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Taustaa

Heitor Villa-Lobosin (1887-1959) eldmissi selvidn vedenjakajan muodostaa 20- ja
30-lukujen vaihde. Se merkitsee vaellusvuosien loppumista, mutta samalla my&s
Villa-Lobosin lihté4 Euroopasta hetken, jolloin hinelld alkoi olla, erityisesti
sen eteldisisséd osissa, nimed huomattavana kansallisena siveltdjind. Myos Villa-
Lobosin tuotannossa paluu kotimaahan pidemmaksi aikaa muodostaa erdénlaisen
murroksen. Jos verrataan hinen 30-lukunsa p44teosta Bachianasin sarjaa 20-luvun
"symboliksi" kohoavaan Choros-sarjaan, tyylillinen ja siséll6llinen ero on mel-
koinen. Tistd huolimatta Juan Orrego Salas toteaa Villa-Lobos-esseessdsn:
"Kuitenkaan tillainen kytkentd ei muodosta kylliksi karakteristista aksenttia, jotta
voisimme katsoa Bachianasien eroavan olennaisesti Villa-Lobosin muista
teoksista." (Orrego-Salas 1966, 29). Tietenkin on selvii, ettd niin Chorokset
kuin Bachianasit ilmentidvét kansallista tyylid, mutta siind missd Chorokset
edustavat "brasilialaisuutta” kansainvilisessd avantgarde-asussa, siind Bachianasit
heijastavat kansallisuutta huomattavasti helppotajuisemmassa ja sovinnai-
semmassa muodossa.

Villa-Lobosin "kansainvilistd kansallisuutta” vieroksuttiin hénen koti-
maassaan syisti, jotka brasilialainen musiikkitieteilija Helza Cameu osuvasti
kuvaa:

Niiden teosten (Chorosten) analyysi saattaa meiddt havaitsemaan tiettyji
vapauksia, jotka sidveltdji omaksuu muodon suhteen - ne saattavat ensi-
nikemiltd vaikuttaa vilttimittdmien teknisten taitojen puuttumiselta... Mutta
tdhdn tulokseen pédddytddn ainoastaan mikidli ymmérrimme muodon sen
akateemiselta kannalta emmek#d spontaanin luomisen logiikan tuloksena.
(Cameu i.v., 6).
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Mutta kun Villa-Lobos sitten noudatti "akateemisten” kriitikkojensa toivomuksia
ja palasi "Bachiin" sekid #didrimmdiisen yksinkertaisiin, klassisiin muoto-
rakenteisiin, hdn joutui puolestaan eurooppalaisten kriitikkojensa arvostelun
kohteeksi eli Claude Samuelin suulla ilmaistuna:

Lyhyesti sanottuna, Villa-Lobosilta 16ytyy sekd parasta ettd kehnointa. Paras
on perdisin intiaanien tai brasilialaisten folkloresta, jolla on meille
alkuperdinen ja houkutteleva tuoksunsa; parasta on myds tim#n muusikon
runsauden henki ja tietty soittimellinen rikkaus. Mutta kehnoimman aineksen

16yddmme helposti hinen omaksumassaan 'klassisessa' perinndssid. (Samuel
1962, 81-82).

Niin ollen Bachianasien estetiikka edustaa tdysin erilaista musiikillista asen-
noitumista kuin Choroksien kauden fauvismi. Bachianasien juuret ovat ehki vield
syvemmin Brasiliassa kuin Choroksien, emmek# voi ymmértd4 niiden
banaalisuutta ja sensuaalisuutta tuntematta brasilialaisuutta. Vaikka ne edustavat
suorastaan liioiteltua, ylikuumennettua nationalismia, kuten Villa-Lobosin muut-
kin musiikilliset pyrkimykset tuona koko Brasilian kriisikautena, niistd parhaim-
missa tapahtuu yll4ttivd kohoaminen universaalisuuteen ja tiettyyn suuruuteen,
jota ilman kansanmusiikista ei voi kehkeytyd suurta taidemusiikkia. Se mit4
Amold Schonberg sanoi Beethovenin jousikvartetosta sopii my6s Villa-Lobosiin:

Kansantanssina théme russe on varmasti hyvin miellyttdvd. Mutta se ettd nyt
on olemassa venildistd musiikkia on varmasti joidenkin suurten sdveltdjien
ansiota. Jollei ndin olisi, suuria irlantilaisia ja skotlantilaisia sinfonioita
pitdisi jo olla s#velletty, koska niiden kansojen folklore on ylivomaisen
kaunista ja tdynnd vaikuttavia ja karakteristisia piirteitd... (Schénberg 1975,
162).

