
(Esimerkit Levinsonin 1983: 104-111 mukaan.)
Tiassd B:n lausuma implikoi eli sisiltda, ettd A voi hankkia polttoainetta huol-
toasemalta. A voi kisittdd B:n lausuman vain jos hin olettaa, ettd B pysyy asi-
assa eiki ole vaihtanut puheenaihetta. Titd pohdimme jo aikaisemmin ja tu-
limme siihen tulokseen, ettd koherenttius, on my6s vastaanottajan luomusta.

Toiseksi periaatteita voidaan pitdd pilkkanaan tai riistdd (engl. exploit),
kuten Grice mielellddn sanoi. Till6in pystytddn sanomaan enemmin kuin tar-
koitetaan. Kysymys on siis odotusten pettimisestd (sehin on mahdollista my6s
musiikissa). Stephen C. Levinson havainnollistaa ilmi6t4 seuraavasti:

* Apul.prof. Jyrki Kalliokosken luento ”Kulttuurienvilisen kommunikaation pragma-
titkkkaa” Helsingin yliopistossa 20.9.1995.

T Merkinti [62], tarkoittaa 5. tahtia harjoitusnumeron 62 jilkeen.

1 Jouko Vesikansa ym. ehdottivat muotoa huomia, mutta huomita (< engl. observe) on
ainakin tissi yhteydessi parempi. Joidenkuiden kirjoittajien tarjoama verbi “huomioi-
da” (’havainnoida’) ei ole tissi yleiskielen sidntojen mukainen, koska se ei tarkoita ”ot-
taa huomioon”. Huomita olisi hyvin kdyttokelpoinen sana, mutta se ei ole pdissyt yleis-
kieleen, silld kynnys uusille sanoille on korkea, vaikka niiti tarvittaisiin.
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»

— —jos on olemassa jokin konventio C, etti tilanteessa Y on suoritettava toi-
mi A, niin silloin kun joku suorittaakin toimen B tilanteessa Y tai toimen A
mutta tilanteessa Z, ei toimijan katsota yksinkertaisesti rikkoneen konventio-
ta Cja tuottaneen h6lynpolya. Yksilon katsotaan pikemminkin riistineen kon-
ventioita, jotta hin olisi pystynyt vilittimiin jonkin oleellisen lisdviestin.”
(Mts. 26.)

A: ”Opettaja, eikos Teheran ole Turkissa?”

B: ”Ja Helsinki taitaa olla Armeniassa.”
Tissi rikotaan laadun periaatetta. B:n lausuma vihjaa, etti A on absurdilla ta-
valla viddrassa.

A: ”Rouva Jussila on kylld yksi pahuksen suunsoittaja, vai mitd?”
B: ”Oh... on muuten aika limmin ilma, vaikka on vasta maaliskuu.”

B rikkoo tdssd tavan maksiimia, ja hin voi koettaa sanoa: ”Hei varo vihin,

',9

poika Jussila seisoo selkisi takana!

Hakulinen ja Karlsson esittdvit mdiran maksiimin rikkomisesta seuraa-
van esimerkin:

”Hermostunut, siivoava diti sanoo sohvassa viruvalle pojankoltiaiselleen:
"Voisitko yrittdd siirtdd itsedsi siitd sohvasta.” Olisi riittdnyt vain esittdd keho-
tus poissiirtymisestd. Aiti on lisinnyt verbin yrittdd, minkd avulla hin vihjaa
esim., ettd poika on sietimittéman laiska.” (Hakulinen—Karlsson 1988: 295.
Ks. lisdesimerkkejd tdilti.)

Logiikassa nimitetddn tautologioiksi ilmauksia, jotka muotonsa vuoksi
ovat vilttimitti tosia, kuten esimerkiksi p V ~p; p = p; Vx(S(x) - S(x)) jap =
~~p. Tamianmuotoisilla lausumilla ei pitdisi periaatteessa pystyd viestimdin
mitddn, mutta oikeissa tilanteissa ne pitivit pilkkanaan mairian maksiimia ja
kykenevit siksi viestimdin. (Grice 1991 [1968]: 311.)

Sota on sotaa (Vx(S(x) - S(x))).

Tam3 saattaisi merkitd: ”Sodissa tapahtuu aina kauheita asioita, se kuuluu
asian luonteeseen, joten ei auta itked titd nimenomaista onnettomuutta.”

Joko Jussi tulee tai hidn ei tule (p V ~p).

Tamai saattaisi merkitd: ”Ei kannata huolehtia Jussin tulosta, koska me emme
voi vaikuttaa sithen mitenkdin.”

Jos hin tekee sen, niin hin tekee sen (p - p).

TAma voisi tarkoittaa: ”Se ei meiti litkuta.”

Myos kaksinkertainen kielto tuo kieli-ilmaukseen lisimerkitystd. Se on
mahdollista ei tarkoita aivan samaa kuin Se ei ole mahdotonta. Logiikassa p
on = ~~p. (Ks. Wittgenstein 1984: 51-.)
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Niiden esimerkkien tarkastelu on musiikkianalyysin kannalta erityisen
lohdullista, silld sanomatta oikeastaan mitdin on niissi sanottu melko paljon.
Vaikka musiikki ei pystykddn puhumaan suoraan, se saattaisi kyetd sanomaan
epdsuorasti jotain varteenotettavaa. Tdhidn palataan kohta esitettdvissi mu-
siikkianalyysissa.

4.3. Puhetoimitus (Austin)

Puhetoimituksen kisite (engl. speech act, rts. talakt, saks. Sprechakt) on pe-
rdisin John L. Austinin teoksesta How to do things with words (Kuinka pan-
na sanat toihin). Teos perustuu luentosarjaan, joka pidettiin viimeisen kerran
v. 1955 ja julkaistiin postuumisti v. 1962. Ajatuksen taustana on mahdollises-
ti Wittgensteinin mydhiisfilosofian kielipeli-kisite: lausumat voidaan selit-
ti4 vain niistd toiminnoista kisin, joissa niitd kidytetdan. On tosin epdvarmaa,
tunsiko Austin Wittgensteinin ajatuksia, silld he ty6skentelivit eri yliopistois-
sa — Austin Oxfordissa, Wittgenstein Cambridgessa — eikd Wittgensteinin-
kaan ajatuksia julkaistu kuin postuumisti. (Levinson 1983: 226-8.)

Austin 1ihti kumoamaan kisitystd, ettd totuusarvot olisivat keskeisim-
pid kielen ymmartamisen kannalta. Arkikielessi kiytetddn lauseita, jotka eivit
pyri esittimiin tosia eivitkd epitosia viitteitd. Téllaisia lauseita ovat esimer-
kiksi seuraavat:

Kastan timin aluksen Isd Aurinkoiseksi.

Tuomitsen Teiddt 100 vuodeksi kuritushuoneeseen.

Julistan Teidit mieheksi ja vaimoksi.

Lyo6n kanssasi viidestd pennistd vetoa, ettd aurinko nousee huomenna.

Vastustan.
Austinin mielestd niilld lauseilla eivit ainoastaan sanota asioita vaan niilld
tehdain asioita: niiden lausumisen jilkeen maailma on nik6jdan muuttunut
olennaisilta osin. Niitd ei voi myOskidin analysoida tosiksi tai epitosiksi, ku-
ten ns. konstatiiveja. (Austin 1980 [1962]: 4-6.) Ne edustavat siis Charles S.
Peircen kategoriaa ensiys (Tarasti 1994a: 12). Austin nimittd4 nditi erityislau-
seita performatiiveiksi eli toimituslauseiksi, ja ne voidaan analysoida kelvoiksi
tai epidkelvoiksi sen mukaan, miten niiden lausuminen tiyttda felisiteetti- eli
onnistuneisuusehdot. Ehtojen mukaan on oltava sovittu (konventionaalinen)
menettely, sovittu tulos ja olosuhteiden ja toimijoiden on oltava asianmukai-
sia. Menettely on suoritettava moitteettomasti ja kokonaan. Osallistujilla on
oltava tiettyjd aikeita ja heidin on mahdollisesti toimittava tulevaisuudessa
tietylld tavoin. (Austin 1980 [1962]: 14-15.) Esimerkiksi lupaus on epikelpo,
jos lupaaja ei aio pitdd lupaustaan. Vihkiminen on pitemiton, jos vihkijani
on omatekoinen pappi. Onnistuneisuusehdot voivat vaihdella kulttuureittain.
Jos suomalainen mies sanoo vaimolleen: "Téten eroan sinusta”, ei avioero ole
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patevi. Islamilainen mies sen sijaan saa eron vaimostaan esittimalli tuon lau-
seen kolme kertaa.

Vastaavasti sidvelteoksen esityksestd (tulkinnasta) ei voida sanoa, etti se
olisi tosi tai epdtosi vaan ettd se on asianmukainen tai virheiti tiynni tai huo-
nosti perusteltu. Tulkinnat eivit ole viittimia kuten eivit puhetoimitukset-
kaan. Kummatkin ovat erdinlaisia representaatioita: esille nostetaan tietyn-
laisia suhteita. (Meyer 1989: 73.) Erona tietysti on, ettd sivelteoksen esitys ei
muuta nditd suhteita mutta puhetoimitus pyrkii muuttamaan. — Jokin poik-
keuksellisen syvillinen ja nerokas tulkinta voi toki saada meidit nikemain
vaikkapa Hammerklavier-sonaatin kokonaan uudessa valossa, mutta puheakti
ei saa meitd nikemain tilannetta ”vain uudessa valossa”, vaan se muuttaa ”yh-
teisollisii tosiasioita”. Tulkintatieto kasvaa siis kumulatiivisesti.

Austin laajensi erotteluaan siten, ettd edelld kuvattujen suorien toimitus-
lauseitten ohelle tulevat epidsuorat; semmoisiin voidaan ajatella liitettdviksi
suora, mind-muotoinen performatiivilause. Esimerkiksi Mene! on episuora
performatiivi ja Tdten mddrddn sinut menemddn on suora. (Austin 1980
[1962]: 73.) — Austinin mukaan lausumilla tehddin siis paljon muutakin kuin
vain esitetddn tosia tal epdtosia viittimid lajikohtaisesta reaalimaailmastam-
me (vrt. Wallin 1991: 232). Juri Lotman (1990: 128-130) esittii, ettd ihmi-
sen havainnon perustana on se semiosfairi, jossa hin eldi. Thmismieli voi so-
peutua hyvinkin erilaisiin semiosfiireihin, ja ihmiselld on siis ehki kyky usei-
siin ”lajikohtaisiin reaalimaailmoihin”. Pelkilla viittimilld voidaan oleellises-
ti muuttaa sitd, miten timin reaalimaailman niemme. (Mahdollisuus lienee
vain ihmisen lajiominaisuuksia. Me voimme esimerkiksi sopia, kuka kulloin-
kin on jonkin yhteison johtaja, mutta monet eldinlajit joutuvat jatkuvasti mit-
tel6imididn miiritettdessd lauman johtajaa. Thmisen symbolitoiminto sidstdd
siis selvidi energiaa; toisaalta se saattaa aiheuttaa tiettyi laiskistumista.)

Puhetoimitusteoriaakin voitaneen mukauttaen soveltaa musiikin tarkas-
teluun. Leonard B. Meyer (1956: 35) on todennyt, ettd musiikin merkitys on
sdveltermien viittaamista edeltdviin ja seuraaviin musiikillisiin tapahtumiin.
Musiikissa tapahtuu muutakin. Pitiisi tehdd ero musiikillisten konstatiivien
eli toteamuslauseiden (esimerkiksi muuntelemattoman kertauksen) ja perfor-
matiivien vilille. Raja on silti liukuvaj; lienee parasta sanoa, etti jotakin mu-
siikillista lausumaa hallitsee konstatiivinen ja jotain toista performatiivinen
toiminto.

Marco Beghellin (1995) artikkeli sisiltdd osuvia huomioita toimitus- ja
toteamuslauseiden ilmenemisestd Giuseppe Verdin oopperoissa. Hinen mu-
kaansa musiikki saattaa Verdin oopperoissa suorittaa itkemisen, kun taas aikai-
semmassa oopperamusiikissa samanlaisia lamento-kuvioita kiytettiin kerrot-
taessa itkemisesta.
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4.3.1. Tosiasiain luonteesta

My06s erds taannoin kiyty poliittinen kiista liittyi nimenomaan onnistuneisuus-
ehtoihin: siithen, kenen esittimini jokin lause on kelpo ja pitevi. Baltian mai-
den parlamentit julistivat maansa itsendisiksi, vaikka Neuvostoliiton johdon
mielestd niilld ei ollut valtaa tehdd niin. Jonkin aikaa Baltian maat joutui-
vat kdyttdytymain kuin ne olisivat itsendisid ja Neuvostoliitto kidyttidytyi kuin
maat olisivat yhd kuuluneet sithen. Tésti ajasta ei voida sanoa, kumpi tilanne
oli totta ja kumpi valetta, silld valtioiden itsendisyys ei ole mikdin ihmisten
tajunnan ulkopuolelta miirdytyvi tosiasia vaan se on vain senhetkinen kisi-
tyksemme asiasta. Suurin ongelma liittyi sithen, ettd vaikka Neuvostoliitolla
ei aikoinaan ollut kelpoisuutta liittdd Baltian maita itseensd, se oli tehnyt niin,
koska silld oli sithen voimaa (ja tavallaan siksi kelpoisuutta), ja se oli kiytin-
nossd hyviksytty tosiasiaksi. Kun vikivaltaan perustava menettely hyviksy-
tddn ja kdytdnndssd toimitaan sen mukaisesti, se riittdd tekemdin vikivallasta
kelvon ja laillisen menettelytavan.

