
4) Toistot (=+) jakautuvat puoliksi 1-5 ja 6-10 fraaseille. Lisäksi niissä esiintyy 
vain 22/33 -yhdistelmiä. Normaalisti toisto osuu laajenevan hahmon tilalle -
mutta jatkuen kuitenkin supistumalla (kuva 36). 
5) Hengitystauot ovat poikkeuksetta B-jaksojen jälkeen (8-264-363-642). 
Huomionarvoista on, että taukoa edeltää (kahdeksan kertaa) laajeneva jaksopari. 
6) Jaksojen pituudet noudattavat (III makrotasolla) laajeneva - suppeneva -
periaatetta. Poikkeuksen muodostavat vain 2. rivi Uossa ehkä haetaan rytmiä), 
tauot, kontrastiksi muodostuva toistojen poikkeussarja sekä 8. rivin 33-toisto, 
joka poikkeukselliseti osuu supistuvan jakson kohdalle. Laajeneminen ja 
supistuminen ilmenevät selkeimmin, kun laskemme pystyruorien rivien 
iskumäärät yhteen (kuva 37). 
7) ABC-rivitjakautuvat kolmeen hahmoon (IV makrotaso): 
laajeneva: rivit (1-4=20 jaksoa tai ) 2-4 (18 jaksoa) =yht. 54 iskualaa. 
toistuva: rivit 5-7 (18 jaksoa) = yht. 54 iskualaa. 
supistuva: rivit 8-10 (20 jaksoa) = yht. 55 iskualaa. 

Laskiessamme laajenemismäärät yhteen, saamme tulokseksi 53, jos "väärillä" 
paikoilla olevat supistukset on huomioitu miinusmerkein. Yhteenlaskettu 
supistumismäärä (iskualoina) on tällöin 55. Laajenemiset ja supistumiset 
kumoavat toistensa vaikutuksen. (Jos 1. rivi huomiodaan, on tulos täsmälleen 
57/57.) 

Yksi ainoa kuva on siis kerralla antanut yksinkertaisen ratkaisun toiseen 
puoleen leu'ddin arvoituksista. Meidän on vain nähtävä ne piirteet, jotka 
kulloinkin ovat sivuseikkoja - tässä tapauksessa se, kuinka paljon jaksot 
laajenevat/supistuvat kussakin yksityistapauksessa. Sehän on tekstin ja 
improvisoinnin tuotteena yllätykselliseksi "tarkoitettukin". Jokainen meistä 
tekisi sen oman järjestelmänsä mukaisesti. Sen mekaaninen jäljitteleminen ei ole 
mielekästä. 

Analyysitulosten herättämiä ajatuksia 

1) Improvisoidulla musiikilla täytyy olla rakenne yhtä hyvin kuin sävelletylläkin 
musiikilla. Rakenteiden monimutkaisuus on musiikin tutkimuksessa usein 
kuitattu sanalla "epäsäännöllinen". Rakenteiden nimeäminen "sattumanvaraisiksi" 
ei tee oikeutta improvisoinnille inhimillisen toiminnan muotona. 

2) Jos musiikki käsitetään informaatioksi, saavat käsitteet "sääntö" ja 
"poikkeus" uuden luonteen: sääntö kuvastaa tilastollisesti usein esiintyvää ja 
poikkeus puolestaan harvoin esiintyvää ilmiötä. Normaalitapauksissa edellisen 
infonnaatioarvo on pieni ja jälkimmäisen suuri. Emme siis voi ymmärtää 
poikkeusta jonain negatiivisena arvona vaan säännön välttämättömänä loogisena 
kääntöpuolena. Em. sanaparit suuri/pieni ja sääntö/poikkeus ovat suhteellisia 
tennejä, koska kysymyksessä on viestin lähettäjän ja vastaanottajan sisäisten 
"äänitearkistojen" välinen suhde. 

3) Leu'dd on malliesimerkki siitä, kuinka monikerroksellinen sääntö-poik­
keus -vuorottelu syntyy mistä tahansa kahdesta ilmiöstä jotka kuuntelukoke-
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muksessa hahmotetaan yhteenliittyneiksi. Eurooppalaisen musiikin IN -suhde on 
vain yksi lukemattomista mahdollisuuksista. 

4) Saman asian eri näkökulmina sääntö-poikkeus -vuorottelu selittää kerralla 
kaksi musiikillista ilmiötä yhdestä lähtökohdasta käsin. Tämä antaa entistä 
paremman mahdollisuuden ymmärtää, miksi jokin musiikillinen hahmo esiintyy 
ja miksi juuri tietyllä paikalla. Näyttäisi siis siltä, että musiikillisten odotusten, 
niiden viivästymisten tai täyttymisten sekä yllätysten psykologia saa perustansa 
suoraan informaatioteoriasta. 