Joka tapauksessa Bachianaseissa Villa-Lobos astuu hetkeksi eurooppalaisen
musiikinhistorian kiihkedn muutosprosessin ulkopuolelle. Noissa loputtoman
hitaissa "maan lauluissa" ja "aarioissa" hdn on erdissi mielessd yhti maansa
ddrettdmien mittasuhteiden, erdmaiden ajattomuuden kanssa. Niisti hinti ei erota
vaan pdin vastoin niihin hint4 yhdistid Bach, siveltdjin omalaatuisen tulkinnan
mukaan "kaikkien kansojen musiikin universaalin lihde".

Bachianaseissa Villa-Lobos palaa Brasilian "aikaan", joka Euroopan kannalta
koetaan ehkd "ajattomuutena”, arkaaisuutena, lévi-straussilaisena "kylmin
yhteiskunnan hitautena”. Brasilialainen sosiologi Gilberto Freire - joka ei
kuitenkaan pidi itsedén sosiologina vaan kirjailijana - on pohtinut brasilialaisen
ihmisen suhdetta aikaan ja todennut, etteivit portugalilaiset tuoneet kelloja
mukanaan uuteen maailmaan.

Se seikka ettd iberinen kulttuuri jd4 suuressa mdirin sivilisaatioksi, jonka
ihmisen perusasennetta aikaan hallitsevat myytti, uskonto ja folklore sen
sijaan ettd sitdi ohjaisi ... tieteellinen nikemys tai kidsitys jatkuvasta
toiminnasta historiallisena edistyksend, ndyttdd asettavan iberisen ihmisen ja
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sivilisaation ainutlaatuisen asemaan. Iberinen ihminen on kehittinyt hitaan
rytmin, jota edistykselliset eurooppalaiset ja angloamerikkalaiset pitdvit
luovana ja arkaaisena - yksinkertaisesti ja tieteellisesti edistyvdn 'rytmin'
sijasta. Luovana siind mielessd ettd useimmat tyypillisesti iberiset ja
espanjalaiset ihmiset ovat kykenevid - samoin kuin orientaaliset ja
primitiiviset ihmiset - nykyhetkessd 'alkamaan kaiken uudestaan', 16ytdmidn
'puhtaan’ olemassaolon koskemattomine mahdollisuuksineen. ... He samais-
tuvat aikaan, joka 'alkaa joka vuosi uudestaan'; ndin he vilttdvit historian
sanan ankarassa mielessd ja pakenevat loogista syy-seuraus -suhdetta. Heidin
olemisensa on ennemmin olemassaoloa kuin historiaa, heidin aikansa
ennemmin kvalitatiivista eldmdd kuin sarja loogisia ja kvantitatiivisesti
mitattavia toimintoja. (Freire 1972, 143).

Sikédli kuin musiikki on kulttuurinsa heijastaja tai "maansa kukka"
kiyttidksemme Jean-Aubryn osuvaa ilmausta, Freiren kuvaus sopii hyvin Villa-
Lobosin Bachianasien, hinen brasilialaisista brasilialaisimman sarjansa taustaksi.
Mikéin ei ole sille vieraampaa kuin schénbergildinen developing variation, joka
on tyypillisesti eurooppalainen keksintd, historiallisuuden idean transponointi
musiikin alueelle ja jonka esimerkillisimmit toteuttajat Haydn, Mozart ja
Beethoven elivit juuri kautena, jolloin eurooppalainen ihminen tuli tietoiseksi
omasta historiallisuudestaan. Schénberg sanoo, ettei hdn muista ainuttakaan
sdveltdjad, joka olisi em. metodilla johtanut uusia musiikillisia ideoita kansan-
lauluista. Jos kohdistamme Schonbergin arvion Villa-Lobosiin, saamme esiin
tilanteen, jossa eurooppalainen ihminen arvostelisi iberisen ihmisen pohjim-
miltaan tdysin erilaista kisitystd, ei vain siitdi mitd nimitimme musiikin
estetiikaksi, vaan itse musiikin perustavasta elementisti, ajasta:

Yleensd ottaen tarvitaan jokin metodi tekem#in lyhyestd tarinasta pitki:
lukuisia lyhyen fraasin kertauksia ... transponointeja muihin s#vellajeihin,
soitinnuksen muutoksia, ja nyttemmin dissonoivien harmonioiden lisdyksid
sekd sitd mitd Hollywood-sovittajat kutsuvat kontrapunktiksi ts. toisistaan
riippumattomien #inten 'pyyteettdmiksi lahjoiksi'. Siten mitddn ei sanottu,
mitd ei jo sanottu sdvelmin ensiesiintymisessd. (Schénberg 1975, 164-165).

