Erkki Pekkild

IMPROVISAATIO, AANITE, SAVELMA,
NUOTINNOS:

Tekstin neljd olomuotoa kuulonvaraisessa
musiikissa

Teksti » diskurssi * languelparole ¢ idiolekti « performanssi * paradigma * orgaaniset
ja instrumentaaliset sanomat * autokommunikaatio  improvisaatio * kuulonvarainen
perinne ¢ ideaalimuoto * muuntelu

Semiotiikassa on otettu kiytt6dn tekstin kisite viittaamaan laajempiin
yksikoihin kuin merkki. T#ss4 mielessd teksti ymmaérretd4n makroyksikoksi, jota
ohjaavat tietyt generatiiviset ja grammatikaaliset sd4nnot. Tekstin sisélté muo-
dostuu eritasoisesta diskurssista; diskurssi taas viittaa niihin erilaisiin yksik&ihin,
suhteisiin ja operaatioihin, joita tekstissd sen syntagmaattisella tasolla esiintyy
(Greimas & Courtes 1979, 389-390). Kuten Umberto Eco (1976, 12) huo-
mauttaa, teksti monessa tapauksessa korvaa perinteisen sanoman kisitteen; toisin
sanoen se mit4d aiemmin on kutsuttu sanomaksi onkin tosiasiassa "teksti".

Musiikin yhteyteen tekstin kisite soveltuukin paremmin kuin luonteeltaan
epiméirdinen "sanoma". Ovathan esim. taidemusiikin sdvellykset kiinteiti
kokonaisuuksia, joilla on alku ja loppu ja joita esitetdéin kerrasta kertaan
enemmin tai vihemmén samasssa muodossa. Sen liséksi sdvellykset muodos-
tavat yhdessd keskindisen tekstien verkoston, jonka sisdlld tekstien kesken
vallitsevat tietynlaiset suhteet. Sama pétee tietyin varauksin myds kansan-
musiikkiin.

Kansanmusiikissa teksti on kuitenkin moniselitteisempi kuin nuotti-
kirjoitukselle pohjautuvassa musiikissa. Tdmé# johtuu ensinnikin siitd, ettd
kuulonvarainen musiikki vilittyy ilman nuottikirjoituksen apua, ja ndin missin
vaiheessa musiikillista kommunikaatioketjua ei synny partituurin kaltaista
dokumenttia, kiintedssd graafisessa muodossa olevaa alkutekstid. Toisaalta
kansanmusiikissa - juuri kuulonvaraisen vilittymisen takia - esiintyy paljon
variointia, joka omalta osaltaan tekee alkutekstin mé#érittdmisen pulmalliseksi.
Kun sévelmi esiintyy useana eri versiona, on usein mahdoton sanoa mik# néisté
versioista on alkuperdisin tai ensisijaisin. Sdvelmien tallentaminen #4nittim&ll4
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tai niiden nuotintaminen ovat tietysti keinoja "jaddytt44" kansanmusiikin teksti
kiinte#fin muotoon, mutta nim#kin herittivit omia teoreettisia kysymyksifén.
Niitd ongelmia aion seuraavassa kisitelld yksityiskohtaisemmin, ja asioita
havainnollistaakseni aloitan eré#n esimerkkitapauksen kuvauksella.

Kansanmusiikintutkija A. O. Viisénen tapasi vuonna 1936 ensi kertaa Teppo
Revon ja d4nitti tdssd yhteydessi joitakin hdnen sdvelmidiin. Repo, joka oli
emigroitunut Suomeen Inkeristd, oli taitava kansansoittaja. Hin oli toiminut
nuoruudessaan paimenena ja oppinut tissi yhteydessi sek# valmistamaan erilaisia
paimenhuiluja etti my6s soittamaan paimensidvelmiid. Ensikohtaamisestaan
Revon kanssa Viisdnen ( 1970, 24) kertoo:

Kehotin hidntid soittamaan jonkin "omasta pidsti" sivelmin, niinkuin Inkerissd
sanotaan. Panin koneen kiyntiin ja Repo ryhtyi soittamaan. Kun soitto oli
loppunut, niin ihan vilpittdmisti kehuin, ettd jopa oli kaunis sivelmi. Pyysin
hintd soittamaan sen toisen kerran. "En mie muista", sanoi Repo. Hin oli
todellinen improvisaatori. Tdm4 on mielenkiintoinen tapaus, jollaista ei ole
sattunut minun pitkdn urani varrella. Ajattelin, ettd timid sidvelmid tdytyy
pelastaa. Soitin sen monta kertaa ja sanoin hinelle: "Kuunnelkaa nyt tarkalleen
ja oppikaa oma sidvelminne." En muista toistinko neljd viisi kertaa sen hinen
sivelminsi, ennenkuin se tarttui hinen mieleensi, niin ettd hin osasi soittaa
sen tdsmilleen samalla tavalla.