5) Mikäli sattumanvaraiselta näyttävässä rakenteessa on salattua säännön­
mukaisuutta, se todennäköisesti ilmenee tilastollisen analyysin avulla. Tulkinta­
tavasta riippuen tällaiset rakenteet ovat jossakin suhteessa sekä sarjallisia että 
symmetrisiä. Eripituisten sarjojen sijoittuminen limittäin tekee rakenteet 
loputtomasti muunteleviksi. 

6) Improvisointiin luonnostaan kuuluva "säännön pakeneminen" (= säännön 
ja poikkeuksen yllätyksellinen vuorottelu) on yhtä kurinalaista kuin jonkin 
säännön toteuttaminen. Se johtaa - pitkällä aikavälillä - makrotason järjestykseen 
samoin kuin kruunan ja klaavan heitossa. Mutta analyysi ei millään tavalla tue 
käsitystä improvisoinnin sattumanvaraisuudesta. Pikemminkin voitaisiin puhua 
"sattuman" tietoisesta matkimisesta. Tämä näkökulma johdattaa käsityksen 
improvisoidusta musiikista pelinä esittäjän ja kuuntelijan välillä: konkreettisena 
vastineena ovat pelit, jotka myös perustuvat yllätyksellisiin iskusarjoihin kuten 
nyrkkeily, tennis ete. 

7) Poikkeus on sitä merkityksellisempi mitä harvemmin se toistuu. Vain 
ainutkertaiset yksityis tapaukset viittaavat kenties sävelmän ulkopuolelle -
johonkin muuhun yhteisesti tunnettuun musiikkiin. Jonkin hahmon 
aritmeettinen pituus ei ole merkitsevä. Merkittävää on, milloin se hahmotetaan 
"pitkäksi" ja milloin "lyhyeksi". Mitä pitempi itseään toistava jakso on, sitä 
vähemmän informaatiota se antaa ja sitä varmemmin seuraa kuulijan tai soittajan 
kyllästyminen; soiva hahmo alkaa lähestyä hiljaisuutta (vrt. Bergström 1979, 
125). Ajan reaalinen, objektiivinen kesto on siis eri asia kuin informaatio­
todellisuuden psykologinen aika. 

Esimerkkileu'ddissa C-jakso on harvinaisuutensa vuoksi kiintopiste, jonka 
ympärillä muut jaksot hengittävät supistumalla ja laajenemalla. Ilmiö toistuu 
sipulimaisesti peräti viidellä eri tasolla. Ennalta-arvaamattomuus takaa 
mahdollisuuden mielenkiinnon säilymiselle. 

8) Analyysi ei missään tapauksessa tue olettamus ta, että laulaja tuottaisi 
musiikkinsa tietoisesti joidenkin numeromallien mukaan (vrt Ehrenzweig 1967, 
29) tai että kuulija kokisi sen tuolla tavoin. Rakennemalleissa ilmenneiden 
sääntöjen avulla pystyttäisiin kuitenkin tuottamaan sävellykselle täysin 
autenttinen teoreettinen jatkuvuus. Valittavana on aina kaksi tietä: pyrimmekö 
uusin muuntelumallein kohti sääntöjen sallimaa entropiaa vai käytämmekö vain 
aikaisemmin esiintyneitä rakennemalleja. Siis improvisoimmeko vai tois­
tammeko vain traditiota. 

9) Näyttäisi siltä, että sävelletyn musiikin analyysi on perinteisesti 
hakeutunut sääntöjen etsimiseen, mutta improvisoidun musiikin rakenteet 
avautuvat siirtämällä huomion painopiste "säännön pakenemisesta" seurauksena 
oleviin tilastollisiin malleihin ja sitä tietä entropiahakuisuuteen (Moles 1971, 57). 
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On selvää, että yksisävelikköä laajemmat asteikot vaativat auetakseen tietokone­
analyysin. Vaikeutena on kuitenkin kuulohahmojen määrittely, sillä infonnaation 
lisääntyessä alkavat hahmot vastaanottajan tajunnassa kasautua yleisemmän tason 
kokonaisuuksi. Ongelma vaatisi kuuntelijan päässä olevien rakennemallien 
analyysin! 

10) Teoriassa kuulija voi kohdistaa huomionsa mihin tahansa teoksen 
osarakenteeseen. Tästä syystä analyysin olisi tavoitettava kaikki sävellyksessä 
esiintyvät 1-0 -muuntujat Koska kukaan ei voi seurata niiden kaikkien muuntelua 
yhdellä kertaa, on jokainen osa-analyysi myös erikseen oikea. Jos siis löydämme 
kauniin mallin yhdelle sääntö-poikkeus -vastakohtaparin sisältävälle muuntuja­
parille, voivat muut tekijät - sillä kertaa - jäädä kaaokseksi. Niiden epäjärjestys 
jää tällöin tarkkailtavan hahmoparin taustaksi. 