Villa-Lobosin Bachianasien teemat ovat usein itsedin heijastelevia, suorastaan
narsistisia - mutta parhaimmassa tapauksessa omaan suuruuteensa kohoavia.
Niilti ei voi vaatia sellaista, mihin niiti ei ole tarkoitettukaan. Ei Schénbergkiin
kiistényt kansanmusiikin arvoa sinéns4, silld "luonnollinen kansanmusiikki on
aina tiydellistd, koska se syntyy improvisaatiosta ts. innoituksen vilihtdvisti
salamasta" (ibid. 163). Juuri timi kvaliteetti Villa-Lobosilla, kansanmusiikin
hengen ruumiillistumalla kiistatta parhaina hetkini on.

Niin kuin Freire kuvaa iberistd ihmisti, joka on aina valmis alkamaan alusta,
samoin Villa-Lobos palaa Bachianasien kaudessa siihen, mit4 hén pit44 musiikin
alkuldhteend. Hén luopuu dissonoivasta, véiristyneestd, protestoivasta tyylistiin
ja siirtyy adrimmdéiseen yksinkertaisuuteen. Kuten jo Villa-Lobosin varhais-
kautena hénen tuotantonsa lankeaa satunnaisesti yhteen esim. Stravinskyn ja
Prokofjevin skyyttildisyyden kanssa, samoin t4ti kautta voi pitd4d hdnen
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neoklassisminaan - vastaavana ilmiéni kuin mitd Shostakovitshin tuotannossa
edustavat 24 preludia ja fuugaa, Chavezilla 12 preludia, Ravelilla Tombeau ja
Sibeliuksella VI sinfonia - eli paluuna musiikin vanhempiin kerrostumiin.

Tosin Villa-Lobosin "yksinkertaisuudella” on my6s aivan méérityt kulttuuri-
historialliset syyns4. Villa-Lobosin tuotanto kokonaisuudessaan heijastaa Brasi-
lian kulttuurin murrosta - muutosta agraarisesta yhteiskunnasta teollisen vaiheen
urbanisoituneeseen sivilisaatioon. Choroksien musiikissa vield eldd puutarhojen
ja serenadien pohjimmiltaan melko maalainen Rio - hdnen my&hemméssi
tuotannossaan voimme jo kuvitella kosmopoliittisen betoni-Rion, miki ilmenee
sdveltdjin kielen irtaantumisena vilittdmistd folkloresta, keskittymisend
puhtaammin rakenteelliseen mielikuvitukseen, joka luo korkeintaan nostalgisia
katseita kadonneeseen nuoruuteen. Niiden kahden kauden viliin sijoittuu
sdveltdjin eldmin 30-luku, massojen musiikkikasvatus, kiihked musiikillinen
nationalismi ja Bachianas brasileiras.

Banaalisuuden estetiikka

Toisen Bachianasin ensimmiinen osa antaa erityisesti-aiheen pohtia Villa-
Lobosin "neoklassisen” tyylin asemaa ja sen suhdetta vastaaviin ilmi6ihin
Euroopassa, samoin kuin musiikillisesti "banaalin”, jopa musiikillisen kitschin
ongelmakenttiid. Tamin Bachianasin osilla ei ole sindnsd muuta yhdistdvai tekijad
kuin orkestrointi, jossa esiintyy runsaasti eksoottisia brasilialaisia ly6ma-
soittimia: ganza, chocalhos, matraca, reco-reco ja caixa. Erityisesti huomiota
kiinnittd4 saksofonin hallitsevuus ensimmaisessd osassa. Ensi osa tuo esiin myds
brasilialaisuudesta piirteitd, joita voisi helposti kuvata termeilld "sentimen-
taalinen", "tyhji paatos”, "mauton”, "triviaali", "epdaito" ja "teenndinen", toisin
sanoen adjektiiveilla, joilla tavallisesti juuri kuvataan kitschid. Mm. saksalaiset
musiikkitieteilijit ovat tutkineet musiikillisen kitschin ongelmaa, kuten Tibor
Kneif, joka médrittelee sen ihmisen triviaalin tietoisuuden tulokseksi, erityiseksi
adornolaiseksi kuulijatyypiksi. Monet triviaalimusiikin piirteet johtuvat triviaalin
tietoisuuden pyrkimyksestid karttaa todellisuuden kovuutta (ehki erityisesti
brasilialainen piirre, tirked ominaisuus maassa, jossa ei milloinkaan sanota "ei",
vaan kaikki silotellaan "kylldn" eri vivahteiksi). T#ll6in my®s musiikin
heijastama todellisuuskuva saattaa jidda klisheemdiiseksi. Saattaisi ajatella, ettd
Tibor Kneifin triviaalisuuden mééritelma4 voisi soveltaa erdisiin brasilialaisiin
mesomusiikin tapauksiin: "Triviaalisuus syntyy kun romanttinen, antiteeseiksi
jénnitetty ja Adrimmaiisyyksissd liikkuva ajatus- ja tunnemaailma joutuu
epdinnoittuneiden jiljittelijéiden kisiin ..." (Kneif 1967, 37).