Filosofit ovat tutkineet titd aihetta paljon. He nimittivit konventionaa-
lisiksi tosiasioiksi asioita, jotka ovat totta siksi, ettd niiden yleisesti uskotaan
olevan totta. Niitd on tarkastellut mm. Eerik Lagerspetz (1989). Esimerkik-
si raha on konventionaalinen tosiasia. — Arkielimin rutiinien onnistumisen
kannalta on samantekevii, onko toiminnan pohjana ns. objektiivinen tosi-
seikka, esimerkiksi kiven kovuus, vai konventionaalinen tosiasia, esimerkik-
si rahan arvo. Samoin arkisen musiikinymmartimisen kannalta on samante-
kevdd, onko musiikissa universaalisia vai pelkistiin konventionaalisia sym-
boleja. Kun kuuntelemme vaikkapa Ottorino Respighin (1879-1936) teosta
Rooman pinjoja (1924), voimme syvemmilti asiaan paneutumatta paitella,
ettd aluksi kuvataan kait lasten leikkii, sitten katakombeja, sitten on jokin
nitti maisema, ja lopussa varmaankin Italian (?) armeija marssii ohi (vrt. Sal-
menhaara 1989: 59). Timmoinen tulkinta tai ymmartiminen” perustuu mo-
niin osatekijéihin: musiikin mahdollisiin universaalisuuksiin, lukuisiin kon-
ventioihin ja teoksen otsikkoihin.* ("Ymmairtamisestd” ks. Bengtsson 1973b
ja Vendler 1984.1) Eri asia on, mihin luokkaan pitdi lukea sellaiset seikat kuin

* Otsikoiden merkitystd teoksen kokonaiskuvan tai -merkityksen ja koherenttiuden
muotoutumiselle ei sovi vihitelld. Onkin perusteltua vaatia, ettd teosnimet on kidinne-
tddn yleison kielelle (T6ysd 1991: 21-22).

t Kuten Zeno Vendler (1984) huomauttaa, humanistien harjoittama ymmartiminen
edustaa uutta ulottuvuutta; sitd ei voida suoraan johtaa siitd, mitd havaitaan. ”Sanat tun-
netaan, mutta lauseet ymmarretdan”, hin havainnollistaa (mts. 204). Tillainen ymmérta-
minen on luonteeltaan selvisti induktiivista, eikd induktiivinen paittely siilyta totuutta.
Induktion perusteille voidaan silti etsid tukea. Induktio on pdittelyd havaitusta havaitse-
mattomaan, varmasta tiedosta epdvarmaan, erddnlaista improvisaatiota. (Niiniluoto
1983: 19-49; Kurkela 1986b; Tarasti 1994b.) Ihmiseni olemisen ehtoihin kuuluu, ettd
meididn on tultava toimeen epdvarman tiedon kanssa.
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Aleksis Kiven (1834-72) suuruus: onko kyseessi objektiivinen vai konventio-
naalinen tosiasia?

John R. Searle jakoi tosiasiat tunnetusti kahteen luokkaan: kylmiin tosi-
asioihin (engl. brute facts) ja perustettuihin tosiasioihin (institutional facts).
Kylmit tosiasiat perustuvat reaalimaailman suoraan kokeelliseen havainnoin-
tiin ja aistihavaintojen kirjaamiseen. Perustetut tosiasiat edellyttdvit instituu-
tioita, ja ndiden tosiasiain taustana on erilaisia siint6ji, joiden mukaan A kat-
sotaan B:ksi siini ja siini tilanteessa. (E. Lagerspetz 1989: 13.)

On helppo huomata, ettd my6s ns. institutionaalinen taideteoria (ks. Se-
panmaa 1980: 6900) kuuluu tihdn yhteyteen. Taideteoksen miirittelee kiy-
tinnossd taiteeksi joku, jolla on yhteis6ltd hankittu valtuutus: kriitikko. Tai-
teeksi julistaminen on erddnlainen puhetoimitus, ja sekin voi olla epdonnistu-
nut. — Seuraavanlainen ”puhetoimitus” on my6s epikelpo, tillid kertaa koh-
teen takia: "Téten julistan tuon elefantin kissaksi.” Myos seuraava lause voi-
daan luokitella puhetoimitukseksi: ”Tulkoon valkeus!” Se kuvastaa alkukan-
taisten ihmisten uskoa sanain mabhtiin. (Freud 1981: 553-554.)

Ulkomaailmaa koskevat konventionaaliset tosiasiat olisi pidettivi eros-
sa objektiivisista tosiseikoista. Jos jonkin yhteisén relevantit jisenet uskovat
vaikkapa jumalan olemassaoloon ja olettavat muiden vastaavasti uskovan ja
jos kaikki toimivat kuin jumala olisi olemassa, niin jumalan olemassaolo on
tuossa yhteisossd konventionaalisesti totta (E. Lagerspetz 1989: 19). Tdhin
voidaan esittdi tarkennus, jonka Ilkka Niiniluoto esittd4 seuraavasti:

”Olisiko silti mahdollista, ettd jotkut ihmisyhteison kollektiiviset fantasiat sai-
sivat riittivin julkisen luonteen, jotta niitd voitaisiin pitid maailma 3:n kulttuu-
riesineini? Miten on maahisten, riihitonttujen, enkelien, jumalien ja paholais-
ten laita? Ainakaan kausaliteettikriteerin mukaan niilli olioilla ei ole realiteet-
tia: uskolla riihitonttuihin voi olla kausaalisia vaikutuksia, mutta ei riihiton-
tuilla. My6skdin Peircen kriteerin mukaan niilli olennoilla ei ole samanlaista
todellista statusta — —: millaisilla objektiivisilla menetelmilli voitaisiin tutkia
vaikkapa paholaisen ominaisuuksia? Siksi on jirkevii pitdd luvattomana nii-
den olioiden reifioimista maailma 3:n jaseniksi.” (Niiniluoto 1990: 32.)

Ihmiset kuitenkin tajuavat tilanteen niin ettid sopimukset luovat maailman*;
tissd ei voi puhua fiktiosta, koska ihmiset eivit voi astua tuosta maailmasta
ulos (Leea Virtasen huomio). Jumalaa ei tietenkdin tarvitse reaalimaailmassa
olla, mutta yhteis6n jisenten nikokulmasta se tietenkin on olemassa, ja siksi
uskolla jumalaan voi olla kausaalista vaikutusta maailmaan. Mitd karkeampi
yhteison jisenten realiteetintestaus on, sitd jirjettémiammit epitosiasiat voi-
vat tulla konventionaalisiksi tosiasioiksi: maahisia on olemassa, maapallo on
litted, arsenikki on terveellisti. Nam3i viitteet voivat olla testattavia tai tes-
tauksen ulkopuolella, mutta usko niihin vaikuttaa siis koko ajan; selkedi rajaa

* Instituutioitumisesta ks. Berger—Luckmann 1994: 59-146.
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on vaikea vetdd. — Kuten Leonard B. Meyer (1989) huomauttaa, havaintom-
me vastaavat kuitenkin melko hyvin todellisuutta, koska ihmislaji on sidasty-
nyt (toistaiseksi) hiviolta.

Tissd voisi olla avuksi Leea Virtasen esittima yhteisollisten tosiasiain
luokka. Hin nimittdd uskomustarinoita — esimerkiksi kummitusjuttuja — so-
siaalisiksi tosiasioiksi. Ne ovat yhteison jisenten mielestd totta: kuvaamalla
maailma siitd tehdiin kuvausten kaltainen; tarinat olivat tosia, koska niihin
uskottiin.* Télloin kieli sekd toteaa ettd toteuttaa kuvatut asiat (vrt. Berger—
Luckmann 1994: 173), mutta ne tiytyy alati tuottaa ja uudelleentuottaa toi-
minnassa (mts. 152-153). Esimerkiksi usko kummituksiin katosi, koska ker-
rontatilanteet katosivat (Virtanen 1992). Myés tonaalinen musiikki kuului
viime vuosisadalle asti téllaisiin tosiasioihin.

Tosiasiat voitaisiinkin jakaa kolmeen luokkaan. (1) Kylmit tosiasiat pe-
rustuvat tosimaailman reaalisiin oloihin (esimerkiksi kiven kovuus). (2a) Pe-
rustetut tosiasiat pohjautuvat ihmisten keskiniisiin sopimuksiin ja vastavuo-
roisiin uskomuksiin, eiki niiden olemuksessa ole mitiin, miki sindnsi olisi
ristiriidassa reaalimaailman olosuhteiden kanssa (esimerkiksi rahan arvo).
(2b) Rituaaliset tosiasiat perustuvat myos ihmisten keskindisiin sopimuksiin
ja vastavuoroisiin uskomuksiin, mutta niiden olemuksessa on jotain, minki
takia ne ovat ristiriidassa reaalimaailman olojen kanssa, tai ne ovat siséisesti
enemmin tai vihemmin ristiriitaisia (esimerkiksi usko, ettd maahisia on ole-
massa). Lopullista rajaa 2a:n ja 2 b:n vilille on mahdoton vetdi. Perustettuja
ja yhteisollisid tosiasioita voidaan yhdessi nimittdid konventionaalisiksi tosi-
asioiksi tai — kuten Karel Kosik tekee — pseudokonkretioiksi.

Filosofi Karl Popper (1902-94) esitti 1960-luvulla kuuluisan jaottelunsa,
jonka mukaan todellisuus voidaan jakaa kolmeen maailmaan. Popperin maa-
ilma 1 eli luonto koostuu fysikaalisista objekteista, jotka noudattavat fysiikan
ja kemian lakeja. Sithen kuuluu my®6s niihin kausaalisesti vaikuttavia objekteja
ja teoreettisia kokonaisuuksia (voimat, voimakentit, sihkovirta, radioaallot,
fysikaaliset mahdollisuudet eli potentiat). Maailma 1:sti voidaan erottaa usei-
ta tasoja: alkeishiukkaset -~ atomit -~ molekyylit - nesteet / kiintedt kappaleet
~ orgaaniset yhdisteet - virukset - solut - eliét - populaatiot. Ylempien taso-
jen objekteilla on emergentteji piirteitid eli ominaisuuksia, joita ei olisi voinut
ennustaa alempien tasojen ominaisuuksien pohjalta.

Maailma 2 eli psyyke muodostuu subjektiivisista kokemuksista eli tietoi-
suudentiloista. Se rajoittuu ihmisiin sekd eldimiin, jotka ovat korkeammalla
kehitystasolla. Tajunta on syntynyt emergentin evoluution kautta maailma
1:std. Maailma 2 kehittyi kielen synnyn aiheuttaman valintapaineen alaise-
na, ja maailma 2 on siten osaltaan ihmismielen luoman maailma 3:n tuote.

* Prof. Leea Virtasen luennot “Folklore ja todellisuus” 25.9.1991 ja "Uskomustarinat”
20.1.1993 Helsingin yliopistossa.
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Mentaaliset tilat liitetddn vain olioihin, joilla on riittdvin jirjestynyt keskus-
hermosto. Maailma 2:een kuuluvat tilat pystyvit kausaaliseen vuorovaiku-
tukseen maailma 1:n kanssa. Maailma 2:een kuuluu tietoisuus itsestd ja kuo-
lemasta.

Maailma 3 eli kulttuuri ja yhteiskunta on ihmisen tekemi (toisin kuin
esimerkiksi Platon viittdisi). Maailma 3:n olioilla on oma historiansa, kuten
kaikilla tekoesineilli eli artefakteilla. Maailma 3:een kuuluvat mm. taideteok-
set, tiede, kieli, teoriat itsestd ja kuolemasta. Maailma 3:n objektit ovat vah-
vassa mielessd ihmisen tekemii ja ylldpitimid, mutta niiden ei tarvitse olla tie-
tylld hetkelld ruumiillistuneina maailma 1:ssd tai maailma 2:ssa. (Niiniluoto
1990.)

4.3.2. Puhetoimitusten vaikutus

Kuten todettua, konstatiivilauseet esittdvit tosia ja epitosia viittimid myos
siitd, miten hahmotamme tosimaailmaamme (esimerkiksi Matti ja Maija ovat
aviopari). Performatiivilauseet taas muuttavat titi hahmotusta (esimerkiksi
Julistan Matin ja Maijan avioeron pdtevdiksi) mutta eivit toki mitenkdin nii-
td aineellisia olioita joihin viittaavat.* Ne vaikuttavat Popperin maailmaan 3,
eivit muualle. Stephen C. Levinsonin (1983: 276-8) mielestd ne muuttavat
tekstiyhteytta eli kontekstia lisiamilld tai poistamalla propositioita tai pre-
suppositioita eli vdittimii ja uskomuksia. On silti huomattava, etti konstatiivi-
lauseillakin voidaan suorittaa tiedottamisen ja todistelun akteja (Eagleton
1991 [1983]: 135). Puhetoimitusteoria ei siis ole niin ongelmaton kuin pin-
nalta nayttaa.

Kun on tutkittu lapsen kielenoppimista, on havaittu, ettd kieliopillisten
rakenteiden asemesta lapsi oppii kdyttimain kieltd tiettyjen toimintojen suo-
rittamiseksi. Oikeastaan ”puhetoimitusten omaksuminen edeltid puheen op-
pimista” (Levinson 1983: 281). Se tarkoittaisi, ettd itse toiminto on perusta-
vampi ja sanat, joilla se suoritetaan, ovat toissijaisia ja mychempidi perua!t
[Imaisun ja sisillon suhde olisi siksikin sattumanvarainen. Kysymys ”Voitko
avata oven?” tarkoittaa: ”Avaa ovi!”, eikd: ”Onko sinulla riittdvasti ruumiin-
voimia tuon oven avaamiseksi?” Kun kysymys tarkoittaakin kehotusta, suhde
on selvisti sopimuksenvarainen ja sen selvittiminen on tuottanut kielitieteili-
joille aikain kuluessa melko lailla harmaita hiuksia.

* Kun sanotaan, ettei haukku haavaa tee, niin se tarkoittaa, ettei sanallinen pilkkaaminen
aiheuta fyysisid vammoja. Siind on kuitenkin jitetty huomiotta, ettd haukku heikentdi
kohteensa yhteisollistd asemaa ja haavoittaa siti.