Repo siis esitti melodian, joka ei ole olemassa kiintednd sdvelménd vaan joka
improvisoidaan ja joka esiintyy joka kerran uudessa muodossa. Viisidsen
kehotuksesta Repo kuitenkin opettelee improvisaationsa ulkoa, ja siitd
muodostuu kiinted sdvelmi. Kiinnostavaa tapauksessa on vield se, ettd tdmin
tapauksen jilkeen Repo alkaa esittdd improvisaatiotaan juuri tidssd nimen-
omaisessa kiteytyneessid muodossa. Kun esimerkiksi Suomeen saapui jonkin ajan
kuluttua vierailulle italialainen Paolo Emilio Pavolini, joka oli k##4ntidnyt
Kalevalan italiankielelle, jarjestettiin hdnen kunniakseen kutsut Viisdsen naa-
purissa. Viisisti pyydettiin hankkimaan tilaisuuteen kansanomaista ohjelmaa, ja
hin kutsui paikalle tuttavansa Teppo Revon paimenhuiluineen. T4stid Viisédnen
kertoo muistelmissaan (ibid., 24):

. Repo ilmestyi sinne esiintyjiksi. Pyysin héntd soittamaan sen meidin
ensimmiisen sdvelmdmme. Repo soitti ja Pavolini tuli aivan liikuttuneeksi ja
sanoi, saksaksi tietenkin, ettd se oli hidnen kaunein muistonsa Suomesta.
Pavolini oli musikaalinen mies niinkuin yleens# italialaiset. Siitd ldhtien
sdvelmdd ruvettiin nimittdimadn "Pavolinin sdveleksi". Niin sanoi Repo itse.

"Pavolinin sivel" on sdilynyt nykypaiviin sekd alkuperiisd4nityksenil ettd

nuotinnoksena, jonka Viisénen (1938, 144) teki d4nitteen pohjalta ja julkaisi
vuonna 1938 erdin artikkelinsa yhteydessd (Esim. 1).
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Esimerkki 1

Adugio. Tempo rubalo. Teppo Repo.

Nuotinnoksen ja alkuperdisd4nitteen perusteella huomaamme, ettd "Pavolinin
sivel" rakentuu fanfaarinomaiselle molliaiheelle, joka A-osassa ensin kertautuu
samanlaisena ja jatkuu sitten hieman varioituna. B-osassa (2. rivi) sama aihe
esiintyy kidAnnokseni ja oktaavia ylempii aloitettuna, kertautuu ja jatkuu sitten
kehittelyni, jossa samalla tapahtuu melodian huipennus. Viimeinen jakso (3.
rivi) on B:n muunnos. Se alkaa B-aiheen transpositiona viidennelle asteelle, ja
aihe kertautuu. Loppuosa jatkuu sitten tdysin samanlaisena B-osan loppuosan
kanssa paitsi ettdi melodia soitetaan siinid oktaavia alempaa. Improvisaatioksi
sivelmi on himmistyttidvin kiinted ja johdonmukainen kokonaisuus.

Jos vertaamme Viisidsen nuotinnosta #4nitteelld olevaan Revon alkuperdis-
esitykseen, huomaamme ettd nuotinnos on melodian osalta hyvin tarkka; sen
sijaan rytmin osalta se ei anna esityksestd tdysin oikeaa kuvaa. Metri on
nimittiin esityksessd huomattavasti epasdinnéllisempi kuin miti pelkén nuotin-
noksen perusteella voisi kuvitella. Sd4nnéllisen pulssin katkaisevat episidin-
nollisen mittaiset hengitystauot melodiasékeiden vililld. Lisiksi melodia etenee
varsinkin esityksen alkupuolella ldhes parlando rubatossa, miki tekee tahti-
viivojen sijoittelun hankalaksi. Tulkinnanvaraista esimerkiksi on se, ettd
sdvelmin padaiheet on merkitty 2/4-tahtilajiin vaikka rytmi d4nitteelld yhtd hyvin
voitaisiin tulkita 3/4:ksi. Niinp4d nuotinnos ainakin rytmin osalta kuvastaa
enemmin sitd, miten Vidisdnen on kyseisen sdvelmdn hahmottanut kuin sit4,
milt4 esitys todellisuudessa kuulostaa.