Se, miten Kneif kuvaa kaipuuta menneisyyteen triviaalimusiikin perus-
tunnelmana, voisi jonkun mielestéd sopia Villa-Lobosiin:

Kaipuu takaisin terveeseen maailmaan ilmenee soivassa hahmossa. Sen tuo
mieleen sujuva, toissapdividinen melodinen varasto ja sekd yleisesti hyviksytty
soinnullinen varustus. Vanha, aikansa eldnyt tyylivarasto modernisoidaan vain
sikdli kuin sidveltdjd silottelee sen ulkoisilla ja satunnaisilla erikoisuuksilla,
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jotka ovat perdisin nuoremmasta tyylikehityksestd. --- Tilld tavoin saavutettu
kiilto paljastaa, ettd tdllaista musiikkia on tuotettu sarjamaisesti ja saman
reseptin mukaan nopeasti. Itse teoksen ristiriita syntyy siitd, ettd haaveiltu
kuva vanhasta yksinkertaisuudesta ja turvallisuudesta tuottaa aina heikkoja
kohtia, puutteita: muodon suljettu luonne ja samalla arkaisoiva havainnollisuus
sirkyy tai katkeaa siihen sovitettujen elottomien tunnelmien johdosta, jotka
ovat tuttuja vain nykyaikaiselle anonyymille kaupunkilaiselle. (ibid. 38-39).

Jos ylip44ti4n suunnataan neoklassismiin timi kritiikki, jonka Kneif on kylldkin
tarkoittanut ns. viihdemusiikkia ts. varsinaista triviaalimusiikkia koskevaksi,
piddytiddn oikeastaan samaan lopputulokseen kuin Adorno Stravinsky-kritii-
kissd4dn. Voisi hyvin kuvitella, etti Adorno olisi kirjoittanut saman Villa-
Lobosista kuin Stravinskystakin, jonka primitivistinen kausi oli hinen
mielesti#n infantiilin sieluneldmén heijastusta: stravinskylainen regressio korvaa
toisaalla temaattisen kehittelyn - linsimaisen musiikin sinfonisen ajattelun
periaatteen, jota Asafjev nimitti "sinfonismiksi" ymmaértéen sill4 kuitenkin
laajempaa aluetta kuin Adorno. Niin Stravinsky tekee musiikin epdkisitteellisestd
kielesti esi-Min4 alueen orgaanin. "Hin konstruoi kuvitteellisen kansatieteellisen
mallin esi-individuaalisesta ...", mistdi Adornon mukaan seuraa Stravinskyn
tuskin spesifisti musiikillinen, vaan ennemmin "antropologisesti selitettivi
vaikutus". (Adorno 1958, 157). Stravinskyn neoklassisen kauden teokset ovat
hinen mielestiin von iiberaus schwankenden Niveau (lipeensd hiilyvii tasoa). Ne
ovat hinen mielestidin unorganisch, silld ne perustuvat esiklassisten sekvenssi-
kaavojen katkelmallisiin malleihin. Puolestaan Stravinskyn my¢hdis-kautta hén
ilkedsti luonnehtii termilld etwas kunstgewerblich Mattes (jotain taideteollisen
latteata) (ibid. 194). Ennen kaikkea Adorno tuomitsee neoklas-sismin tietyn
hilpeyden, Heiterkeitin, koska hdnen mielesti4n siihen ei tuona kautena, 20- ja
30-luvuilla, ollut objektiivisesti ottaen mité4n aihetta.