T Samoin on oletettu, ettd alun perin kielenkiyttdjit ovat tajunneet kielen koostuvan lau-
seista, eivit sanoista (L. Hakulinen 1979: 67).
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Gricen mukaan tuo lausuma rikkoisi laadun periaatetta. Kun puhuja tie-
tdd, ettd kuulija tietdd puhujan tietdvin, ettd kuulijalla on voimia avata ovi,
niin kuulija voi olettaa, ettd esittimailld tuon kysymyksen (jonka molemmat
tietdvit semanttisesti jarjettomiksi) puhuja koettaa vilittdd jonkin tilantee-
seen sopivan lisdviestin. Kuulija voi tilanneyhteyden avulla piitelli, ettd pu-
huja haluaa vilittdi esimerkiksi kohteliaisuuden affektia. Viestinnin faattisel-
la funktiolla on siis erityistd painoa.

Austinin mukaan puhetoimitusta lausuttaessa tehddin tarkasti ottaen
neljianlaisia asioita. Hin nimittdi lokuutioksi itse lausumista: siind esitetdin
tietty lause, jolla on merkitys ja viittaussuhteet. Illokuutio tarkoittaa puhujan
aietta eli intentiota: hidn esittdd viittimin, tarjouksen, lupauksen jne. Perlo-
kuutio tarkoittaa, ettd kuulijassa koetetaan saada aikaan tiettyjd vaikutuksia
yksityisessd puhetilanteessa; nuo vaikutukset saatavat olla toisenlaisiakin kuin
puhuja tarkoitti. Neljintend on esittiminen, siis fyysinen tapahtuma.

Musiikkiin sovellettaessa voitaisiin ajatella seuraavasti: Sdveltermia esi-
tettdessd toteutuu aina lokuutio, mutta jos termi aiheuttaa meissi (tai oikeas-
taan KUULIJASSA) affektiivisen vasteen, siind on toteutunut perlokuutio ja, jos
tihdn vasteeseen pyrittiin, myos illokuutio. (Vrt. Meyer 1956: 34-.) Odotuk-
sen pettdminen eli yllittiavi lokuutio olisi siis taiteellisesti vaikuttava. Tosin
illokuution selvittiminen on siveltaiteessa melko vaikeaa. Illokuutio tarkoit-
taa suunnilleen samaa kuin intentio. Nykyaikainen taiteidentutkimus ei kar-
keasti sanoen pyrikidin selvittimidin KIRJAILIJAN vaan KERTOJAN intentioita.
Keskusteluntutkimuksessa kiinnostuksen kohteena sen sijaan voi olla intentio,
koska keskustelijat eivit esitd mitdidn, paitsi @-merkkien vilissd. (Vrt. Heini6
1992a.)

Nuotit voidaan siis sanain lailla panna ty6hon ja synnyttimain vaikutuk-
sia kuulijoihin. Keinot ovat silti erilaiset, eikd ole selvdi, miten kielitieteen
puheaktiteoriaa tarkasti ottaen olisi musiikkianalyysiin sovellettava — varsin-
kin kun kielitiede suhtautuu teoriaan nykyain varauksin.

4.4. Koodinvaihto*

Koodinvaihto eli kielen tai murteen vaihtelu samassa keskustelussa on nous-
sut kielitieteen tutkimuskohteeksi 1970-luvulta alkaen. Ensimmaiiseni keskei-
send tutkijana pidetdin John J. Gumperzia. Kontekstivihjeet ovat viestinnin
ei-referentiaalisia osatekijoiti: prosodia, puhenopeuden muutos, tauko, epi-
rointi, paallekkiisyys, avaus- ja lopetusrutiinit seki eleet ja ilmeet yms. Kon-
tekstivihjeet saavat merkityksen vasta vuorovaikutustilanteessa, ja useat vih-
jeet ohjaavat tulkintaa yhti aikaa samaan suuntaan. Kontekstivihjeet ovat kon-

* Tami jakso perustuu lihteisiin Gumperz 1982, Auer 1992, Myers-Scotton 1993 ja
Kalliokoski 1995.
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trastiivisia: merkitys perustyy muutoksiin. Vihjeiden merkitys riippuu hyvin
paljon kulttuurista, silld ne ovat suhteellisia. Peter Auer havainnollistaa: ”Vih-
jeen ainoana ’merkityksend’ on (mukaillakseni Jakobsonin foneemimairitel-
mai) ’osoitus toiseuteen’” (Auer 1992: 31).

Kontekstivihjeet ovat sosiokulttuurista tietoa. Vihjeet aktivoivat kulttuu-
rin jisenten muistista tietorakenteita, joiden avulla asioita voidaan ymmirtaa.
Tietorakenteet ovat stereotyyppisti tietoa tilanteesta ja kielenkidytosti. Kon-
tekstivihje aktivoi tietyn toimintatyypin. Pieni muutos kontekstissa voi saada
aikaan suuren muutoksen tulkinnassa.

Stephen C. Levinson on verrannut, ettd kontekstivihjeet ovat kuin sor-
meen kiedottu nyori tai neniliinaan sidottu solmu. Kontekstivihjeet ovat siksi
erddnlaisia toisen asteen symboleita: ne viittaavat tilanteeseen, jossa varsinai-
nen muistaminen tapahtui ja toivon mukaan tapahtuu uudelleen. Konteksti-
vihjeet eivit korvaa tulkintaprosessia vaan antavat sille suunnan. Ne voivat
viitata pitkidllekin. Kontekstivihjeet tekevit usein kaksi asiaa yhtd aikaa: en-
siksikin ne luovat vastakohtaisuuden ja ilmaisevat, ettd jotain uutta on ilmas-
sa, ja toisekseen ne rajoittavat tulkintojen mairia.

Koodinvaihto voidaan Gumperzin mukaan jakaa kahteen lajiin: tilantei-
seen ja metaforiseen koodinvaihtoon. Tilanteinen koodinvaihto tarkoittaa,
ettd tietyssd tilanteessa kdytetddn tietynlaista kielen rekisterid (ns. diglossia);
se liittyy rakenteeltaan tunnistettavaan puhetapahtuman vaiheisiin. Metafo-
rinen koodinvaihto puolestaan palvelee keskustelun tarkoitusperii ja esimer-
kiksi erottaa vanhan tiedon uudesta, korostaa tirkeytti tai vastakohtaisuut-
ta, ilmaisee puhujan suhtautumista viestiinsi jne. Koodi vaihtelee yksityisen
viestin sisilld, ja se voi korvata yksikielisessid puheessa kiytettivit metaforat.
Koodinvaihto vilittdd merkitystd, mutta se ei ole vakioinen, vaan se “neuvo-
tellaan” yksityisessd puhetilanteessa. Merkitys voi muuttua, kun saadaan lisdi
tietoa.

Metaforinen koodinvaihto sisiltdi erilaisia pragmaattisia konventioita.
Ne ovat tilannekohtaisia tulkintaennakointeja, jotka vaikuttavat viestinnin
laatuun. Konventiot ovat erityisen tavallisia affektiivisessa viestinnissi (pyyn-
not, vetoomukset, kiithtynyt keskustelu). Kaksikieliset keskustelijat eivit ole
metaforisessa koodinvaihdossa vilttimitti tietoisia siitd, mitd koodia he kul-
loinkin kiyttivit. Koodit eivit vaihtele jonkin vakiomallin mukaisesti, vaan
vaihtelu perustuu kulloisenkin tilanteen abstraktiin ymmartimiseen. Keskus-
telijat vilittdvit metaforista tietoa siitd, miten heididn sanoihinsa tulisi suhtau-
tua. Koodinvaihto ei ole ohimenevi vilivaihe vaan pysyvi tilanne. Se ei ole
vilttamattd merkki puutteellisesta kielitaidosta vaan enemmainkin monikieli-
syydestd. Tietyissd tilanteissa koodinvaihto sininsd on odotusarvo, mutta toi-
sinaan yksityiselld vaihdoksella on merkitys.
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Carol Myers-Scotton kiyttdi tilanteisen ja metaforisen koodinvaihdon
asemesta jaottelua tunnusmerkitén ja tunnusmerkkinen koodinvaihto. Tun-
nusmerkiton koodinvaihto tarkoittaa suunnilleen samaa kuin Gumperzin ti-
lanteinen koodinvaihto. Tunnusmerkkinen koodinvaihto tarkoittaa, ettd pu-
huja sanoutuu irti (engl. disidentifies himself with) odotuksenmukaisesta oi-
keus—velvollisuus-rypédistd. Koodinvaihdon keinoin hin sanoo: ”Pane syrjdin
kaikki ennakko-odotukset, joita Sinulla sosiaalisten normien nojalla on til-
laisista tilanteista. Haluan, ettd tarkastelet minua tai suhdettamme toisin.”
(Myers-Scotton 1993: 132.) Tunnusmerkkisen koodinvaihdon avulla voidaan
ilmaista mm. ylemmyytti ja vihaa. Tunnusmerkkinen koodinvaihto sisiltad
“kaikuja” toisesta oikeus—velvollisuus-rypiistd. Jyrki Kalliokoski viittaakin
bahtinilaiseen tietoisuuksien polyfoniaan ja transtekstuaalisuuteen. — Tunnus-
merkkinen koodinvaihto on keksint6 sielld missi ja siind miten sitd kidytetdin.
Puhuja ottaa riskin koettaessaan koodinvaihdon avulla saada kuulijan arvaa-
maan, mikid on hinen tarkoituksensa.

Koodinvaihto on kaksikielisten ihmisten tietoisuutta siitd, etti oma kiyt-
taytymismalli on vain yksi mahdollisuus monista, siiti ettd viestintitapa vai-
kuttaa puhujan tarkoitusperien arvioimiseen, ja siiti, ettd on olemassa toisia,
joilla on erilaiset viestintitottumukset ja nimi voidaan ottaa huomioon ja nii-
td voidaan myos jiljitelld erikoistehojen aikaansaamiseksi. Koodinvaihtostrate-
gioiden avulla otetaan selvidi yhteisistd taustatiedoista. Voidaan selvittidd, kuu-
lutaanko samaan ryhmaiin, ja voidaan my6s sulkea ulkopuoliset pois keskuste-
lusta. Osallistujien on oltava herkkii hienovaraisille vihjeille. Oletamme, etti
ne, joilla on yhteinen tausta kanssamme, suhtautuvat meihin suopeasti.

Millaisia merkityksid metaforilla ja metaforisella koodinvaihdolla voi-
daan tavoittaa? Metafora perustuu sithen, etti tuttuja sanoja kidytetdin uu-
della tavalla (esimerkki talouselimaisti: “korot laukkaavat”). Sanoilla on laa-
ja mahdollinen merkityskentti, samoin kuin eri koodeilla. Tietynlaiset koodit
yhdistyvit tietynlaisiin tilanteisiin ja alkavat edustaa niitd konnotaation kei-
noin eli alkavat toimia merkkeini. Metaforassa liitetddn perikkiin sanoja, jot-
ka eivit kuulu yhteen: niiden diriviivat eivit "loksahda” yhteen, vaan niiden
viliin jai kuilu. Koodinvaihdossa timi korvataan eri kielten tai murteiden
peridkkiinasettelulla. Thminen himmentyy tai pitdi lausetta merkityksettoma-
nd. Mutta koska ihminen ei kestd himmennystd, hin aloittaa merkitystyon.
Hin antaa sanain tyOstda toisiaan, “virjiatd” toisiaan. Niinpad ne merkitysken-
tin osat, jotka ovat ldhinni toisiaan, alkavat 1ihentya merkitystyon tuloksena.
Sanojen merkitykset laajenevat, ja syntyy uusi merkitys. Tdman uuden merki-
tyksen kautta pystymme nikemaiin jotain uutta maailmasta. Sitd, mitd meta-
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forassa sanotaan, ei voi muulla tavoin sanoa.* Samansuuntaisen merkitystyon
kdynnistdd varmasti my6s koodinvaihto.

Koodinvaihto on kiinnostava my6s musiikintutkimuksen kannalta. Mal-
liesimerkkeja musiikin koodinvaihdosta ovat tooppien vaihtelu Mozartin mu-
siikissa ja kansanmusiikkiainekset Béla Bartokin teoksissa. Pelkkd musiikkila-
jin muutos antaa musiikille merkitystd, jota ei voida muilla keinoin tavoittaa.
Siksi musiikin ja sen ainesten kuvaukseksi on vaikea esittid muuta kuin itse
musiikki. (Ehkidpa musiikin perimmiinen merkitys piilee siind, ettd se houkut-
telee meidit hakemaan erilaisia kuvauksia.)

Koodinvaihdon ohella musiikista voitaneen erottaa muitakin konteksti-
vihjeitd: tempon muutokset, dynamiikan muutokset, harmonian muutokset,
rytmin muutokset, tauot, se ettd muutosta ei tapahdu kun sitd odotetaan jne.
Nimai vaikuttavat sivellyksen kokonaismerkityksen syntymiseen, kun ne pa-
nevat kuulijassa litkkeelle merkitystyon. Musiikin pragmatiikan yleinen teoria
edellyttdi sitd, ettd on mddriteltdvd musiikillinen ja sosiokulttuurinen tieto,
joihin kontekstivihjeet vetoavat.

Kontekstivihjeet asettavat merkin perinteisen mairitelmin (aliquid stat
pro aliquo) kyseenalaiseksi. Kontekstivihjeet ovat merkin kaltaisia kokonai-
suuksia, mutta niilli ei ole selkeii viittaussuhdetta — ei ikonista, ei indeksaa-
lista, ei symbolista. Kuitenkin ne ovat mielekkiiti, ja kdiytimmme niitid koko
ajan. Niiden merkitysta voisikin sanoa kataforiseksi. Tavallisestihan merkitys
on anaforinen ilmid: ensin on jotakin, ja sitten siihen viitataan merkill3; refe-
rentti on tavallaan merkin syy (causa efficiens). Kontekstivihjeet ovat kuiten-
kin olemassa ensin, ja merkitys syntyy vasta niiden avulla (causa finalis). Kau-
saalisuhde on tissd kddntynyt toisin piin.