Teppo Revon "Pavolinin sdvel" on esimerkkitapaus siitd, miten kansan-
sdvelmd voi esiintyd eri olomuodoissa. Tédssd tapauksessa "Pavolinin sivel”
esiintyy neljini erilaisena tuotteena: alkuperdisenid improvisaationa, jota Repo ei
toista kahta kertaa samassa muodossa, fonografidinitteen, nuotinnoksena sekd
kiinteimuotoisena sdvelméni, jonka Repo oppi d4nitteeltd ikddnkuin olisi kuullut
sdvelmin toiselta kansansoittajalta ja jonka hén sitten toistaa kerrasta kertaan
samassa muodossa. Voimmekin esittii kysymyksen, miki ndistd sdvelméin eri
olomuodoista olisi kisitettdvd tekstiksi.

ke dkk
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Yleensd semiotiikassa katsotaan, ettd paitsi ettd tekstin on oltava ymmarrettdvi
ja sen toimittava kommunikaatiovilineens, sen on myds oltava tietylld tavalla
"kiinted", fiksoitunut kokonaisuus. Niin tekstin méfrittelee esimerkiksi Pjati-
gorskij (Lucidin 1976, 13 mukaan). Hinen mukaansa

1. A text must be bounded or "fixed", framed apart as a distinct from the
nontext;

2. A text must be a means for the conscious transmission of a message, rather
than an accidental occurrence;

3. A text must be understandable, permitting interpretation and an adequate
reception of the message.

Mikid tahansa kuulonvaraisesti vilittyvd perinnetuote tdyttddkin yleensd
midritelmdn kaksi viimeistd kohtaa: vaatimuksen ymmdirrettivyydestd ja
vaatimuksen siiti, ettd kyseessd on tietoinen kommunikaatio. Kansansoittaja
soittaa sivelmid yleis6lle, kommunikoi musiikin avulla yleisén kanssa.
Joissakin tapauksissa kansansoittaja soittaa yksikseen, ilman yleis64, mutta
namikin tilanteet voidaan ymmaértd4 autokommunikaatioksi. Mit4 tulee sanomien
ymmirrettivyyteen, ymmairrettivyyden kriteerind voidaan pitd4 esimerkiksi
yleis6n reaktioita: jos ihmiset kykenevit tanssimaan sen musiikin tahdissa, jota
pelimanni soittaa, on musiikki yleistn kannalta ymmérrettivas. Toinen ymmir-
rettivyyden kriteeri on sévelmien oppiminen: jos joku kansanmuusikko kykenee
oppimaan kuulonvaraisesti toisen soittajan esittimén sévelmin, soittajat epéile-
mitti jakavat saman koodin ja esitetty sanoma on mennyt perille. Ainut hankala
kriteeri Pjatigorskin mééritelméssd on kiinteyden vaatimus, jonka - jos asia
ymmérretiin aivan kirjaimellisesti - kansanmusiikki harvoin jos koskaan tdyttis.
Kuulonvarainen musiikki, joka ei ole sidottu mihinki#n kirjalliseen esikuvaan,
on aina tiynni eriasteista muuntelua. Niin se ei voi koskaan olla kiinte4 samassa
mieless4 kuin taidemusiikin sivellys, jonka kiinteys johtuu siiti ettd musiikki on
tallennettu graafisesti, kirjoitettu muistiin nuottikirjoituksen avulla.

Joissakin tekstin mégritelmissé teksti kisitetdfinkin nimenomaan graafiseksi,
kirjalliseksi ilmiSksi. Esimerkiksi Greimas ja Courtes (1979, 389-390) erottavat
toisistaan tekstin ja diskurssin; ndiden perusero on heiddn mukaansa se, etti kun
edellinen on graafisessa, on jilkimméiinen soonisessa muodossa. Jos hyvik-
symme timin nikdkannan, musiikkitekstejd olisivat vain nuottikirjoitukselle
merkityt sdvelmit (siis kdytinndssd taidemusiikin sdvellykset), ja kuulon-
varaisesti vilittyvit ja nuottikirjoituksettomat sivelmit kuuluisivat pelkistisin
diskurssin piiriin. Tdm3 tulkinta on kuitenkin hieman liian jyrkki, kuten my&-
hemmin tulemme huomaamaan.

Taidemusiikissa, jossa nuottikirjoituksella on tirked asema musiikin kom-
munikaatioketjussa, sdvellys on esimerkkitapaus puhtaasta tekstisti: se on sdvel-
tdjin kommunikaatiota esittéjille, se on ymmarrettdva nuotinlukutaitoiselle ja se
on muodoltaan kiinted. Koko musiikkiteoksen kisite perustuukin ajatukselle, ettd
on olemassa siveltdjd ja hdnen itsensi tekemi partituuri, joka samalla on kir-
jallinen dokumentti, alkuteksti ja sdveltdjan testamentti jilkipolville (vrt. Good-
man 1976, 127-). Kiinte4n partituurin merkityksen taidemusiikissa huomaa esi-
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merkiksi Lewis Rowellin (1983, 43; vrt. my§s Beardsley 1981) médritelmésti,
jolla hin luotaa musiikkiteoksen ominaisuuksia. Hinen mukaansa

1. The musical work is a perceptual object; that is, it can have presentations.
2. Presentations of the same musical work may occur at different times and to
different people.