Niin Adorno osoittaa oman lihtSkohtansa olevan puhtaasti yhteiskunnallis-
filosofisessa ajattelussa, joka puolestaan liittyi tuon ajan saksalaisen yhteis-
kunnan tilanteeseen. Mikd on Adornon teorian ja lihestymistavan arvo ja
validiteetti saksalaisen kontekstin ulkopuolella, voidaan tdysin aiheellisesti kysy4
ja tarkastella samalla my&s erdiden myShempien saksalaisten musiikki-
kriitikkojen varsin negatiivisia k#sityksid sellaisista sdveltdjistd kuin Sibelius,
Villa-Lobos tai Ives. Kahta ensinmainittua ei edes mainita Heinrich Stucken-
schmidtin teoksessa maailmansotien vilisen ajan musiikista. Muistelmissaan hin
silti kuvaa Villa-Lobosia sanoilla:

Hinen suunnaton luomisvoimansa tuotti eldmintydn, joka ulottui lapsellisesta
banaliteetista ja kauhistuttavasta epitaiteellisuudesta muodon ja ilmaisun
korkeuksiin. --- Jotkut h#nen Choroksistaan ja Bachin polyfonian hyvin
omintakeisesta tulkinnasta syntyneistd Bachianas brasileiraksistaan antavat
aavistaa suuren neron, jossa sekoittui eurooppalainen ja intiaaniveri. ---
Stravinskya hén tuntui arvostavan vain vihidn ja Schonbergiin hin asennoitui
kunnioittavalla ymmirtdmittomyydelld. Hinen mielipiteensd estottomuudessa
vaistosin sukulaisuutta Vareseen. (Stuckenschmidt 1976, 142).
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Carl Dahlhaus puolestaan vaatii, ettd triviaalimusiikki on voitava m#iritells itse
musiikillisen tekstin ominaisuutena: "Esteettiset arvioinnit ovat kestdm#ttdmii,
jollei niit# tueta sdvellysteknisilld analyyseilld. On voitava osoittaa nuotti-
tekstistd, miten yksinkertainen eroaa triviaalista, tunne sentimen-taalisuudesta,
ilmaisullisesti kaunis kitschisti." (Dahlhaus 1967, 24).

Esimerkkini tdstd Dahlhaus analysoi Tshaikovskin viidennen sinfonian
Andante cantabilea. Sen pédiaiheen tonaalinen rakenne on #4rimmdisen yksin-
kertainen, mutta sen, etti Tshaikovski saa yksinkertaisen dominanttisep-
timisoinnun purkauksen toonikaan niyttdm#idn tdrkedltd tapahtumalta aksen-
toiduilla piditysédsnilld, Dahlhaus tulkitsee yritykseksi muuttaa yksinkertainen
banaaliksi, antaa musiikille enemmin merkitystd kuin silld itsessdsin on. Joku
toinen analyytikko n#kisi asian tdsmilleen pdinvastaisessa valaistuksessa ja
sanoisi Tshaikovskin kidyttdvén taitavaa vieraannuttamisefektis, jossa musii-
killisen arkitietoisuuden automatisoitunut struktuuri - dominantti-toonika-suhde -
saadaan niyttimédn kuin uudelta keksinnoltd, joka tapauksessa merkittAvaltd
musiikilliselta tapahtumalta. On hyvin luultavaa, ettei trivi-aalisuutta, banaa-
lisuutta ja kitschmiisyyttd voida milloinkaan midritelld kuin tietyssid
kontekstissa, suhteessa tiettyyn musiikilliseen maailmankuvaan. T#4ss4 mielessi
Kneifin ldhestymistapa tuntuu oikeutetummalta: mitd hienoinkin musiikki
muuttuu triviaaliksi, kun se astetaan palvelemaan banaalia funktiota. Jopa
Dahlhauskin myontéd, ettd "banaali" on musiikillisesti 1dhes analysoimaton
kategoria. Se mitd hdn tidssd yhteydessd sanoo, voitaisiin hyvin kuvitella
erdénlaiseksi "hypoteettiseksi" kritiikiksi Villa-Lobosia kohtaan:

Kukaan ei kiistid, etteikd potpurin periaate, muodoksi kohotettu muodottomuus
muodostaisi banaliteettia. Arvioinnin varmuus muuttuu kuitenkin neuvotto-
muudeksi, kun on nidytettivd musiikillisin tunnusmerkein, miten mielekis
kontrastointi eroaa tyhjiksi suhteettomuudesta eli juuri potpurimaisuudesta.

Heterogeenisyyden todistaminen on vaikeampaa kuin paljastaa yhteyksii.
(ibid.).