* Metafora-analyysi on perdisin psykoanalyytikko Henrik Enckellin alustuksesta ”Meta-
fora, vuorovaikutus ja ajattelu”, joka pidettiin Helsingissd Keskusteleva psykologia -klu-
bissa 21.11.1995.
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5. MUSIIKIN PRAGMAATTINEN ANALYYSI

utta analyysimetodia esiteltdessd on tapana analysoida niytteeksi muu-

tamia sivelteoksia, jotka tutkijan mielesti sopivat havainnollistamaan

uuden menetelmin etuja. Se lihestymistapa on hedelmillisimmilldan
silloin kun esittelyssi on uusi ja monipuolisesti muokattu analyysimetodi. Mu-
siikin pragmaattiseen analyysiin tuo ote ei ehki sovi. Esittelemini menetelmi
keskittyy tiettyihin suppeisiin sidvelilmi6ihin ja ja yksityiskohtiin ja siithen pi-
tdisi vedota vain tarpeen vaatiessa; se on siis yleistd musiikintutkimusta tuke-
va tyOkalu. Jos haluttaisiin useita analyyseja, pitiisi haalia paljon teoksia ja
jokaisesta voitaisiin kdyttdd hyviksi vain pienid yksityiskohtia. Tillainen ana-
lyysi olisi korostuneesti induktiivista, ja sen todistusvoimaan pitiisi suhtau-
tua varauksin. Kun laaditaan sadan sivun laajuinen musiikinanalyysi, saattaisi
pragmaattinen analyysi vilahtaa ehki kolmella sivulla. Lisiksi pragmaattisessa
analyysissa on suurelta osin kysymys siitd, ettd vanhaa viinid kaadetaan uusiin
leileihin — toivottavasti ei kaikelta osin!

Monet ilmiét, joihin pragmaattinen analyysi tarttuu, on jo aikaisemmis-
sa analyyseissa osattu nostaa oikealla tavalla esiin. Koetan enemmankin jirjes-
telmoidd ilmidkokonaisuutta tulevien analyysien helpottamiseksi: nikojdian
poikkeuksellista siveltermid on lupa selvittdd musiikin kokonaisuuden niko-
kulmasta.

Tamai tutkimus ei juuri sisdllikiddn laajoja musiikkianalyyseja, vaan olen
tyoni mittaan poiminut esimerkkeji erilaisista sivellyksistd nikemysteni tuek-
si; olen pyrkinyt sieppaamaan erilaisista musiikkiteksteistd esimerkkejd, jotka
ovat teorian kannalta tirkeitd. Taustalla piilee vaara, etti tutkielma sen vuok-
si tekee keikaroivan vaikutelman ja ettd mieleen tulee Yli-Vakkurinkin ty6ti
luonnehtiva sattuma korjaa satoa -tunnelma. Toisaalta en ole pyrkinyt mii-
rittimdin millekdin toissijaisuudelle lopullista merkitystd, vaan olen koetta-
nut ainoastaan hahmottaa, miti se voisi kussakin yksityisessi tilanteessa eli
instanssissa merkiti. Enempéin ei pysty kukaan.

Kayttimani ldhestymistapa on lihelld ns. feminististd tutkimusta. Sen mu-
kaan analyysissa on aina muistettava, ettd tarkastelu kidyttii jo jonkun niko-
kulmaa (vrt. myos Kurkela 1986b: 100). Tulkinta riippuu aina paitsi havain-
non kohteesta ja kohteen ympiristostd myos havainnoijasta, ja havaitseminen
on teoria- tai mallisidonnaista. Koska tulkinnassa niin muodoin kiinnitetdin
huomiota musiikinulkoisiin olosuhteisiin, se on my6s lihelld etnomusikolo-
gista analyysia.
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5.1. Dmitri Sostakovitsin As-duuri-preludi op. 87

Olen 16ytinyt pienen sivellyksen, jossa tunnusmerkkisyysstrategioilla on niin
keskeinen osa, ettd se kannattaa ottaa kokonaisuudessaan analysoitavaksi.
Teos on jo useasti mainittu: Dmitri Sostakovitsin As-duuri-preludi op. 87 nro
17. Joudun tulkinnassani nojautumaan melko paljon historialliseen nikékul-
maan, mutta pyrin lopuksi laajentamaan nikemysti yksityisesti yleiseen.

Olen my6s nojautunut jonkin verran psykoanalyyttiseen tietoon, mutta
se on vain timin yksityisen analyysin erikoisuus (laudaturseminaariesitelmani
vastaviittdjind oli psykoanalyytikko). Psykoanalyysi ei ole pragmaattisen ana-
lyysin vilttimiton osa, mutta sitd voi kdyttdd havainnollistamiseen. Jokaisessa
musiikkianalyysissa ei myGskiddn pitidisi etsid inhimillisen toiminnan analogi-
oita eikd toimijoita. Tédssd analyysissa niin on luontevaa menetelld, koska siten
voidaan havainnollistaa teoksen sisiistd johdonmukaisuutta, mutta voitaneen
kuvitella sdvelteoksia, joissa tuo lihestymistapa olisi tuhoon tuomittu.

Laatimani analyysi edustaa toki vain omaa nikemystini kyseisesti prelu-
dista. Kirjistden voi sanoa, etti se on huonon pianistin analyysi — muut voisi-
vat puuttua toisiin nikokohtiin. Yksi analyysi ei voikaan ammentaa savellysti
tyhjiin. Analyyseja voi viime kiddessi olla yhtd paljon kuin kuulijjoitakin, mut-
ta jotkin analyysit ovat osuvampia kuin toiset. Kaikkien kuuntelijoiden tulkin-
toja ei tietenkdidn voi pitdd analyysina sanan varsinaisessa mielessd. Varteen-
otettavan analyysin on kisitettdvi sekd ilmaisun (ransk. signifiant) etta sisil-
16n (signifié) taso (Tarasti 1992: 53). ”Vaikka ryhmittelymahdollisuuksia on
paljon, eivit kaikki ole yhtid hedelmillisia”, sanoo Leonard B. Meyer (1989:
39).

5.1.1. Historiallinen katsaus*

Preludi (lat. preludium) on ensi sijassa lyhyehko sivelteos, joka edeltdi tois-
ta sivellystd (joko kappaletta, sarjaa tai suurimuotoisempaa teosta). Preludin
taustana ovat lyhyet improvisaatiot, joiden avulla mm. luutunsoittajat tarkis-
tivat 1400-luvulla soittimensa virityksen ennen soittoa ja urkurit vakiinnut-
tivat jumalanpalvelusmusiikin viritystason ja moodin. Preludeilla oli siis alun
perin hyvin kidytinnollinen merkitys. Preludit saattoivat olla melko itseniisii,
ja ne saatettiin soittaa minki tahansa samassa moodissa olevan teoksen aluk-
si. Preludit olivat 1500-luvulla melko lyhyitd (15-20 tahtia). Preludi kehittyi
Saksassa ja Ranskassa; Italiassa samanmuotoiset kappaleet kulkivat eri nimill4
(esimerkiksi ricercare, toccata). Preludit koottiin yhteen, ja niiden nimesti il-
meni, miti sivellajia niiden oli tarkoitus vakiinnuttaa. Preludit koostuivat li-
hinni sointusarjoista ja juoksutuksista.

* Tami jakso perustuu ensi sijassa ldhteisiin Ferguson 1980 ja Jacobsson 1983.
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Seuraavalla vuosisadalla (1600-luvulla) hallitsevaksi tyypiksi tuli preludi,
joka edelsi tiettyd kappaletta, esimerkiksi fuugaa tai tanssisarjaa. Preludinja fuu-
gan yhdistelma (preambuli) oli saksalaisen barokkimusiikin tirkeimpid muo-
toja. Diedrich Buxtehude (16372-1707) laajensi yksiosaista preludi—fuuga-
muotoa niin etti se kisitti useita vapaita jaksoja ja fuugajaksoja. Preludi—fuuga-
muodon huipensi J. S. Bach kahdessa Hyvin viritetty klaveeri -kokoelmassaan
(1722 ja 1744). Tanssisarjaan kirjoitettu preludi oli kepeampi kuin fuugan pa-
riksi kirjoitettu. 1700-luvulla preludi alkoi menettdd improvisaationomaista
luonnettaan; Bachin Englantilaisten sarjain BWV 806-811 (1717-207?) prelu-
dit ovat ritornello-muotoisia viimeisteltyjd kappaleita. Improvisaatioperinne
sdilyi pitempain Ranskassa, jossa kirjoitettiin ”tahdittomia preludeja” (ransk.
prélude non mesuré).

1700-luvun jilkipuoliskolla preludeja ei paljon sdvelletty, koska klassis-
min aikana muodolle ei ollut kdytt64, sormiharjoittelua lukuun ottamatta. Ro-
mantiikan aikana, 1800-luvulla, herisi kiinnostus menneitten aikain musiik-
kiin; preludeja ja fuugia sivelsivit mm. Felix Mendelssohn, Franz Liszt (1811-
86) ja César Franck (1822-90). Tyypillisempii olivat kuitenkin itseniiset pia-
nopreludit. Frédéric Chopinin kokoelman my6ti preludista tuli tirkeid karak-
terikappale, jolla ei ollut ohjelmaa. Tillaisia sarjoja kirjoittivat mm. Aleksandr
Skrjabin (1872-19135), Sergei Rahmaninov, Nino Rota (1911-79) ja Olivier
Messiaen (1908-92). Ainoastaan Claude Debussyn (1862-1918) preludeilla
on kuvailevat nimet, mutta ne on kirjoitettu kunkin kappaleen nuottien lop-
puun, jotta ne eivit litkaa ohjailisi kappaleen tulkintaa.

Dmitri Sostakovits sivelsi pianolle 24 preludia op. 34 vuosina 1932-33,
mutta niitd on pidetty lihinni salonkiminiatyyreina, ja erds arvostelija on kir-
joittanut:

”Pyydidn anteeksi, jos syyllistyn — — jumalanpilkkaan, mutta — — Shostakovi-
tshin [sic] preludien hahmo on jotakuinkin seuraava: zippi-dippi, dappi-dap-
pi, humputi-pumputi, p6ts” (Otonkoski 1991).

Sostakovitsin preludien ja fuugain op. 87 synnyn taustalla on osaksi vuo-
den 1948 formalistijahti. Sostakovit§ia ynnd muutamia muita neuvostoliitto-
laisia sdveltsjid arvosteltiin puolueideologi Andrei Zdanovin (1896—1948) joh-
dolla ankarasti siitid, ettd heidin musiikkinsa edustaa ”miti raikeimmalli taval-
la musiikin formalistisia perversiteetteji ja kansanvallanvastaisia pyrkimyk-
sia”. (Sostakovits kiitti rydpytyksesti ja lausui, ettd hin oli “hairahtunut for-
malismin poluille, puhumaan kielti jota kansa ei ymmirri”.) Formalistijah-
din takia Sostakovit§ alkoi kiyttid kahdenlaista ilmaisukielti: toinen tyydytti
puolueen aatteellisia katsomuksia, toinen hinen eettisid vaatimuksiaan. ”Puo-
lueellista tyylid” edustavat muutamat prameat kantaatit, yksityistd tyylid taas
laulusarja Juutalaisesta kansanrunoudesta op. 79 (1948) ja 4. jousikvartetto
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D-duuri op. 83 (1949); nimi teokset jdivit pitkiksi aikaa poytilaatikkoon.
My6s preludien ja fuugain sarja kuulunee yksityiseen ilmaisulajiin.

Sostakovitsin opus 87 sisiltii J. S. Bachin innoittaman 24 preludin ja fuu-
gan sarjan; Bachin Hyvin viritetyn klaveerin (1722) tavoin Sostakovitsinkin
kokoelma kaisittdd preludin ja fuugan joka sivellajissa — tosin nyt kvinttiym-
pyrin mukaan jirjestettynid. Sarjan syntyyn vaikuttivat muun muassa Leip-
zigin Bach-juhlat v. 1950; Sostakovit§ toimi tuomarina pianokilpailussa, ja
hin esitti Leipzigissa otteita Hyvin viritetystd klaveerista. Hin totesi Bachin
musiikista: ”Bachilla on merkittiva sija elimissini. Soitan Bachin musiikkia
joka pdivi. Piivittdinen kosketus Bachin musiikkiin on minulle hyvin tirkea.”
(Jacobsson 1983: 107.) Sarja syntyi yhteistyGssd pianisti Tatjana Nikolajevan
(1924-93) kanssa.

Kokonaisuutena Sostakovit$in sarja on kuitenkin lihempinid myéhiis-
romantiikan ilmaisukieltd kuin barokinajan tyylid. Fuugain esitysohjeista 16y-
tyvit diminuendo, crescendo ja ritenuto ovat tyypillisii romantiikan ilmaisu-
keinoja. Sostakovit§ moduloi vapaammin kuin Bach, eiki hin kaihda karkei-
takaan riitasointuja. Preludit ovat ilmaisuasteikoltaan monimuotoisia; jotkin
kappaleet edustavat muotoa A B A', mutta esimerkiksi C-duuri-preludi (nro 1)
on sarabanda, gis-molli-preludi (nro 12) on suurenmoinen passacaglia Bachin
c-molli-passacaglian BWV 582 (1710?) hengessi ja b-molli-preludi (nro 16)
on teema muunnelmineen. Fuugateemat ovat omintakeisia, ja ne viittaavat
toisinaan venildiseen kansanlauluun. Vaikka pintataso on niiden siveltijien
kappaleissa erilainen, niin syvitasolta rakenteen yhtildisyyksii 16ytyy.