3. Two presentations of the same musical work may differ from each other.

4. The characteristics of a musical work may not be exhaustively revealed in
any particular presentation of it.

5. A presentation may be truhful; that is, the characteristics of the presentation
may correspond to the characteristics of the actual work.

6. A presentation may be illusory; that is, some of the characteristics of the
presentation may fail to correspond to the characteristics of the musical work
itself.

Jokainen Rowellin esittdmistd musiikkiteoksen miireistd olisi mahdoton, ellei
sdvelteos olisi esityksen lisdksi olemassa myds partituurina. Ellei jonkun
musiikkiesityksen vastapoolina ole kiinted4 "musiikkitekstid", emme pysty
arvioimaan esimerkiksi sitd, onko esitys vajavainen, totuudenmukainen tai
todenvastainen. Esimerkiksi Sibeliuksen neljdnnen sinfonian tiettyd esitystd
voimme sanoa totuudenmukaiseksi vain jos meillid on partituuri, johon voimme
verrata esitystd. Vastaavasti musiikkiteoksen kriteerien soveltaminen johonkin
kansansidvelm#idn on mahdotonta, koska kirjallinen vertailukohta puuttuu. Kun
kansanmusiikissa kappaleet sdvelletdin, opitaan ja esitetdéin kuulonvaraisesti
ilman nuottikirjoituksen apua, kommunikaatioketjuun ei missdén vaiheessa tule
taidemusiikin "partituurin” kaltaista graafista dokumenttia, jota voisimme kayttia
vertailu- ja todistusaineistona. Musiikkiteoksen kriteerien soveltaminen
kansanmusiikkiin ei siis kiiy pdins3, koska kuulijalla - tai tutkijalla - ei missdén
vaiheessa ole mahdollisuutta verrata keskenién esitysti ja sdvellystd, diskurssia ja
tekstid.

Ongelmaa on yritetty ratkaista tekemilld kansansidvelmistd nuotinnoksia ja
kisittelemilld n4itd ik#déinkuin niiden kohdalla olisi kyse taidemusiikin partituurin
kaltaisesta alkutekstistd. Esimerkiksi vuosisadan alussa Ilmari Krohn, A. O.
Viisdnen ja Armas Launis toimittivat viitend volyymini kokoelman Suomen
kansan sdvelmid, joihin oli kerddjien nuotinnoksista toimitettu ja painettu
nuotinnoksia kansansévelmisti eri puolilta Suomea (Krohn & al., 1898-1928).
Jonkinlaisena esikuvana tille oli epiileméttd Kalevala, johon Elias Lénnrot oli
muutamaa vuosikymmenti aiemmin vastaavalla tavalla koonnut vanhoja runoja
ja niistd yhdisteleméll4 rakentanut kansalliseepoksen. "Suomen kansan sivelmii"
oli yritys rakentaa musiikillinen Kalevala, jossa kansansidvelmét ovat painetussa
muodossa kansanmusiikin tekstikokoelmana, taidemusiikin sivellysten kaltaisina
kiinteind teksteind.

Tallaisella kansanmusiikin tekstilld ei kuitenkaan ole samaa merkityst4 kuin
itse sdveltdjin kirjoittamalla partituurilla, koska se ei ole sanoman lihett4jin oma
aikaansaannos vaan ulkopuolisten tekemd. TAdmén huomaa kun tarkastelee nuotin-
noksen asemaa musiikin kommunikaatioketjussa: kun se taidemusiikissa nou-
dattaa kaavaa sdveltdjd-partituuri-esitys, noudattaa se kansanmusiikissa kaavaa
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esittdjdlsdveltdjd-esitys-vastaanottaja-nuotinnos. Esimerkiksi "Suomen kansan
sdvelmis" -kokoelmassa nuotinnokset olivat kerddjien ja kirjan toimittajien teke-
mid eivdtki kansansivelmien tekijéiden omakiitisid dokumentteja. N4in ollen
kyseessi ei ollut alkutekstin muistiinmerkinti vaan pelkistiin sen tulkitseminen,
dekoodaus ja muuntaminen soivasta muodosta graafiseen muotoon.

Koska kuulonvarainen perinne ei tunne alkutekstin kisitett4, kansansivelmiit
eivit juuri koskaan ole muodoltaan tdysin kiinteiti vaan jokaiselle sdvelmille on
tyypillisti tietty "kumimaisuus”, vaihteleva ulkoasu. Kansanmusiikin teksti,
kansansivelm4, esiintyy eri alueilla ja eri soittajilla hieman eri muodoissa, ja
jopa saman soittajan esityksissd on variaatiota. T#llaista variointia pidetdsn
nimenomaan kansanmusiikin tyypilliseni piirteens, ja sit4 painottaa kahden
muun seikan - perinnesidonnaisuuden ja yhteistllisyyden - ohella esim. Inter-
national Folk Music Council kansanmusiikin m#iritelméssiin, johon se pédtyi
kokouksessaan vuonna 1954 (Karpeles 1955, 23) :

Folk music is the product of a musical tradition that has been evolved through
the process of oral transmission. The factors that shape the tradition are: (i)
continuity which links the present with the past, (ii) variation which springs
from the creative impulse of the individual or the group; and (iii) selection by
the community, which determines the form or forms in which the music
survives.