Jos tarkastellaan Bachianas brasileiras nro 2:n ensimmaiisen osan p#4teemaa niilt
kannoilta (esimerkki 1), niin huomataan, miten vaikeaksi kdy todistaa Villa-
Lobos banaaliksi sédveltdjidksi - huolimatta siitd ensi kuulemalta useimmat
banaalisuuden ja triviaalisuuden vélttimattdmistd ehdoista ovat luettavissa itse
musiikillisesta rakenteesta. Adhemar Nobregan kommentti, ettei kyseessi ole
oikeastaan teema, koska "teemaksi" katsottava temaattinen yksikko, lauseke on
20 tahtia pitké, ei sindnsd pid4 paikkaansa - onhan Sibeliuksenkin 7. sinfonian
ensiosan pidteema jattildispitkd, samoin Mahlerin 5. sinfonian kuuluisa adagio-
teema. Lénsimainen kuulija vaistomaisesti kuulee kuitenkin Villa-Lobosin
"teeman" intonaatioiden olevan periisin toisesta maailmasta kuin se henkistynyt
ideaalisuus joka luonnehtii Sibeliuksen ja Mahlerin em. teemoja. Hin voisi jopa
16yti4 teoksesta seuraavia banaaleiksi paiteltdvid intonaatioita:

1) Sointivéri: saksofoni, jolle lienee ldnsimaisessa taidemusiikin traditiossa
tarjottu vain harvoja esteettisesti tdysin hyvaksyttivid kdytt6jd sinfoniaorkesterin
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Esimerkki 1.
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sointikuvassa (suuressa m#irin juuri saksofonin sointivirin johdosta teemaa
luonnehtii 14nsimaisen sinfonisuuden edellyttdmin sublimaation asemesta paljas
ja avoin sensuaalisuus);

2) teema tuntuu rakenteeltaan yksinkertaiselta, koska se koostuu loputtomista
sekvenssisarjoista, jotka ndyttdvat liittyvdn toisiinsa potpurimaisesti ja
heterogeenisesti. Mutta kun 1ihemmin tarkastelee titd teemaa niin huomaa, etti
redundanssi on suuressa m#drin n#denndistd: itse asiassa vasta teeman
loppupuolella se tuntuu urautuvan tiettyihin toistuviin neljdsosatriolikaavoihin.
Alussa sekvenssien hahmo sidilyy vain p#dpiirteissain, silld tietyissd rajoissa
intervallit vaihtelevat;

3) runsas glissandojen kdyttd; kun Mahler tyytyy vain hienovaraisiin
vihjailuihin em. adagio-teeman jousien glissandossa, Villa-Lobos kdyttdd titd
tyylikeinoa suorastaan tuhlailevasti. Sindnsd glissandojen kéyttd jousilla ja
puhaltimilla ei ollut vasta Villa-Lobosin 30-luvun tyylikauden tyypillinen piirre
vaan jo varhaisissa viulusonaateissa siti esiintyy - samoin Choroksissa erityisesti
vaskipuhaltimilla rajuna purkauksenomaisena efektind. T#ssd glissandojen funktio
on selvi: sentimentaalisuuden lisddminen;

4) fermaattitauot rakenteellisesti merkityksettomissd kohdissa; kyseessd on
mielivaltaisten hengidhdysten luominen eli juuri sdvelten ominaispainon
liioittelu, joka sai Dahlhausin tuomitsemaan Tshaikovskinkin kitschiksi;

5) melodian tonaalinen rakenne on tdysin vapaasti moduloiva eiki sdvellajien
esiintymisjarjestykselld ole mitdsin temaattisesti pakottavaa suuntaa, vaan ne
syntyvét kuin improvisoiden. Sikéli kuin tillaista improvisoivaa asenetta pitii
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esteettisesti alempiarvoisena menettelynd ankaran loogiseen suunnitteluun
verrattuna, timé#kin on jo riittivi syy banaalisuuden esiintymiseen;

6) melodian intervallirakenne: yleislinja on vapaasti aaltoileva melodia -
teeman ambitus on yli neljd oktaavia. Tyypillinen piirre on kuitenkin se, ett4
milloinkaan teemassa ei ole kahta yli terssin laajuista intervallihyppy4 samaan
suuntaan, ja etti yleensd kaikki hyppyjen luomat aukot musiikillisessa
jatkumossa tdytetddn vilittdbmisti. Glissandojen funktio liittyy puolestaan
ekspressiivisten intervallihyppyjen, sekstien ja septimien (kohoavien)
korostamiseen.