Hahmotusmalleja on tuhansittain, mutta kullakin kerralla on vain yksi oikea; 
se miten kuulija lopulta hahmottaa kuulemansa. "The question is not what code 
should we use, but what code do we use" (N. Wiener). Kuulija valitsee kullakin 
hetkellä vain yhden parin tietoisen tarkastelunsa kohteeksi ja muu jää 
ulkopuolelle - tiedottoman tarkastelun tasolle (vrt. Jenne 1984,60; Moles 1971, 
21 ja Sloboda 1986, 3). Hahmojen täydellinen puuttuminen ei näytttäisi olevan 
musiikin ominaisuus vaan pikemmin kuulijan "vika" (vrt. Hofstadter 1980,364). 
Näin käynee helposti esimerkkileu'ddin kohdalla. Syynä on pikemminkin sen 
monimutkaisuus kuin yksinkertaisuus. 

11) Jos musiikkia lähestytään infonnaatiokäsitteen avulla, on se ymmär­
rettävä myös kommunikaatiomuotona. Pelkkä rakenneanalyysi ei tällöin enää 
riitä, vaan analyysin piiriin on kuuluttava myös rakenne kokemuksena. Koke­
muksen mikromaailma puolestaan rakentuu säännön ja poikkeuksen 1-0 -vaih­
telun tajuamisesta. Säännöksi normaalitapauksessaa hahmotetaan useimmin 
esiintyvä (= "suuri") jakso. Toistumattoman improvisoidun musiikin kohdalla 
tämä tarkoittaa sitä, että objektiivista rakennetta ei ole! Musiikin rakenne on 
väistämättä erilainen kuntelukokemuksen alkuvaiheessa kuin sävellyksen 
kääntyessä loppua kohti. Se mikä alussa oli kaaosta koetaan lopussa -
toivottavasti - järjestyksenä. Alkukaaoksen keskellä jokainen elää lapsen tavoin; 
koettaa käsittää ensimmäiset ylimalkaiset alkeishahmot, vastakohtaparit ja 
kehittyy vähitellen kohti eriytynyttä hahmorakennetta 

Koko ongelman peruskysymys on oikeastaan se, miten AB-arkistolla 
varustettu kuulija kokee ABCB-musiikin ja miten puolestaan C-arkistolla 
varustettu ihminen kokee ABAB-ABCB -musiikin. C-osan harvinaisuuteen 
liittyvä informaatioarvo ei olekaan enää yksiselitteinen. AB-ihminen huomaa 
pian, että C osuu aina A:n kohdalle. Tämä tieto on hänen avaimensa salaisuuden 
oveen. C-ihminen puolestaan ei aluksi kykene erottamaan AB:n sisäistä 
rakennetta. Hänen ongelmansa on C-jaksojen ympäristö. Ajatteleeko AB-ihminen 
sarjallisesti ja C-ihminen symmetrisesti? Joka ta?auksessa C on AB-ihmiselle 
aluksi mysteeri mutta C-ihmiselle kiintopiste. Kummassakin tapauksessa 
kokemusmaailmat ovat yhtä todellisia, sillä ne muuttuvat todellisiksi meidän 
reagointimme kautta. 

Jos arvokokemus syntyy vasta esittäjän ja kuulijan äänitearkistoiden välisestä 
suhteesta, ei analyysi voi kertoa mitään objektiivista itse musiikin "taiteellisesta" 
arvosta. "Monimutkaista" musiikkia on nähtävästi kyetty tekemään ihmiskunnan 
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historian varhaisvaiheista saakka. Sen funktio on (ennalta-arvaamatonta 
"salakieltä" käyttävän) improvisoivan esittäjän yksilöllisyyden vahvistamisessa. 
Ryhmäidentiteettiä vahvistava yhteinen salakieli on väistämättä yksinker­
taisempaa (vrt. Moles 1971, 81 ja Wiener 1962, 92-93). Sen on toistuttava 
samanlaisena jotta se voidaan opetella ja siirtää kulttuuriperintönä eteenpäin. Näin 
syntyy ykseydentunne ryhmän jäsenten kesken. Viimeinen askel on shama­
nistinen musiikki, joka on yksiselitteistä, kaikille avointa. Shamaanirummun 
takominen musiikin yksinkertaisen puolen ääripisteenä johdattaa ykseydentuntoon 
kaikkeuden kanssa. 

Huomautus 

Artikkeli on lyhennelmä laajemmasta käsikirjoituksesta, jonka nimenä on "Leu'dd 
Huotari ja Matvei Fofonofm tyttären rakkausseikkailuista" . 