Méiritelmé puhuu jatkuvuudesta, yksilon tai yhteisén luovasta panoksesta seki
yhteisollisestd suodattamisesta. Semioottisessa mielessd voimme nihd4 saman
asian kielisysteemin ja puhunnan (langue/parole) seki idiolektin ja dialektin
suhteina (vrt. Barthes 1967, 82-83) . Ensinnikin kansanmusiikki on oma
kielisysteeminsid. Ihminen omaksuu timén systeemin periaatteet enkulturaation
kautta, eik# voi omalla panoksellaan tihin systeemiin vaikuttaa; kansansivelmien
langue on ollut olemassa ennen hint4 ja j44 my&s hinen jilkeensd. Yksilo
ilmaisee tit4 kielisysteemii oman puhuntansa kautta, ja tissd mielessd kansan-
musiikki ilmenee yksilollisind ilmaisukaavoina, idiolekteina. Juuri idiolektin
tasolla tulee esille yksil6llinen luovuus, joka ilmenee sdvelmien variointina.
Idiolekti, yksil6llinen puhunta, on aina alisteinen alueelliselle tyyleille tai
kansanmusiikin dialekteille eli murteille. T4std johtuu, ettd soittajat samalla
paikkakunnalla esittdvit samaa sdvelmid samassa muodossa mutta yksilollisesti
varioiden kun taas toisen paikkakunnan tai alueen soittajat ovat omaksuneet
sdvelmédn hieman eri muodoissa. Kansanmusiikin dialektit siis ilmenevit siten,
ettd sama teksti esiintyy eri seuduilla eri versioina; toisaalta idiolektit eli
yksil6lliset tyylit ilmenevit siind, ettd sama kansanmusiikin teksti esiintyy
samankin dialektin sisélld hieman erilaisina "tulkintoina" tai muotoina. Ilmi6 on
sama kuin luonnollisessa kielessékin, jossa ihmisten puheessa on seki alueellisia
eroja (murteet) ettd yksilollisid eroja (yksilon persoonallinen puhetapa).

Idiolektin tasolla ilmenev4 yksil6llinen muuntelunhalu on leimaaantava piirre
kansanmusiikille ja yleensd kaikelle kuulonvaraisesti vilittyville musiikille.
Tamén on pannut merkille jo Béla Barték (1976,10), joka kirjoittaa kansan-
lauluista:
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It also became gradually evident that the slight alterations occurring verse by
verse - especially in the ornamental notes of the melody - are not the result of
unsureness on the part of the singer, or that he is "poorly" acquainted with the
melody, but that this variability is one of the most characteristic, integral
peculiarities of folk melodies; indeed, a folk melody is like a living creature: it
changes minute by minute, moment by moment. One should never state,
therefore, that a certain melody is as notated on the spot, but rather was such
during the time it was notated...

Erityisen kiinnostava on Bartékin huomio, jonka mukaan muuntelu ei johdu siiti
ettd laulaja osaisi huonosti sdvelmén vaan etti muuntelu kuuluu asiaan ja on
olennainen osa hyvien esittdjien esitystd. Barték menee jopa niin pitkille, ettid
vertaa timénkaltaista muuntelua suuten artistien tulkintaan taidemusiikissa. My6s
Helen Roberts (1925), joka tutki variaatiota Jamakalla, pani merkille ettd
muuntelu ei johtunut puutteellisesta osaamisesta: variointia harrastivat hénen
havaintojensa mukaan nimenomaan lahjakkaimmat esittjit, kun taas vihemmén
kyvykkiit piddttdytyivdat muuntelusta ja esittivdt sdvelmin aina enemmin tai
vihemmin samalla tavalla. Tdmé oikeuttaisi siis puhumaan my¢s kansan-
sivelmien kohdalla toisaalta tekstistd - jonka keskinkertaiset esittéjt toistavat
sellaisenaan - ja toisaalta tekstin tulkinnasta, joka ilmenee eriasteisena vari-
ointina. On tietysti vaikea mé#dritelld, mikd tillaisen tekstin perusmuoto on.
Asiaa helpottaa kuitenkin se, etti muuntelun takaa ndyttdd aina 16ytyvin
jonkinlainen sidvelmin ideaalimuoto. Tdstd huomauttaa esimerkiksi Roberts
(ibid., 167) seuraavaa:

.. individual players and singers follow in the main a rather fixed form, each
of his own, which might be called an individual habit-form, which, however, is
modified slightly, either to suit a whim, to vary monotony, or unconsciously,
in countless little ways, especially melodically, although rhythmic changes are
also favored.