Kunkin preludin ja fuugan suhde on Sostakovitsilla symbolinen, jos kiyte-
tddn Peircen luokittelua. Sanoisin, etti preludin ja fuugan suhde on ikoninen
ainakin passacaglia ja fuuga -muotoisessa kappaleessa, jos muunnelmateema
on myés fuugan teemana (Sostakovits olisi voinut menetelld ndin gis-molli-
kappaleessa). Preludin ja fuugan suhde voi olla indeksaalinen, jos esimerkik-
si osain rakenteissa on jotain yhtildisyyttd, vaikkapa kolmitaitteisuus. Ikonis-
ta suhdetta ei saa kisittdi liian ankarasti; fuugahan ei periaatteessa voisi kuin
toistaa preludin, jotta voitaisiin puhua ikonisuudesta. Ikonisuuden ylipuolel-
le pitiisi vield miiritelld samuuden luokka (vrt. Kurkela 1986b: 97); esimer-
kiksi erdidssi Lewis Carrollin romaanissa ruvettiin lopulta kiyttimiin valtiota
itsensd karttana, koska mittakaavaan 1 : 1 valmistettu kartta oli kylldkin tark-
ka, joskin hyvin epidkdytinnollinen (auki levitettyni se haittasi maanviljely3).
(Samuudesta ja samanlaisuudesta ks. Sovran 1992.)

5.1.2. Sostakovitsin preludin analyysi

5.1.2.1. As-duuri-preludi (allegretto) nidyttdd pailtid katsoen jakautuvan nel-
jaksi taitteeksi:
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A (t. 1-29), B (t. 30-58), A! (t. 59-72), B! (t. 73-86).

Katson kuitenkin, ettd A!- ja B!-taite muodostavat kokonaisuuden, ja nimitin
sitd C:ksi. Teoksessa on siis kolme taitetta:

ABC(C = A'+BY).

Niin eri taitteista tulee likipitien samanmittaisia — pituuksien suhde tahteina
29 : 29 : 28 —, kun nelijakoon piiddyttiessi olisi taitteitten pituuksien suhde
ollut tahteina 29 : 29 : 14 : 14. Kummassakin tapauksessa voitaneen olettaa,
ettd Sostakovits on Bachin lailla tavoitellut tiettyd matemaattista tasajakoi-
suutta. — A-taitteita luonnehtii melodian ja siestyksen muodostama koko-
naisuus; melodia tosin on aluksi bassossa ja sdestys, erdidnlainen albertinbasso,
keskirekisterissd. B-taitteet taas ovat tanssinomaisia intermezzoja. C-taittees-
sa A- ja B-taitteen melodia-ainesta kisitelldin samalla tavalla (duurisoinnut).
Tietyn “nenikkyytensi” takia kappaletta voi pitdd Des-duuri-preludin sisar-
teoksena.

Kappaleen piisivellaji on As-duuri, mutta soinnutus ei noudata perinniis-
td funktionaalista harmoniaoppia. Ainakin harmonian tasolta 16ytyy tunnus-
merkkisid piirteiti, ja A-taitteet ovatkin tdssd suhteessa mielenkiintoisia.

5.1.2.2. A-taitetta tarkasteltaessa voi havaita, ettd tahtien 2—-7 melodiasie kul-
kee luonnottoman matalassa rekisterissd (nuottiesimerkki 6).
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Nuottiesimerkki 6. Tahdit 1-7.

Tissd on selvisti kyse ulkoisesta tilastollisesta poikkeamasta: melodiaa ja sies-
tystd ei tavallisesti kirjoiteta ndin, mutta mitddn sddntoda el varsinaisesti rikota.
(Voidaan hyvilla syylld kysyi, minkilainen musiikki voisi rikkoa jotain sdin-
tod. Millainen ulkoinen poikkeama olisi ehdoton? Jos jonkin sdinnon rikko-
misella saadaan vilitetyksi osuva viesti, niin tapausta ei voi nimittda rikko-
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mukseksi, koska siitd on hyotyd, mutta rikkomuksista yleensi haittaa. Onko
hyodyllinen rikkomus endi “rikkomus”?*)

Edelleen tahdeissa 8—13 melodia soi korkeammassa rekisterissi kuin til-
laiselta melodialta odottaisi. Se kuulostaisi luontevammalta siind oktaavialas-
sa, jossa sdestys soi. — Jos ajatellaan H. P. Gricen kuvaamia keskustelun peri-
aatteita, niin esittiessiin melodian epitavallisessa oktaavialassa rikkoo sivel-
lyksen kERTOJA laadun periaatetta, silld hidn esittdi, ettd melodia kuuluisi nii-
hin oktaavialoihin. Romantiikan pianomusiikkiin perehtynyt sisdiskuuntelija
kuitenkin pitdd niitd rekisterivalintoja kummeksuttavina. Jos tilannetta kuva-
taan Eero Tarastin (1994a: 48 et passim) kisittein, tdssd on kysymyksessi ul-
koavaruudellinen etddnnytys (disengagement in outer spatiality).

Myos sikeiden pituus on tavallisesta poikkeava. Tahdeissa 1-13 melo-
dian sikeet — ”pienimmit ajateltavissa olevat musiikilliset kokonaisuudet,
joiden jilkeen on luontevaa hengittdid” (Kalevi Aho) — ovat siveltdjin kaari-
tusten mukaan kolmen neljan tahdin mittaisia, ja melodiaa laulaessaan voi si-
keiden vililld luontevasti vetidd henkeid. Tahdissa 14 tilanne muuttuu: kaaret
ulottuvat tahdeissa 14-25 tahdin painolliselle neljdsosalle, niin ettd henked
pitiisi vetdd tahdin ensimmadisen ja toisen neljasosan vililld. (Preludin tahti-
osoitus on siis 44.) Niin ollen tahdeissa 14-20 ja 21-27 soi seitsemin tahdin
mittainen melodiasie. Niin pitkd fraasi tuo mieleen ajatuksen, etti KERTOJA
unohtaa olevansa ithminen ja ettd hinen pitiisi hengittadkin, han on niin asi-
ansa pauloissa; hin siis kieltdd ruumiinsa tavalla, joka tuo mieleen jopa skitso-
frenian kataleptisen tilan (Achté—Alanen-Tienari 1990: 340); siinihin oman
ruumiin vaatimukset kielletdin tykkiniin. Tulkitsen, etti SAVELTAJA aset-
taa itsekieltiymykset koomiseen valoon ja esittdd ndin kannanoton neuvosto-
valtion neuroottisesta siveyden ihannoinnista, puritaanisuudesta. — Niin ei
tarvitse vilttimittd olla. Voidaan my®os ajatella, ettd Sostakovits halusi vain lei-
kitelld sivelilld. Tulkintaan on vaikuttanut tieto siiti, ettid Sostakovit§ on mu-
siikkinsa keinoin ottanut kantaa Neuvostoliiton oloihin, esimerkiksi juutalais-
vastaisuuteen laulusarjallaan Juutalaisesta kansanrunoudesta op. 79.

Tissd on kysymys musiikin ekstero- ja interoseptiivisuudesta (ks. Tarasti
1994a: 57). Interoseptiivisuus eli sisilihteisyys tarkoittaa, ettd musiikki kiin-
nittdd huomiomme musiikin sisiisiin suhteisiin, kun taas eksteroseptiivisuu-

* Tami ongelma tuo mieleen esimerkin, jota Eerik Lagerspetz kisittelee tarkastellessaan
vastavuoroisia uskomuksia. Kuvitelkaamme, etti on olemassa Askyli asukkaineen. Joku
dskylildinen erehtyy uskomaan, ettid kyldn vieressd puun alla on kylildisten kokoontu-
mispaikka, vaikka paikka on ennen ollut erdin toisen puun juurella. Kun hin menee sin-
ne yksindidn istumaan, hin on tietysti viirissd. Mutta entipa jos kaikki dskylildiset ereh-
tyvit uskomaan, ettd kokoontumispaikka on tuon puun alla, ja lihtisivit sinne joukolla?
Kun kaikki dskylildiset olisivat kokoontuneina puun alle uskoen, ettd siind on kokoontu-
mispaikka, niin kuka voisi sanoa, etti kokoontumispaikka ei ole siind? Paikka on siini,
koska kaikki niin uskovat. (E. Lagerspetz 1989: 19-20.)
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dessa eli ulkoldhteisyydessi korostuu musiikin ja ulkoisen todellisuuden vili-
nen suhde. As-duuri-preludi vaikuttaa sivellykselti, jonka ulkolihteinen puo-
li korostuu. Tdhin eivit niinkdidn viittaa vaikkapa melodiat vaan syntaksin
taso, erityisesti harmonian anomaliat. Sen mukaisesti teosta kannattanee 13-
hestyi etnomusikologian savyttimistd nikokulmasta.

5.1.2.3. Tarkatkaamme harmoniaa. Tahdeissa 5—-6 soi Ges-duuri-sointu (nuotti-
esimerkissd 6). Se on As-duurin subdominantin subdominantti, mutta se ei
purkaudu As-duuriin funktionaalisen harmoniaopin mukaisesti. T4ssdkin on
kysymys ulkoisesta tilastollisesta poikkeamasta. KerTojA rikkoo jilleen laadun
maksiimia, mutta emme voi tietii hinen illokuutiotaan — oliko outo sointu-
purkaus tahallinen vai tahaton —, mutta perlokuutio on selvi: purkaus herit-
td4 valistuneen sisdiskuuntelijan huomion merkilliselli soinnillaan. Tarastin
kisittein ilmaistuna piirteen devoir-arvo on pieni, koska perinndisii siantoja
ei noudateta.

Teoksen alkuosan silmiinpistivin tunnusmerkkisyys 16ytyy tahdista 16,
silld se moduloi yllittden A-duuriin; seuraavassa tahdissa moduloidaan takai-
sin As-duuriin (nuottiesimerkki 7).
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Nuottiesimerkki 7. Tahdit 15-18.

Tilla kertaa tapaus voidaan luokitella my6s toissijaisuudeksi, silld kun A-duu-
rin sidvelikkod kdytetiin muualla kuin A-duurissa, se on toissijaisessa kiytos-
sd. [lmi6é on my6s vahvasti tunnusmerkkinen, koska ndenniisesti selittimit-
tomit dkkimodulaatiot pienen sekunnin verran yléspiin ja takaisin eivit kuu-
lu kappaleen edustamaan myohiisromanttiseen tyyliin (tempaus ei “toimi”
napolilaisena sointuna). Voisi ajatella, ettd KErTOJA rikkoo yhtendisyyden pe-
riaatetta, silld hin ei ikddn kuin pysy asiassa. Hinen illokuutionsa on meille
vield epdselvi. — Tdami modulaatioteho tuo heti mieleen Robert Schuman-
nin Sinfonisen etydin op. 13 nro 12 (1837) piditGstaitteen, silld siitd 16ytyy
samanlaista “harmonista sekoilua”. Ehkidpd Schumannin romanttisen KERTO-
JAN syddn on pakahtua onnesta ja haltioitumisesta — kuten Fjodor Dosto-
jevskin novellin Heikko sydan paihenkilolld. Toisaalta Schumann on voinut
viitata Ernst Theodor Amadeus Hoffmannin (1776-1822) romaaniin Kissa
Murr (1820-22) ja sen erityiseen katkelmatekniikkaan, jolloin kysymys olisi
(romanttisesta) ironiasta. Vastaavanlaisen esimerkin voi edelleen 16ytidd Lud-
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wig van Beethovenin Missa solemniksen op. 123 Gloria-osan lopusta (tahti
538 ym.), ja samanlainen teho 16ytyy myds Veljo Tormiksen “Rontyskilau-
lusta”, joka kuuluu sivellykseen Inkerin illat (Ingerimaa 6htud, Tantsulaul
«Rontiiska» 1, 1979). Siini laulajat vetdvit yllittien henked kesken musiikin
ja sitten jatkavat kuin mit4in ei olisi tapahtunut; vaikutelma on hyvin omalaa-
tuinen. — Tétd poikkeamaa voisi Tarastin semioottisen analyysimenetelmin
termein nimittii sisdavaruudelliseksi etddnnytykseksi.

Beethovenilla on my6s tapana kiyttdd osan alussa tihentimiskeinona vi-
liaikaista dkkimodulaatiota pienen sekunnin verran ylospiin (esim. 9. sinfo-
nia ja 2. Razumouvski-kvartetto) napolilaisen soinnun sivellajiin. Sostakovit$in
kappaletta ei ehkd pidd kytkeid tihdn perinteeseen, koska tissi merkitys on
aivan erilainen. Kuulija voi kylld tunnistaa sen, mutta on mahdotonta sanoa,
viittaako Sostakovits tietoisesti Beethoveniing meidin tulkintaamme tuo tieto
vaikuttaisi toki aika lailla.

Aarne Kinnunen (1994: 77) huomauttaa, etti koominen tekeminen on
vihintidin kaksinkertaista: teko muuttuu koomiseksi toisen yhtaikaisen teon
myo6ti. Konteksti on hyvin herkkd, painottaa Kinnunen, ja on osattava oival-
taa oikea hetki. Tilaisuus tekee varkaan — ja koomikon. Niin voidaan vaik-
kapa osoittaa koomiseksi se, mitd yleisesti pidetiin vakavana. Esimerkiksi
Rontyskdlaulussa laulajat koettavat yhtd aikaa laulaa ja hengittidi tavalliseen
tapaan (miki on toki mahdotonta: he koettavat syddi kakun ja sddstdi sen),
ja koomisuus syntyy ndiden ristiriidasta. Kuinka Kinnusen kuvaama kaksita-
soisuus sitten ilmenee Sostakovitsin kappaleessa? Kappaleen KErTOJA seki esit-
tdd (musiikkia) ettd haaveilee tai myohemmin C-taitteessa esittdd eikd tieda.
Voinee olettaa, ettd vallantahdon yhteydessi esiintyva tietimittdmyys on te-
kemisti, aktiivisuutta.