Teema synnyttid ylipd4td4n vaikutelman #4rimmdisen pehmeisti virtaavasta
melodisesta liikkeest4, jossa ei ole mitd4n erityisen karakteristisia motiiveja, vaan
kyseessd on kuin jatkuva ylimeno. Sanalla sanoen tissi teemassa ei ole siti
motiivista painavuutta ja karakteristiikkaa, mit4 esim. sinfonisen runoelman
teemalta odotettaisiin. Teeman vastaanottaminen ei ndin ollen edellytd miti4in
erityisid intellektuaalisia ponnistuksia kuulijalta, eik# siini ole mitd4n liian
drsyttdvii tai liian karakteristisia motiiveja, vaan se tuudittaa kuulijan helppoon
nautintoon.

Voidaan todella kysy4, mistd nikSkulmasta tarkasteltuna ndm# kaikki
elementit eivdt luo vaikutelmaa triviaalisuudesta ja banaalisuudesta. Mink4
ldhestymistavan kannalta Bachianas brasileiras nro 2:n ensiosan piiteema on
esteettisessid mielessd arvioitava? Adhemar Nobrega toteaa ensinnikin saksofonin
sointivéristd ja tdmd soittimen valinnasta: "Se ei voisi olla onnistuneempi.
Sekoittuneelta sointivdriltdsn, joka ei ole metallinen eiki klarinettimainen,
pehmeiltd ja oljyiseltd d4neltddn saksofonilla on poikkeukselliset edellytykset
ilmaista sitd luonnetta, jonka siveltdji sisillytti tihidn melodiaansa." (Nobrega
1971, 39). Toisin sanoen, sen sijaan ettd arvioisimme em. "teeman” musiikillisia
piirteit# yksinomaan ldnsimaisen kontekstin kannalta, niiti on tarkasteltava my6s
Villa-Lobosin omassa universumissa, hdnen latinalaisamerikkalaisen taustansa
suhteen.

Bachianas nro 2:n ensimmdiisen osan alaviite antaa kuitenkin vihjeen "siit4
luonteesta”, jota teeman tuli kuvata: O Canto do capadocio . Ricordin partituuriin
tdmi otsake on k#dnnetty Maamiehen lauluksi (The Song of the Countryman),
mutta Villa-Lobos itse nimittd4 capadociota erddnlaiseksi malandro brasileiroksi
ts. brasilialaiseksi tyhjdntoimittajaksi. Nobrega selostaa kisitteen sisdltod vield
tarkemmin kiyttden siiti synonyymeji charalatao (huijari), parlapatao
(l6rpéttelijd) ja trapaceiro (petkuttaja). Kyseessd on siis nimenomaan brasi-
lialainen olento, jota Nobrega kuvaa urbaaniksi ihmistyypiksi, henkil6ksi jonka
moraaliset kvaliteetit ovat alhaiset, mutta jolla on lahjoja erityisesti musiikkiin;
tdim4 ilmenee hinen kyvyssdén soittaa kitaraa ja laulaa modinhoja. Villa-Lobos
kylld tunsi omasta kokemuksestaan tdm#n hieman epimiirdisen boheemin
ihmistyypin sen kaikissa ilmenemismuodoissaan: "sentimentaalisena ja dramaat-
tisena, lyyrisend, pateettisena ja traagisena”. (ibid. 38).

Bachianas nro 2:n ensiosan piiteeman melodiset motiivit ovat erdinlaisia
modinhismoja, katkelmia modinhojen intervallirepertoaarista. Melodisen linjan
hajamielisens vaelteleva hahmo, kiintesin temaattisen substanssin puuttuminen,
sensuelli pehmeys jne. - kaikki ovat musiikillisia ominaisuuksia, jotka kuvaavat
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oivallisesti juuri sitd, mit4 niiden on tarkoituskin kuvata: capadociota. Olisi
tietenkin naiivia sekoittaa Villa-Lobosia itsedén tih4n enemmén tai vihemmén
fiktiiviseen henkil6n. Vaikka Balzac kuvaa romaaneissaan moraalittomia ja
paheellisia henkilsitd, ei tdstd voi paitelld, ettd hin itse olisi moraaliton ja
paheellinen. Kertomuksen subjekti ei ole kerronnan subjekti yhtd vihin
musiikissa kuin kirjallisuudessakaan. Nin ollen jos Villa-Lobos k#ytt44 musii-
killisesti triviaaleja ja banaaleja elemettejd, hdn tekee sen harkitusti - ja saattaa
olla ett4 niissi capadocion laulun ylenméirin vakuuttamaan pyrkivissé sekvenssi-
toistoissa on hiven ironiaakin - samaa jolla Wagner kuvasi Beckmesseridin
tahallisen k6mpel6in melodisin kuluin ja toistuvin sekvenssein. Se mitd Mario
Pedrosa totesi artikkelissaan Villa-Lobosista Revue Musicalelle 1929 sopii tihédn
yhteyteen erinomaisesti:

Muuan ranskalainen runoilija sanoi Villa-Lobosin musiikista, ettei hdn voinut
sietdd sitd, koska hin ei pitdnyt brutaalisuudesta. Mutta voiko vaatia, ettd
kaikki s#veltdisivdt Debussyn hienostuneisuudella. --- Innoitus on yhtd jalo
ilmaistessaan pehmeyttd ja hienoutta kuin vikivaltaa ja viileyttd. Maku ei ole
runouden ldhtokohta, se tulee jilkeen pidin. --- Toisin sanoen: jollei ota
huomioon Brasiliaa, ei voi ymmirtdd Villa-Lobosia. Sellaisen taiteilijan kuin
Villa-Lobosin taide ei voi olla hienoa eik#d erikoista; sen on oltava sitd, mitd
se on: villid ja rajua, sensuellia ja sentimentaalista, sekavaa ja tdyttd. Hanessd
on myrskypilven tdydellistd vilpittdmyyttd ja aitoutta. (Pedrosa 1929, 23).

Toisin sanoen triviaalit musiikilliset ainekset ovat Bachianaseissa l14sni siksi, ettid
musiikillinen sisdlt§ ja estetiikka niin vaativat. Luova ihminen on vilpit-
tomyydessiin oikeassa, kdyttdméstiin materaalista riippumatta.
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Summary
Bachianas Brasileiras and the problem of national neo-classicism

The most important of the works of the Brazilian composer Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) in the 1930's, Bachianas Brasileiras, differs considerably in its style
and content from his main work in the twenties, the Choros Suite. The change of
style in these and in Villa-Lobos's whole output also reflects a cultural change in
Brazil from an agrarian society to an industrialized and urban one. In the music of
the Choros we find the pastoral atmosphere of gardens and serenades while in
Villa-Lobos's later works one can imagine a cosmopolitan asphalt Rio.

The roots of the Bachianas are deep in the Brazilian culture, and they represent
an exaggerated and over-heated nationalism; in the most sophisticated of them one
can sense a feeling of universalism and greatness. In the Bachianas, Villa-Lobos
goes back to a Brazilian "time" that alludes to the timelessness, archaism, and
slowness of the Lévi-Straussian "cold society”. The Schoenbergian "developing
variation", a typically European invention, is strange to them.

The first movement of the second Bachianas gives rise to a discussion on the
problem of "banality”. The movements of the composition are unconnected, their
only unifying factor being the use of exotic instruments. This particular
composition where the saxophone dominates could be described with words like
sentimental, empty pathos, tasteless, trivial, false, and pretentious, in other words
"kitsch".

When examining the main theme of the first movement of Bachianas
Brasileiras nr. 2, a Western listener may find such banalities as (1) poor timbre,
especially the use of a saxophone which makes the theme naked and sensual; (2) a
simple theme that consists of a series of endless sequences, as connected to each
other as a potpourri; (3) an abundant use of glissandi in order to increase
sentimentality; (4) sustained pauses at meaningless points where the specific
weight of tones is over-emphasized; (5) the poor tonal structure in the melody,
where the modulations from one key to another do not take place in logical order
but in an improvisational manner; (6) an intervallic structure in the melody that
has a wave-like contour and an ambitus range of more than four octaves. The
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theme gives an impression of smoothly flowing melodic movement, whilst the
melody does not demand any intellectual effort, it lulls a listener into easy
pleasure.

But instead of evaluating the musical features of the "theme" merely in a
Western context, they have to be examined in Villa-Lobos's own Latin-American
context. A foot-note for Bachianas Brasileiras nr. 2 is O canto do capadocio.
Villa-Lobos conceives a "capadocio” as a kind of Brazilian idler, an urban type of
man whose moral qualities are low but one who has a talent especially for music:
this appears in his ability to play the guitar and to sing modinjos. Thus an
absent-mindedly wandering melodic contour, the lack of fixed thematical
substance, sensual smoothness etc. are all excellent musical characteristics of a
capadocio. Consequently, if Villa-Lobos makes use of musical elements that are
trivial and banal in nature, he does it deliberately. Trivial musical components are
present in the Bachianas for the reason that this is demanded by the aesthetics and
musical content of the work.
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