Ideaalimuodosta tai habit-formista oikeuttaa myds puhumaan se, etti kansan-
sivelmin muuntelu nidyttd4 usein tapahtuvan paradigmaattisesti: muuntelussa ei
kajota sidvelmin syntagmaattiseen rakenteeseen, vaan variointi tapahtuu
vaihtamalla tietty lyhyt jakso johonkin toiseen vastavaan assosiaatioperiaatteella.
Variointi kohdistuu vain tiettyihin kohtiin sivelmissé, jolloin osa sivelmésti
pysyy kaikissa sen muunnoksissa ennallaan ja muodostaa niin sdvelmén rungon.
Tamin pani merkille jo varhaisessa vaiheessa Constantin Brailoiu (1973), joka
sovelsi paradigmaattista nuotintamistapaa romanialaisiin kansansdvelmiin.
Brailoiu nuotinsi sévelmii siten, ettd merkitsi nuotein vain ensimmdiisen laulu-
sdkeiston. Muista sdkeistdistd hdn kirjoitti pelkéstdin laulun sanat vastaavalle
kohdalle alemmille nuottiriveille; nuotteja hidn kéytti vain silloin kun kyseisen
sdkeistén melodia poikkesi ensimmdisen sikeistén melodiasta. Brailoiun (ibid.,
27) nuotintamissa sdvelmissd on aina koskemattomia kohtia - esimerkiksi
lopukkeet - jotka poikkeuksetta sddstyivit melodian muuntelulta ( Esim. 2).
Kansansdvelmén tekstin eristiminen on kuitenkin ongelmallista, koska
sdvelmén ideaalimuoto on olemassa vain soittajan mielessé; havaintoja voidaan
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Esimerkki 2
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tehdi vain esityksists, joissa teksti ei esiinny end4 puhtaassa muodossa vaan
transformaatioina, variaatioina. Kielitieteen termein voisimme sanoa, ettid
soittajalla on musiikkiaan koskeva kompetenssi ja ettd esitykset ovat perfor-
manssia. Siksi jokainen esitys on "tulkintaa" - esitt#ji tulkitsee alkumuotoa joka
ei ole nikyvissd. Toisaalta jokainen esitys on myds vajavainen, puutteellinen,
védristynyt: performanssiin vaikuttavat ulkoiset tekijit kuten vésymys, harjoit-
telun puute, soittimen ominaisuudet, esiintymiskuume, jne. Siksi musiikki-
teksti on abstraktio, joka on olemassa pelkistdsin soittajan kompetenssissa, ja
tietoa siitd voimme saada ainoastaan esityksen, performanssin kautta. Ainut tapa
eristdd musiikkiteksti on koota yhteen useita eri esityksid samasta tekstisti,
karsia niisti pois satunnainen vaihtelu ja rekonstruoida sitten timén perusteella
jonkinlainen keskivertoversio sdvelmasti.

Téllaista menettelytapaa on esittéinyt esimerkiksi Boilés (1973). Hin ehdottaa
paradigmaattista analyysimenetelmié keinoksi seuloa useasta toisiaan muistut-
tavasta sdvelmistd niiden takana oleva perusmuoto. T4m4 tapahtuu asettamalla
sdvelmin variantit p4illekkdin ja etsim#lld ne syntagmaattisen ketjun kohdat,
jotka useimmissa varianteissa ovat samanlaiset; néistéi yhteisistd paloista rekons-
truoitu sdvelmi edustaa kuvitteellista alkutekstid. Tosin Boilés ei puhu musiikki-
tekstistéi vaan sdvelmén historiallisesta alkumuodosta. Boilésin ajattelun taustalla
on vanha kansansivelmien tutkimuksesta tuttu kisitys, ettd "sdvelméperheen" -
siis toisiaan muistuttavien sévelmien - taustalta 16ytyy joku kiinted alkumuoto,
ja se on sitten aikojen kuluessa versonut erilaisia alueellisia variantteja;
nikemyksen perusoletukset kiyvit selvisti ilmi esimerkiksi Bayard'in (1950,
31) sdvelmiperheen médritelmésti:

A tune family is a group of melodies showing basic interrelation by means of
constant melodic correspondence, and presumably owing their mutual likeness
to descent from a single air that has assumed multiple forms through processes
of variation, imitation, and assimilation.