Preludin tapaukselle voi etsid humoristista merkitystid. Tassd modulaati-
ossa siirrytddn “vaikeasta” As-duurista — toonika mustalla koskettimella —
“helppoon” A-duuriin — toonika valkealla koskettimella. Voidaan kuvitella,
ettd KERTOJALLA (siis ei Sostakovitsilla) on tissi naiivi mutta toki mahdoton
toive, ettd kappale voisi mieluummin olla pianistille hieman “helpommassa”
A-duurissa. Tahdissa 16 piisee sitten tapahtumaan jonkinlainen freudilainen
lipsahdus, kun toive toteutuu (musiikin pouvoir-arvo on hyvin pieni). Kerto-
JA huomaa timin ja korjaa virheensi ja jatkaa kuin mitdin ei olisi tapahtunut.
Koomisuus syntyy siitd, ettd KERTOJA kieltdid kompelon virheensi tykkindin:
hin torjuu sen vilittémisti. Han kiyttda tehtdviinsd paljon vihemmin hen-
kistd energiaa kuin se edellyttiisi, ja se on Freudin (1983) mukaan tirkei hu-
vituksen lihde. Tidssd on oletukseni mukaan kyseessid hyvin jiykki tiedosta-
maton torjunta (Achté—Alanen-Tienari 1990: 164, 318). — Vaikka tillaisen
egon puolustuskeinon synnyn taustana voi olla henkinen kirsimys, sitd lihes-
tytddn tdssd tulkintani mukaan koomisesta nikokulmasta; sellaistakin asen-
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netta vol myos pitdd torjuntana: ei haluta kohdata toisen ihmisen kirsimysta,
koska se voisi muistuttaa omasta ahdistuksesta.

Samanlaisen tehon voimme 16ytdd myds Joseph Haydnin Hajamielisyys-
sinfoniasta, sinfoniasta nro 60 C-duuri (1774). (Alun perin teos on niytel-
méamusiikki Jean-Francois Regnardin nidytelmiin.) Tarkoitan tdssi erityisesti
kuudennen osan alkua: orkesteri aloittaa kiithkoisan accelerandon — ja puh-
keaa yhtidkkid virittiméidn. Sitten accelerando jatkuu, kuin mitidin ei olisi ta-
pahtunut. — 1700-luvulla hajamielisyys ymmairrettiin vain luonteenominai-
suudeksi, sellaiseksi kuten pituus, paino, hiusten viri, eikd kisitetty, ettd se
saattaa olla psyykkinen oire, johon terapia voi mahdollisesti vaikuttaa. Yleen-
sd uskottiin, ettd jumala oli luonut ihmiset ja maailman kerralla lopulliseksi ja
muuttumattomaksi (vrt. Dollimore 1991: 290).

Sostakovitsin sdvellyksen komiikka syntyy siité, ettd KErTOJA siis kieltid
kompelon virheensd kokonaan ja ettd tima virhe paljastaa hinen ajattelunsa
lilkkuvan yllittdavin lattealla tasolla. (Modulaatio on siis FIKTIIVISESSA MAAIL-
MASsA virhe mutta ei itse sdvellyksessi. Tyylissi se jilleen on virhe.) Samanlais-
ta tekniikkaa kiyttdd esimerkiksi Buster Keaton, “mykin elokuvan kivikas-
vo”. Kun tarkastelemme tilanteita, joissa SEPITTEELLINEN HENKILO joutuu kielti-
miidn himmennyksensi, pystynemme tyostimain tilanteita, joissa itse olem-
me joutuneet kieltimdin omat tunteemme. Sigmund Freud on puhunut to-
dellisuusperiaatteen ylivallasta mielihyviperiaatteeseen nihden (Freud 1981:
131). (Tdmin naureskelun hintana kuitenkin on, ettd vaikka pystymme nau-
run kautta tyostimidin omia traumojamme, niin tarkastelun kohteena oleva
henkil6 tuhoutuu. Aarne Kinnunen kirjoittaa satiirin vaikutuksesta:

”Joutua jatkuvasti olemaan naurettava olisi ilmeisesti ihmiselle kuin ihmiselle
litan kovaa. Kéyhyyttikin kestdd paremmin. Jatkuvan pilkan kohde tulee ag-
gressiiviseksi, siirtyy toiseen yhteisd6n tai tekee itsemurhan, mutta hin ei sie-
di naurun uhrina olemista.” [Kinnunen 1994: 261.]

Siksi olisi eettisesti aiheellista rajoittaa tillainen asennoitumistapa vain FIKTII-
VISTEN HENKILOITTEN vaikeuksiin — jos niihinkdin.)

Kun siis selvitimme #dkkimodulaation merkitystd, on huomattava, ettd
se el ole varsinainen merkki, koska silli ei ole tarkoitetta eli referenttid.” Siti
voisikin pitdi tyypillisend kontekstivihjeend. Kontekstivihjeet ovat semiootti-
sesti hyvin kiinnostavia, silld niiden merkkiluonne on monitahoinen. Ne ovat
ei-referentiaalisia, eli ne saavat merkityksensi vasta vuorovaikutustilantees-
sa. Tdma merkitys ei myGskidin ole kiinted, vaan viesti(nnd)n muut osatekijit
vaikuttavat sithen, minkd tulkinnan vihjeelle annamme. Téllaisten piirteiden
ainut merkitys piilee siis siini, ettd ne “osoittavat toiseuteen” eli ohjaavat yli-
pdinsd hakemaan erilaista merkitystd kuin tunnusmerkiton teksti. Konteksti-

* Rosario Miriglianon (19995) esittiman kritiikin perusteella myodskidan kontekstivihjeet
— musiikin ohella — eivit ilmeisesti voisi tulla semioottisen tutkimuksen kohteeksi.
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vihjeitd voi siis pitdd toisteisina, koska ”lopullisen” tulkinnan syntyyn tarvi-
taan useiden osatekijéiden vuorovaikutusta. Kontekstivihjeet ovat myds kon-
trastiivisia, silli merkitys perustuu muutoksiin ja vaihdoksiin. Kontekstivih-
jeet edellyttivit sosiokulttuurista tietoa, ja ne aktivoivat kulttuurin jdsenten
muistista tietorakenteita, joiden avulla asioita voi ymmirtda. Eri kuulijoiden
muistisssa voi aktivoitua erilaisia tietorakenteita, ja siksi eri kuulijat voivat
tulkita saman kohdan eri tavoin — “oikeaa” merkitysti ei tarvitse olla. (Ju-
lia Kristeva nimittdisi nditd aktivoitavia tietorakenteita genoteksteiksi eli pe-
ruteksteiksi — tdstd voidaan siirtyd edelleen transtekstuaalisuuteen ja Mihail

Bahtinin polyfonisuusideaan.) Vihjeet perustuvat kulttuurin suodattamaan
kokemukseen. (Auer 1992.)

Olisi kokonaan oma pohdintansa, mitd kuuLljA tekee ndissd tapauksis-
sa — tima kappale ei tunnu korostavan KUULIJAN osuutta, vaan KERTOJALLA on
keskeinen rooli. KuuLyaN tdytyy ldhinni tyytyid vastaanottamaan teoksen lu-
kuisat anomaliat. — SAVELTAJA kiyttas tissd valtaa sekd musiikkiainekseen
”ruhjomalla” sitd ettd KUULIJAAN pitdmilli titd jannityksessi. Sostakovitsille on
usein ominaista “valtaisa” siveltiminen — toisin sanoen hin kisittelee mu-
siikkiainesta ja KUULIJAA hyvin mairitietoisesti.

5.1.2.4. Toinen, B-taite ei ole tunnusmerkkisyyksien kannalta yhti kiinnosta-
va. Harmonia liikkkuu enimmikseen rinnakkaissivellajissa f-mollissa.

B-taitteen tekstuuri muuntuu A-taitteen tekstuuriksi, ja A-taitteen sdestys-
kuvio alkaa soida tahdista 59 alkaen; niinpd C-taitteen A'-osa alkaa tahdista
59. Tahdeissa 60-72 teema soi kolmidinisesti rinnakkaistersseissi, siis kolmi-
soinnuin. Harmoninen ilmasto on tissid hyvin huomionarvoinen. Melodia soi
As-duurissa kuten alussakin. Sitd kaksintavat didnet etenevit kuitenkin koko
ajan tonaalisuudesta piittaamatta suuren terssin ja puhtaan kvintin verran
ylempini, niin ettd harmonioiksi syntyy koko ajan duurisointuja. Esimerkiksi
tahdeissa 60—-61 soivat peritysten As-duuri-, B-duuri-, C-duuri- ja Des-duuri-
sointu (nuottiesimerkki 8).

Nuottiesimerkki 8. Tahdit 60-62.

(Vastaavanlainen tilanne syntyy, jos C-duuri-asteikko soitetaan niin, ettid joka
sdvelelle rakentuu duurisointu.) Harmonioita on tissd niin muodoin yhdis-
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tetty melko epidsointuisesti, ja perinniiseen soinnutusajatteluun verrattuna on
tillainen soinnutus hyvin tunnusmerkkinen.

Kun jotain kaavamaista periaatetta toteutetaan hirkipdisesti ja seurauk-
sista piittaamatta, se voisi tdssd viitata esimerkiksi Zdanovilaisen sosialistisen
realismin ihanteeseen — pakonomaiseen optimismiin —, joka tunnetusti val-
litsi Neuvostoliitossa 1930-50-luvulla. (Ks. Ruutsoo 1989.)

Toissijaisuuksilla tuntuu tidssikin olevan humoristinen merkitys. Mah-
dollisesti KERTOJAN yritys tahdeissa 1-29 ei tuottanut kaivattua tulosta (esi-
merkiksi valistunut sisdiskuuntelija saattoi nyrpistiid nendinsi), vaan hin jou-
tui pakenemaan B-taitteen aiheitten turviin. Hin kuitenkin haluaa yrittaa uu-
destaan ja on keksinyt uuden menetelminkin: duurisoinnut. Kenties KERTOJAL-
LA on musiikin teoriasta hyvin pinnalliset tiedot — duurisoinnuilla kuvataan
aina hienoa ja mahtavaa® — ja hidn on nyt paittinyt viekotella yleisddin hie-
nolla ja mahtavalla musiikilla: duurisointua joka viliin, niin a vot! Hin ei tie-
di sitd yksinkertaista tosiasiaa, ettd duurisointu rakentuu vain asteikon ensim-
madiselle, neljannelle ja viidennelle sivelelle; muulloin duurisoinnut tarkoitta-
vat esimerkiksi muunnesointuja ja modulaatioita, ja niitd olisi siksi kdytettdvi
varoen, koska niilli on merkitys. — Henri Bergsonin (1859-1941) mielesti
automaattisuus on koomista; kun joku muuttuu jiykiksi ja konemaiseksi, se
herittdd naurua (ks. erit. Bergson 1994: 40-41). Jiaykkyys voi olla psyykkinen
oire, nauru torjuntakeino.

KERTOJALTA puuttuu siis toimensa vaatimaa pragmaattista informaatiota,
mutta hin haluaa kuitenkin esiintyd KERTOJANA. Kysymys on siis narsistises-
ta yksilostd, jolla on katteettomia kaikkivoipuuskuvitelmia. Hin epdonnistuu
keskeisissd pyrkimyksissdin mutta ei nie sitd (neuroottista torjuntaa). Viittai-
sin tissd yhi edelleen Rein Ruutsoon nikemyksiin Neuvostoliiton kulttuuri-
elimaisti ja proletaarin diktatuurista. Oppimattomat ja keskinkertaiset ihmi-
set paisivit sddtelemidin esimerkiksi taide-elimii, koska heilld oli poliittisia
ansioita, ja se johti taiteen semantisoimiseen ja latistamiseen. Luokittelisin
kappaleen siis komediaksi, silli KERTOJAN hybris paljastetaan ja saatetaan kap-
paleessa naurettavaan valoon: hinelli ei oikeastaan olisikaan mahtia surmata
meitd, vaikka emme tottelisi.

Nauru on my6s ihmisen tapa paljastaa hampaansa (Hatlen 1987: 119;
Canetti 1980: 248); kun saatamme jonkun toiminnan — esimerkiksi taiteen
sensuroinnin — naurunalaiseksi, niin irvistimme hinelle vertauskuvallises-
ti hampaitamme. Tavallaan viemme perustan hinen yhteisolliseltd olemassa-
ololtaan, ja samalla nauru kiinteyttid omaa yhteiséimme. Henri Bergsonin

* Stalinin Neuvostoliitossa sivellys ei voinut loppua mollisointuun, koska Neuvostolii-
tossa on kaikki hyvin. — Fil. lis. Outi Jyrhimin luento ”Virolaiset sdveltdjit ja heidin
musiikkinsa” 24.4.1992.
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(1994) kisitys, ettd nauru olisi aina jonkinlainen sosiaalinen ruotuunpalautta-
miskeino, vaikuttaa kuitenkin liian jaykilti ja automaattiselta.

5.1.3. Huomioita analyysista

Edellid olen nikojdidn ottanut sen kannan, ettd musiikki voi vilitt44 tietoa ulko-
maailman asiaintiloista. Tdsmennin siti kuitenkin toteamalla, ettd musiikki ei
vol varsinaisesti kuvata ulkomaailman oloja — esimerkiksi sit4, ettd Helsin-
gin kaupungin liikennelaitoksen raitiolinja 2 kulkee nykyidin Katajanokalle
— vaan ennemminkin ihmisten mielessi olevia uskomusjirjestelmii ja -maail-
moja. Se tapahtuisi jonkinlaisen ”musiikillisen metaforan” keinoin. Kuten Ilk-
ka Niiniluoto (1990: 276) huomauttaa, fiktiivinen taideteos voi epiatotuudes-
taan huolimatta (tai musiikin tapauksessa referentiaalisen kielen puuttumises-
ta huolimatta) sisiltdd ja implikoida — usein metaforan kautta — my®6s tosi-
maailmaa koskevia toteamuksia. (Vrt. myos Salmenhaara 1989.)