Viitteet 

1. Kreikkalaiset nimittivät Toynbeen (1950, 529) mukaan sattumaa Automatia­
jumalattareksi. 
2. Suomen kielen nauhoitearkisto; T.1. Itkonen 1913, lieriö 19. 
3. Ikävä kyllä esim. Kansat soittavat -kirjani joiuista ainakin numerot 126, 129, 
130, 135, 136 ja 137 ovat osoittautuneet liian yksinkertaisiksi nuotinnoksiksi. 
Lähes kaikki kirjoitetut puolinuotit ovat todellisuudessa lähempänä pidennettyä 
neljäsosaa. Viidentoista vuoden joikuharrastus ei ole näköjään riittänyt. Epäilen 
monen muun tehneen samat virheet. 
4. Mitä "objektiivisempi" rakenne on, sitä mahdottomampi sitä on tajuta yhdellä 
kertaa, koska ko. rakenne olisi kaikkein mahdollisten teoksen sisällä olevien 1-0 -
muuntujien summa. Kukaan ei kerralla voi tajuta kuin osan siitä; vrt. myös Jauch 
1973, 63-65. 
5. Sarjan "objektiivinen todellisuus" on merkityksetön, koska se on aina tulkinta­
valinnan kohteena. Vrt. kuvan 34 kysymysmerkit: Laajeneeko numerosarja 
äkillisesti vai alkaako se laajana - supistumisen päätyttyä? Entä kuvan kommentit: 
Onko ABABAB-sarja A:n kannalta AB- vai BAB-tyyppiä. Kun tulkinta on täysin 
yksiselitteinen, luulemme sen olevan itse todellisuutta. 
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Swnmary 

The leu'dd song 0/ the skolts in Lappland: The entropy 0/ chance or 
a hidden order? 

The subject of the study is an epical Sami song, the leu'dd which is composed by 
improvizing like a lament The purpose of the analysis was to find out whether 
this kind of music is irregular in form and based on change, or whether there are 
any fixed structures in it. The point of departure here was ta conceive the music 
as information which consists of at least a "1-0" pair of a rule and an exception. 
This kind of a pair creates prerequisites for "a spiritual game" between the 
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performer and the listener. Then attention is paid to the predictability or 
unpredictability of aseries consisting of one pair of opposities - this is 
comparable to the series of variations in tennis or boxing. 

Firstly, the analysis eliminates unexceptionable style traits and the 
possibility of strophic singing (Fig. 3, 6, and 9). Astonishing proportions are 
revealed hetween 1/4 and 1/8 notes (Fig. 10 and 11). Unusual proportions remain 
although note-values are organized again into three groups, A, B, and C (Fig. 12-
14). At the same time we can see the form of the song: the form ABCB (23113) 
bordered by the pattem AB (Fig 15) where the length of a single A or B cannot he 
predicted. The micro-analysis of the parts reveals, however, two recurrent aspects: 
the entropy distribution (Fig. 32) of exceptions that is grouped around the 
"statistical rule" and the altemation of contraction and expansion that takes place 
on five levels and is comparable to wave-like movement This culminates in the 
balance of "breathing" shown by the table (Fig. 35) which illustrates the stressed 
rhythmic pattems: the instances of contraction and expansion invalidate each Other 
in a precision comparable to "flipping coins"! However, this is no longer a 
question of chance; breaking the rules creates unexpected effects which are 
basically as rigorous as is following the rule. 

The analysis leads one to the following conclusions: 
- serial structures (ABAB) are generally conceived as rules and symmetries 
(ABA. .. ) as exceptions. 
- rule and exception are both statistical and relative terms: what is a rule for the 
performer may he an exception for the listener. 
- exception is the necessary and logical reverse side of the rule; thus one theory 
explains two musical phenomena simultaneously. 
- the more rarely an exception is repeated, the more meaningful it becomes. 
- by following the rules on the micro-Ievel one can generate new music in an 
authentic style. 
- although the listener can only focus his attention on one pair of variables at one 
time, he is obliged to recompose what he hears by making choices. Thus there are 
as many analytic interpretations as there are pairs of variables but only one of 
these is "correct": the one that coincides with the way that the listener mentally 
restructures what he has heard. 
- the crucial issue is how a listener provided with a mental archive "AB" or "C" 
decodes the music ABCB. 
- to descrihe the leu'dd as heing "primitive" or "simple" does not characterize the 
music but it characterizes the fact that information that is too complicated has 
been interpreted as silence. 
- as information the improvisation is the secret code of an individual that 
reinforces his feeling of identity; non-improvised strophic songreinforces the 
integrity of a group; and the most simple musical form - shamanic drumming -
reinforces the feeling of unity with the Etemal. As a form of information "0" it 
guides one to an intemal world of ecstasy. 
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