Sidvelmiperheen ajatus samoin kuin paradigmaattisen menetelmidn kiyttd
alkumuotojen etsimiseen herittdvit kylla vastaviitteitd. Tietysti kansanmusiikista
16ytyy tapauksia, joissa sdvelmévarianteille on 18ydettivissd kirjallinen alku-
muoto, mutta nimi ovat poikkeustapauksia. Sen sijaan alkumuodon 18ytiminen
puhtaasti kuulonvaraisessa perinteessd eldneelle sdvelmille tuntuu epitoden-
nékdiseltd. Jos kerran muuntelu on kansanmusiikissa niin yleistd kuin mit4 esim.
Bartdk on esittdnyt, ei ole mitd4n syyti sille, miksi joku suullisessa perinteessi
eldnyt sidvelmi olisi joskus historian hdmirissd ollut yhtd4n sen kiinte4-
muotoisempi kuin mit4 se on nytk#4n. Niinp4 jos paradigmaattista menetelméii
kiytetdsin sivelmien rekonstruointiin, kyseeseen tulee vain musiikkitekstin
rekonstruointi, ei alkumuodon. Ero alkumuodon ja tekstin vililld on ldhinnd
siini, ettd edellinen viittaa historialliseen, hypoteettiseen kiinte44n kanta-
muotoon; teksti taas viittaa sivelméén sellaisena kuin se on nykyhetkens yhden
soittajan kompetenssissa. Toinen ero on analyysikorpuksen valinnassa: jos
haemme sdvelmin kuvitteellista alkumuotoa, kdytimme heterogeenista 1dhde-
materiaalia eli sdvelmin versioita eri soittajilla, eri aikoina, eri paikkakunnilla.
Mutta jos haemme kompetenssin tasolla olevaa musiikkitekstii, meiddn on
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pakko sulkea dialektin ja idiolektin tasolla esiintyvi vaihtelu ja keskittyd yhteen
soittajaan kerrallaan ja rekonstruoida tdmén esitysten perusteelld sdvelmid
sellaisena kuin ne oletettavasti ovat hinen kompetenssissaan.

Ongelmana performanssin ja soittajan kompetenssin tasolla olevan tekstin
jaljittimisess4 kuitenkin on, etté esittidjd saattaa mieltdd kaksi ulkoasultaan tdysin
erilaista esitystd samaksi tekstiksi. Esimerkiksi Bruno Nettl (1974, 8) kertoo
persialaisesta muusikosta, jonka kaksi saman dastgahin esitystd poikkesivat
huomattavasti toisistaan. Soittaja itse katsoi, ettd kyseessd on sama sédvelma.
Kun hénelle osoitettiin erot, hdn taipui my&ntdmain, ettd esitykset ovat hieman
erilaisia; silti hin piti eroja merkityksettoming, koska dastgahin tunnelma siilyi
koko ajan samanlaisena. Nettlin tapauksessa voi tietysti olla kyse siitiikin, ettid
eri kulttuurit asettavat erilaisen ihanteen tekstille: toiset asettavat etusijalle
kiinte#t tekstit (esim. ldnsimainen taidemusiikki), jotkut taas ei-kiinteit,
improvisoidut tekstit (esim. persialainen klassinen musiikki).

Vastaavanlaisia tapauksia 16ytyy kuitenkin my6s ldnsisuomalaisesta
kansanmusiikista, jossa soittoihanteena on kiinted teksti. Téllainen on esimer-
kiksi jalasjarveldinen Aapeli Hautanen. Hin soittaa kansanmusiikkia 1- ja 2-
riviselld hanurilla, ja useissa tapauksissa hin osaa sdvelmén sekd lauluna ettid
hanurilla soitettuna versiona. Kiinnostavaa on, etti vaikka Hautanen mieltis sekd
soitetun ettid lauletun version samaksi kappaleeksi, versiot kuitenkin poikkeavat
hieman toisistaan. Tyypillinen esimerkki tisti on esimerkiksi Hautasen soittama
ja laulama Pappilan pellolla 2, Seuraavassa nuotinnoksessa laulu on merkitty
ensimmdiselle riville, hanuriversio toiselle ja hanuriversion eri sikeistdissd
esiintyvit variantit kolmannelle (Esim. 3).

Kuten nuotinnoksesta huomataan, laulettu versio liikkuu hitaammissa aika-
arvoissa kuin soitettu, ja on titd rytmiltiin vaihtelevampi. Kun laulu muodostuu
neljdsosista ja kahdeksasosista, on soitettu versio jatkuvaa kuudestoistaosakulkua,
jonka vain lopukkeet katkaisevat. Lauluversion melodia on my®s soittoversiota
pelkistetympi; kun Hautanen soittaa hanurilla kulun g-e-f-c, korvaa hin saman
kohdan laulussa kululla g-f-d (tahti 3) ; vastaavasti tahdissa 11 on laulussa hyppy
h:std a:han ja hanursiversiossa taas samalla kohtaa kulku d-h-d-f. Joissakin
kohdissa laulun sanat ovat selvisti vaikuttaneet melodiaan. Esimerkiksi laulun
ensimmdiisen tahti jad kahdeksasosaa vajaaksi, mik# aivan ilmeisesti johtuu
tekstin tavurakenteesta (tyt-t6 ja poi-ka ). Lauletun ja soitetun version suhde on
siis kaksitahoinen: toisaaalta ne ovat niin ldhelld toisiaan, ettd ne tunnistaa
samaksi sivelméksi mutta toisaalta eroja on kuitenkin niin paljon, ettd sdvelmén
"ideaalimuodon” valitseminen esimerkiksi taksonomista analyysif varten on
hankalaa. Koska laulettu versio on pelkistetympi ja soitettu versio taas koris-
teellisempi, vaikuttaa silti ettd laulettu versio on lihempini alkutekstis ja siten
primaarimpi kuin soitettu.