Lisiksi haluan vapauttaa dskeisen Sostakovit§-analyysin historian kahleis-
ta. Jos lihdetiin siitd, ettd analyysi on johdonmukainen ja preludi niin muo-
doin luonnehtii mm. sosialistisen realismin maailmaa ivallisesta nakokulmas-
ta, niin musiikki muodostaa siitd isomorfisen tai analogisen kuvan. Voidaan
kuvitella, ettd hyvinkin erilaisilla tavaroilla on sattumoisin samanlainen var-
jo; esimerkiksi varjoteatterissa voidaan kisilli muodostaa tietynlaisia hahmo-
ja, esimerkiksi kissan tai koiran pai tai lintu, mutta kisilli ei voida muodos-
taa aivan minkalaisia varjoja tahansa, ei esimerkiksi sihkéjunan virroitinta tai
tehosekoitinta. Kisien muoto rajoittaa sen oliojoukon, jota ne voivat varjon
keinoin matkia. Vastaavasti musiikki voi luonnehtia tietynlaisia ilmiéitd mutta
ei aivan mitd tahansa; musiikin olemus sinidnsi rajaa sen ilmidjoukon, jota se
voi matkia. Olen preludia tutkiessani tavoittanut yhden ilmion, jota musiikki
voi luonnehtia.

Kuten sanottua, hyvinkin erilaisilla tavaroilla voi sattumoisin olla saman-
lainen varjo. Voidaan ajatella, ettd sosialistisen realismin jaidridpéisyys on vain
yksi inhimillisen jazripiisyyden esiintymistapaus. Jos Sostakovits olisi elinyt
1950-luvun Yhdysvalloissa, hin olisi saattanut siveltdi likimain samanlaisen
musiikkikappaleen luonnehtimaan Joseph McCarthyn (1900-57) kommunisti-
jahtia. Molemmissa poliittisissa diriliikkeissi — sosialistisessa realismissa ja
mccarthyismissa — oli syvitasolla kysymys samasta ilmi6std: inhimillisestd
hupsuudesta ja keskinkertaisten ihmisten halusta, hybriksestd, paista lahjak-
kaitten ihmisten paikalle, vallantahdosta (vrt. Canetti 1980). (Emme voi kui-
tenkaan varmasti tietid Sostakovitsin intentiota. Hinen arvonsa kasvaisi sil-
missimme, jos ikddn kuin jilkikiteen voisimme osoittaa hinen esittineen teri-

183



vinikoisida kommentteja aikansa oloista. Sostakovit$ on "suurempi” aggressii-
visena kuin harmittomana pelleilijina.*)

Samanlaisen ajatuksen syvitason yleisestd vastaavuudesta olen 16ytinyt
Bertolt Brechtin kirjoituksista:

”Kaikki henkil6t, joiden luonne tdyttid hinen [esittdjan] mairittelemansi
edellytykset ja joiden toiminnasta tulevat nikyviin hinen jiljitteleminsai piir-
teet, saisivat toiminnallaan aikaan saman tilanteen” (Brecht 1991: 120.)

Tissd ei ole koetettu ymmairtdd kohdetta ”paremmin kuin sen tekija”
(Niiniluoto 1983: 172). Analyysin lihtdoletuksena on nimittiin ollut, etti Sos-
takovit$ on ollut tiysin tietoinen siitd mitd siveltid — mutta titi emme pysty
endd selvittimiin, ellei 16ydetd esimerkiksi piivikirjoja tms. yksityiskohtais-
ta aineistoa. Onko esittiméni analyysi vain tulkitsijan merkitys tai periti te-
kijille tiedostumaton (mts. 172)? Sostakovits vaikuttaa niin piteviltid hahmol-
ta, ettd hdn on ollut perilld nidin ilmeisistd implikaatioista ja suunnitellut ne.
Sostakovitsin "sdveltijikuva” (vrt. Heinié 1992b) on siis ohjannut analyysia-
ni olennaisesti.

* Janet M. Levy huomautti 7.4.1995 Beethovenin humoristisista teoksista, ettd ne ym-
mirretddn ja my0s soitetaan aggressiivisesti, koska protestanttisen tyon etiikan vaikutus-
piirissd pidimme pelkkii leikinlaskua joutavana ja ”syntind”. Aggressiivisuus on siis jo
jonkinlaista tyota.
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6. MUSIIKIN MYOHEMMAT MERKITYKSET

dssi esittelemini tarkastelutapa voi osaltaan olla vastaamassa kysymyk-
seen, mitd teos merkitsee. Merkityksen analyysiin voidaan vastata vain
osittain; se tarkoittaa verbaalista kuvausta tunnettujen asiain avulla.
Koska ei voida ndyttaa, pitid kertoa (Aarne Kinnusen huomautus). Musiikin-
pragmaattinen lihestymistapa on yksi analyysimenetelmi. Se soveltuu tietty-
jen ongelmien pohtimiseen mutta ei yriti kattaa kaikkea. Olen rajoittunut tut-
kimaan musiikin sisdisid merkityksid, mutta se ei toki tarkoita, ettd musiikkiin
ei voisi endd muissa vaiheissa liittyd merkityksia.
Juhani Riisidnen (1992) on tutkinut, mitd merkityksid musiikki saa kon-
serttitilanteessa. Hin kirjoittaa:

”— — luottamalla siihen ilmiasuun, jollaisena musiikillinen kokonaistapahtu-
ma meille ndyttiytyy, voimme l6ytdid ne ainoat oikeat merkitykset, joita mu-
siitkin on ylipadnsid mahdollista sisidltdd. Musiikissa ei mielestdni voi olla muita
viestejd ja sanomia kuin ne, jotka ovat konserttitilanteessa esilld. Kun musiik-
kia ddnitetdidn levylle, menetetdin mielestdni suuri osa musiikin alkuperiisis-
td merkityksistd ja jiljelle ji4dnyt osa on lihinni verrattavissa luonnokseen.”
(Rdisdnen 1992: 20.)

Riisdnen on oikeassa tietynlaisissa tapauksissa. Esimerkiksi J. S. Bachin kon-
sertossa kahdelle viululle ja orkesterille d-molli BWV 1043 (1720-30?) on
keskeisend ajatuksena, ettd viulusolistit soittavat ajoittain yhdessd orkesterin
kanssa ja ajoittain esittivit soolo-osuuksia vuorotellen. Adnilevyi kuunnelles-
sa on vaikea erottaa, milloin soittajat esittivit vuorotellen jotakin aihelmaa,
koska viulut kuulostavat samanlaisilta: tuntuu kuin ddnessi olisi koko ajan
yksi viulu. Samaten tutti-kohdissa ei sooloviuluja voi kuulla ollenkaan eika
voi tietdd, soittavatko ne muun orkesterin kanssa vai pitavitko taukoa. Adni-
levyyn talletettu esitys menettdi nyt joitakin merkityksid konserttitilanteeseen
verrattuna — mutta ovatko nimi merkitykset teoksen keskeisimpii? Ehkai
voisi mieluummin sanoa, ettd levytettiessd musiikin merkitykset muuttuvat,
eivit katoa kokonaan.

Olisi tehtdvi ero sdvellyksen merkitysten ja esitysten merkitysten valille.
Sekin vaihtelee, kuinka paljon sdveltdjit ovat kiinnostuneet esityksen merki-
tyksid madrdamain. Gustav Mahler saattoi olla hyvin pikkutarkka (alaviitteitd
myoéten), kun J. S. Bach taas ei Fuugan taito -teoksessaan BWV 1080 (1750)
edes miirannyt, mille instrument(e)ille hin musiikin tarkoitti.
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Kuten jo aikaisemmin mainitsin, musiikki kuuluu omalla tavallaan ns.
vuorovaikutteisiin taiteenlajeihin, silli jokainen musiikkiesitys on omanlai-
sensa. Eivit esitykset aivan maarittomasti vaihtele, mutta ne saattavat olla sil-
miinpistivin erilaisia ja persoonallisia. Saatamme my6s antaa eri tulkinnoille
eri tavoin arvoa ja kuunnella jonkin tulkinnan vain siksi, etti sen esittdi se-ja-
se taiteilija. Tulkitsijan persoona kuuluu siis tekijoihin, jotka mddrdiavit musii-
kin merkityksia sen jilkeen kun teos on lihtenyt siveltijian ty6poydalta.

En usko, ettd musiikin merkitykset voivat olla jonkin tietyn teorian yksi-
tyisomaisuutta. Koska tutkimuskohdetta ei voi niyttii, sitd on valotettava eri
puolilta. En my6skdin sanoisi, ettd taidemusiikin merkitys on vain sen kiytt6
yhteisossdan. Tdmin puolesta puhuu sekin, ettd jotain taidemusiikkikappalet-
ta saatetaan esittdd satoja vuosia siveltimisen jilkeenkin, mutta populaarimu-
siikki kuluu tavallisesti muutamassa vuodessa loppuun.

On muistettava, ettd musiikissa on muutakin kuin tunnusmerkkisyyksi,
koska tunnusmerkkisyys ei voi vaikuttaa yksindin.

6.1. Musiikkiesitysten tutkimisesta

Tissd tutkielmassa olen keskittynyt tarkastelemaan nuottitekstid, vaikka mu-
siikin varsinainen olemistapa on tietenkin esitys. Nikokulmani ei kuitenkaan
ole tdysin luonnoton tahi epdinhimillinen, silld muusikot joutuvat esitysti val-
mistaessaan tarkastelemaan ennen kaikkea nuottitekstid sellaisena kuin se on
saveltdjan kirjoituspoydaltd 1dhtenyt. Muusikko pyrkii yhdentimiin oman
tulkintansa musiikkikappaleeseen eli liittimidin omat modalisointinsa siihen
mahdollisimman tarkoituksenmukaisesti.

Kun muusikko ryhtyy valmistamaan tulkintaansa, hinelle tarjoutuvat
Stuart Hallin esittelemit kolme tulkintamallia (ks. aiempana):

(1) hallitseva tulkinta
(2) neuvoteltu tulkinta

(3) vastustava tulkinta (Hall 1992: 145-148).
Hallitsevasta tulkinnasta on kysymys silloin kun sidveltdji esittid omia teok-
siaan vakavin aikein (esimerkiksi Dmitri Sostakovitsin levytykset pianoteoksis-
taan). Neuvotellut tulkinnat ovat yleisin luokka, koska meidin voi olla vaikea
tietdd, millainen on hallitseva tulkinta (sdveltdjin intentiot ja historiallinen esi-
tyskdytinto) ylipaitidin ollut. Monesti on kysymys sovitteluratkaisusta, jossa
historiallinen teos tulee osaksi ajankohtaista ajattelutapaamme. Kiytinnos-
sd myos useimmat “autenttiset esitykset” edustavat enemmainkin neuvoteltua
kuin hallitsevaa tulkintaa. Vastustava tulkinta puolestaan voi asettua vastus-
tamaan molempia. (Toisaalta autenttiset esitykset voidaan lukea myos vastus-
tavien tulkintojen luokkaan siind mielessi, ettd ne vastustavat ajankohtaista,
vallitsevaa ajattelutapaa ja tuskin tavoittavat siveltijin intentioita ja todellisia
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historiallisia esityskdytint6ji.) Kiinnostavia esimerkkeji vastustavasta tulkin-
nasta ovat monet Glenn Gouldin levytykset (W. A. Mozart, J. S. Bach).

Erityistapauksena on pidettiva improvisoitua esitysti. Siini ei voida teok-
sen tulkinnasta, koska sivellys syntyy varsinaisesti vasta esityshetkelld (esimer-
kiksi monet Keith Jarrettin 4anilevyt). Improvisaatiot kuuluisivat Hallin ”astei-
kolla” luokkaan 0. Jotta jotakin voisi tulkita, sen tiytyy ensin olla olemassa.

Kun puhumme musiikkiesityksistd ja niiden modalisoimisesta, kysymys
on énoncén tasosta. Sitd ei pida sekoittaa énonciationin tasoon, jota modali-
soivat SAVELTAJA ja sisdistekiji-kerToja. Muusikko joutuu aina toimimaan
suhteessa nidihin modalisointeihin ja sovittamaan sdvytyksensd niihin.

Muusikoilla on useita tapoja, joilla he voivat modalisoida eli siavyttii esit-
timinsd teoksen. [lmeisimpii keinoja ovat rytmin ja dynamiikan hienovarai-
nen muuntelu. Kari Kurkela on tutkinut pianistien mikroajankiytt64 teokses-
saan Ajan herkkd kosketus (1991). Eero Tarasti (1994a) tutkii saman laulun
(Gabriel Fauré: Aprés un réve) eri levytyksiid. Tadmintapaisilla vertailevilla se-
mioottisilla tutkimuksilla saavutetaan varmastikin parhaimmat tulokset.

Musiikki voi silti modalisoida my6s musiikinulkoisin keinoin: ilmein,
elein, asennoin. TAstd tarjoaa mainion esimerkin Francois Delalanden (1995)
analyysi Glenn Gouldin soitosta videonauhan perusteella. Hinen mukaansa
Gouldin psykomotorinen kiyt6s ja musiikin affektisisiltd ovat selvisti kytkok-
sissd toisiinsa.

Oma modalisoiva vaikutuksensa on my6s levykansilla yms. kaupallisella
aineksella (vrt. esim. Richardson 1994).
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7. LOPUKSI

dssd tutkielmassa on tarkasteltu musiikin muodontavien voimien tois-

sijaista kdyttod. Musiikin rakenteen ohella on tarkasteltu laajasti mu-

siikin koherenttiuden, ongelmaa, silld kuulijan on ensin hahmotettava
teos yhtenaiseksi kokonaisuudeksi, ennen kuin hin voi ruveta hakemaan siitd
ensi- ja toissijjaisuutta (vrt. Sepinmaa 1989: 283).

Olen nyt valmis esittimain pragmaattisen analyysin kaavion. Siihen kuu-
luu viisi vaihetta, ja se kuvaa musiikin viestintd4 hieman yksinkertaistaen:

:—’ valta = regressio = koheesio — ensi/toissijaisuus = samastuminen A)

Taiteilijoiden ja taiteen vallan alamaisena kuulija vajoaa lieviin, hyvinlaatui-
seen regressioon (vrt. Heinz Kohut: regressio egon palveluksessa) ja rupeaa
hakemaan ja aktiivisesti mutta yleensi tiedostamattaan luomaan koheesiota
eli koherenttiutta, tietylle d4nijoukolle. Kun hin on havainnut sen koheren-
tiksi, hdn voi ruveta etsimiin siitd ensi- ja toissijaisuuksia eli tunnusmerkkit-
tomyyksid ja tunnusmerkkisyyksid. Niitd tarkastellessaan hin voi samastua
(ks. Ldng 1995) musiikin tiedollisiin prosesseihin; tilloin hin koettaa hallita
ja ymmirtdd musiikkia ja todennikdisesti onnistuu siind ainakin jossain mii-
rin. Samastuessaan hin kasvattaa teoksen valtaa.

Muistin ja sosiokulttuurisen tiedon osuuteen on vain viitattu muutaman
kerran, silld sitd ongelmaa ei voida ratkaista ndin suppeassa yhteydessi. My0s
musiikin tulkitsemisen ja ymmairtimisen induktiiviseen luonteeseen ja ongel-
miin on voitu vain ohimennen viitata.

Tekstidni saattaa leimata tietty intuitiivisyys. En ole niinkddn pyrkinyt
esittimain lopullisia merkityksid, vaan olen koettanut tarjota lukijalle mahdol-
lisimman vilittémidn nikokulman merkitysten syntyyn (vrt. Iser 1989). Vie-
raannuttamistekniikalla olen koettanut osoittaa tieteellisen tutkimuksen kon-
ventionaalisuuteen: ne tieteelliset [6ydot, joita pididn tirkeimpini, olen koke-
nut piilottaa sulkeisiin ja alaviittoihin. Lyhyesti sanottuna olen koettanut hei-
kentdi tieteen objektiivisuusharhaa (vrt. Hellsten 1995).* Toivottavasti luki-
joille on niin tarjoutunut mahdollisuus erottaa myos ne harhat, joiden vieti-
viksi olen ehki itse ajautunut.

* Téllainen tavoite ei tietenkdin oikeuta sitd, ettd tutkija saisi kirjoittaa huonosti saatik-
ka esittdd epitieteellisid viitteita.
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LIITE 1

Kan vi ha musikalisk pragmatik?

Sammandrag pé svenska

Semiotiska sdrfrdgor

I denna studie som representerar musikalisk pragmatik, sammanfors de drag i kom-
positioner som man vid f6érsta 6gonkastet skulle klassificera som fel, pé ett tvirve-
tenskapligt sitt. Utgdngspunkten ir att tonsittarna i kompositionerna dtminstone
nigon ging placerar medvetet element som bryter kompositionens yttre f6ljdrik-
tighet (t.ex. ett ovidntat harmoniskt férlopp, brott mot ndgon allmint bekant form-
struktur, forvringning). Dessa drag tycks dnd& ha en viss inre foljdriktighet: de har
en avgorande betydelse nir man ser till kompositionens dramatiska och expressiva
innebord. I studien dr det diarfér motiverat att dra den slutsatsen att man i samband
med dessa drag inte kan pd goda grunder tala om fel eller brott, eftersom de hir
dragen gagnar verkets struktur; brott 4dr gdrningar som linder till skada.

Inverkan frdn musikologins hjidlpvetenskaper har spelat en viktig roll. Begrep-
pet sekundir stéder sig pd Valma Yli-Vakkuris banbrytande sprikvetenskapliga dok-
torsavhandling; nir man i talsprdk brukar tempus eller numerus p3 ett underligt
och skenbart felaktigt sitt, dr det inte frigan om en felsdgning, utan talaren forsdker
med hjilp av en markerad (merkmalhaftig) form férmedla ett tilliggsbudskap (en
affektiv betydelse) som hinfor sig till situationen. Nir man borjar leta efter dessa
affektiva betydelser i musikens diskurs, har man stor hjilp av amerikanen Leonard
B. Meyers synpunkter; han analyserar detaljerat, pa vilka olika sitt musiken kan svi-
ka dhorarnas forviantningar och pé det sittet framkalla olika kinsloreaktioner. Den
finlindske tonsittaren Kalevi Aho anser att svikna foérvintningar hor till de vikti-
gaste medel med vilka man kan bibehdlla 8hérarnas engagemang.

Inom litteratur- och teatervetenskapen har man foreslagit angrepsmetoder, i
vilka markorstrategier av ndgot slag har betydelse: foregrounding av den tjeckiske
Jan Mukaftovsky och distansering av den tyske Bertolt Brecht. Ocksd det fiktiva be-
rattandets kedja, som har foreslagits av Aarne Kinnunen m.fl., bearbetas for musik-
analysens behov. Dirtill presenteras lingvistisk pragmatik och dirmed férknippade
filosofiska problem. De anknyter ndgot l6sare till temat men hjilper oss att forstd
bakgrunden till tanken om markérer — nirmast dekonstruktion.

Studiens analysdel ir ett f6rsok att med hjilp av den foreslagna metoden f4 ett
grepp om den inre foljdriktigheten i Dmitrij Sjostakovitjs As-durprelud, opus 87.
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LIITE 2

Kas muusikapragmaatika on véimalik?
Eestikeelne kokkuvote

Semiootilisi spetsiaalkiisimusi

Selles muusikalist pragmaatikat esindavas lithiuurimuses vaadeldakse mitme teadus-
haru vaatevinklist helit66de neid jooni, mida voiks ootamatult vigadeks pidada.
Oletuseks on, et heliloojad vihemalt ménikord panevad heliteostesse teadlikult ele-
mente, mis eksivad teose vilise jarjekindluse vastu (nt. ootamatu akordikiik, iild-
tuntud vormistruktuuri rikkumine, moonutamine). Nendel joontel tundub aga ole-
vat teatud sisemine jirjekindlus: nendel on otsustav tihtsus, kui kujutatakse heli-
t66 dramaatilist ja ekspressiivset tihendust. Uurimuses joutaksegi otsusele, et seoses
nende joontega ei voi pohjendatult rddkida eksitustest voi patustustest, sest need
jooned toovad teosele kasu, aga patustused on teod, millest tekib kahju.

Musikoloogia abiteadustest saadud méjustustel on olnud tihtis roll. Teisejir-
gulisuse (sekundaarsuse) méte on périt Valma Yli-Vakkuri teedrajavast keeleteadus-
likust viitekirjast: kui konekeeles kasutatakse niiteks aega voi arve imelikul ja nii-
likult ekslikul wviisil, kiisimus pole keelevidiratusest (lapsus linguaest), vaid ridikija
katsub tunnusmargilise (merkmalhaftig) vormi abil {ile kanda mingit situatsioonis
olulist lisateadet (affektiivset tihendust). Kui neid affektiivseid tihendusi hakatakse
nd. muusika diskursist otsima, siis on ameerika Leonard B. Meyeri lihenemisviisid
mirgatavaks abiks; ta eritleb tiksikasjalikult, missuguste eri viisidega suudab muusi-
ka kuulaja ootusi petta ja sellega tekitada temas tundereaktsioone. Soome helilooja
Kalevi Aho arvates kuulub ootuste petmine keskselt nende vahendite hulka, millega
hoitakse kuulaja huvi erksana.

Kirjandus- ja teatriteaduse erialalt on tutvustatud lihenemisviise, milles on
tihtsad mingisugused tunnusmirgilised strateegiad: tSehhi Jan Mukafovsky fore-
grounding ja saksa Bertolt Brechti voorutamine (vodrandamine). Ka Aarne Kinnuse
jt. poolt esitatud fiktiivse jutustamise ketti t66deldakse vastavalt muusikaanaliiiisi
vajadustele. Peale selle tutvustatakse keeleteaduslikku pragmaatikat ja sellega seo-
tud filosoofilisi kiisimusi. Need liituvad teemaga 16dvemalt aga aitavad maéista tun-
nusmirgilisus-moétte — peamiselt dekonstruktsiooni — tausta.

Lithiuurimuse analiiiisiosas piiritakse esitatud lihenemisviisi abil jbuda Dmitri
Sostakovitsi As-duur-preliiiidi op. 87 sisemise jirjekindluse jilile.
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Konnen wir musikalische Pragmatik haben
Eine deutsche Zusammenfassung
Semiotische Sonderfragen

In dieser Studie, die zum Bereich der musikalischen Pragmatik gehort, werden aus
dem Gesichtswinkel mehrerer Wissenschaftszweige die Ziige der Kompositionen be-
trachtet, die man unvermutet als Fehler ansehen kénnte. Es wird angenommen, daf$
die Tonsetzer in die Kompositionen zumindest bisweilen wissentlich Material auf-
nehmen, das die dufSere Folgerichtigkeit des Werkes durchbricht (z.B. ein unerwar-
teter harmonischer Gang, das Durchbrechen eines allgemein bekannten Formauf-
baus, Kriimmungen). Diese Ziige scheinen jedoch eine innere Folgerichtigkeit zu
haben: sie sind von entscheidendem Belang, wenn man die expressive und drama-
tische Bedeutung einer Komposition gestaltet. In der Studie wird der Schluf$ gezo-
gen, daf§ man bei dieser Gelegenheit nicht von Fehlern oder Zuwiderhandlungen
sprechen kann, da diese Ziige die Struktur der Komposition nutzen, aber Zuwider-
handlungen sind Taten, die schlimme Folgen haben.

Aus den Hilfswissenschaften der Musikologie wurden Impulse tibernommen,
die eine wichtige Rolle spielen. Der Begriff der Sekundaritit stammt aus Valma Yli-
Vakkuris grundlegender sprachwissenschaftlicher Dissertation: wenn man in der
Umgangssprache Zeitformen oder Numeri in einer fremden und anscheinend feh-
lerhaften Weise anwendet, so liegt kein Ausrutscher (lapsus linguz) vor, sondern
der Reder versucht, mit einer merkmalhaftigen Form irgendeine situative zusitz-
liche Botschaft (affektive Bedeutung) zu vermitteln. Wenn man beginnt, nach die-
ser affektiven Bedeutung im musikalischen Diskurs zu suchen, so leisten die An-
schauungen des Amerikaners Leonard B. Meyers Hilfe; er analysiert ausfiihrlich, in
welchen Weisen die Musik es vermag, die Erwartungen des Zuhorers zu betriigen
und damit Gefiihlsreaktionen in ihm hervorzurufen. Der finnische Tonsetzer Kale-
vi Aho ist der Aussicht, dafs das Betriigen der Erwartungen des Zuhorers zu dem
wichtigsten Mitteln gehort, mit denen man das Interesse des Zuhorers am Leben
erhilt.

Aus dem Bereich der Literatur- und Theaterwissenschaft werden einige An-
niherungsweisen geschildert, bei denen gewisse Merkmalhaftigkeitsstrategien eine
Bedeutung haben: das foregrounding des Tschechen Jan Mukafovsky und Bertolt
Brechts Verfremdung. Auch die von Aarne Kinnunen et al. dargelegte Kette des fik-
tiven Erzdhlens wird den Erfordernissen der musikalischen Analyse angepafSt. Au-
lerdem werden die linguistische Pragmatik und damit verbundene philosophische
Fragen behandelt. Sie haben zwar nur eine lockere Verbindung zum Thema, aber sie
helfen zum Verstindnis des Hintergrunds — vor allem der Dekonstruktion — des
Markiertheitsgedankens.

Im Analyseteil dieser Studie wird versucht, die innere Folgerichtigkeit des As-
dur-Priludiums op. 87 von Dmitri Schostakowitsch zu ermitteln.



205
LIITE 4

Can We Have Pragmatics of Music?

An English Abstract

Special Issues of Semiotics

In this study, which deals with the pragmatics of music, those features of musical
compositions that might at first be taken as faults are approached from the view-
point of several branches of science. It can be assumed that composers at least
sometimes put consciously into compositions elements that violate the external
consistency of the work (e.g. unexpected harmonic progression, violation of a com-
monly known formal structure, distortions). These elements seem, though, to have
a certain internal consistency: they have a crucial significance, when one attempts
to outline the dramatical and expressive meaning of a composition. In this study,
therefore, the conclusion will be drawn that in this respect one cannot justifiably
speak of fouls or violations because these features benefit the structure of the com-
position whereas violations are deeds that result in some form of loss.

Influences absorbed from the auxiliary sciences of music theory have played
an important role. The notion of secondarity is founded here on the trailblazing
dissertation of the Finnish linguist Valma Yli-Vakkuri: when tenses or numbers are
used in colloquial language in a strange and ostensibly erroneous way, it is not a
matter of a mistake (lapsus linguz), but an attempt by the speaker to transmit an
additional message (affective meaning) that applies to the particular situation, by
means of a marked form. The conceptions of the American Leonard B. Meyer lend
considerable assistance when one begins to trace these affective meanings in the dis-
course of music; Meyer analyzes in detail in which ways music can deceive the lis-
tener's expectations and thus give rise to emotional reactions in him. According to
the Finnish composer Kalevi Aho, to deceive the listener's expectations is one of the
central means through which the listener's interest is kept alive.

Methods have been introduced from the domain of literary criticism and re-
search of theatre in which some kinds of markedness strategies are of significance:
the foregrounding used by the Czech Jan Mukafovsky and the alienation used by
the German Bertolt Brecht. Also, the chain of fictive narration, introduced by the
Finn Aarne Kinnunen et al., is developed to meet the needs of music theory. Fur-
thermore, linguistical pragmatics and associated philosophical questions are dis-
cussed. They tie in more loosely with the theme of this study, but they further to
aid understanding of the background — mainly the deconstruction — of the notion
of markedness.

In the analytical part of the study, an attempt is made to comprehend the in-
ternal consistency of the A-flat major Prelude Op. 87 by Dmitri Shostakovich with
the aid of the presented means of approach.
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