T4td tukee sekin, mitd Roman Jakobson (1971) sanoo orgaanisista ja
instrumentaalisista sanomista. Hdn nimittdin erottaa keholla ilman apuvilineiti
tuotettavat orgaaniset sanomat ja apuvilineiden avulla tuotettavat eli instru-
mentaaliset sanomat. Tyypillisid orgaanisia sanomia ovat eleet, ilmeet, tanssi,
puhe samoinkuin my¢s laulu; instrumentaalisia ovat esimerkiksi maalaustaide
(vilineind sivellin ja kangas) tai instrumentaalimusiikki (vilineeni soitin).
Orgaanista kommunikaatiota Jakobson pitd4 instrumentaalista vanhempana ja
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Esimerkki 3
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primaarisempana. Sama pitee aivan ilmeisesti Hautasen tapaukseen ja myds
yleens# kansanlaulujen ja soitinkappaleiden suhteisiin: edelliset ovat hy6dyl-
lisempi4 alkutekstin rekonstruointia ajatellen.

Oman lukunsa musiikillisten sanomien joukossa muodostavat kuitenkin
improvisoidut sdvelmit, jotka ovat kylld diskurssia mutta eivit ole lainkaan
kiteytyneet kiinteiksi teksteiksi. T4std ilmidstd on kyse alussa esitetyssd Teppo
Revon esimerkissi. Hinen tapauksessaan voimmekin puhua improvisoinnista
oikeastaan kahdessa mieless4: hin on ilmeisesti alunperin improvisoinut sévelmis
omaksi huvikseen, paimenessa ollessaan, mutta "Pavolinin sivelen" tapauksessa
hdn improvisoikin yleis6lle (jota edustavat Viisdnen ja fonografi). Jalkim-
méisessd tilanteessa on kyse normaalista "ulkoisesta kommunikaatiosta", jossa
soittaja musiikkinsa avulla kommunikoi muille ihmisille. Mutta edellisessd
tapauksessa - silloin kun soittaja improvisoi itselleen - on taas kyse autokom-
munikaatiosta tai "sisdisestd kommunikaatiosta", kuten Lotman asiaa kutsuu.

Lotman (1977) onkin erottanut autokommunikaatiosta kaksi eri lajia, jotka
ovat kiinnostavia myds musiikkia ajatellen: mnemonisen ja inventiivisen
autokommunikaation. Néiden erona on se etti kun sanoman l4hett4ja mnemo-
nisessa tyypissd pyrkii vahvistamaan koodia, hin inventiivisessd tyypissad pyrkii
luomaan uusia teksteji. Molempia lajeja tavataan myds musiikissa. Tyypillinen
esimerkki mnemonisesta tyypistd on suomalaisten kansansoittajien tapa harjoi-
tella: harjoittelu on yleensd sitd, ettd pelimanni soittaa pari sdvelméi itsekseen
pitddkseen sormensa kunnossa ja sdvelmien koodin mielessddn. Toisaalta
musiikissa tavataan myds inventiivistd autokommunikaatiota, ja silld on usein
tirked merkitys uusia sdvellyksid luotaessa. Esimerkiksi Sibeliuksen tiedetiin
improvisoineen pianolla séveltdessddn, ja samantyyppistd sdvellystekniikkaa
kidyttivit myos jotkut jazzmuusikot. Josef Zawinul, Weather Report -fuusio-
jazzyhtyeen johtaja ja pianisti esimerkiksi on haastattelussa kertonut sivel-
timisestiddn seuraavaa (Silvert 1978): "I rarely sit down and compose. I just turn
on the tape recorder and play my instrument, and when a moment of inspiration
comes I keep playing, and transcribe from the tape later on."

Zawinulin sivellystekniikka (ibid.) on, ettii hin improvisoi ensin nauhalle ja
nuotintaa sitten improvisaationsa; tissd vaiheessa hdn myds lyhentid ja editoi
improvisaatiotaan ja sovittaa sen lopuksi yhtyeelle. Kun sédvellys on studiossa
soitettu yhtyeen kanssa, Zawinul lisdilee vield lopuksi masternauhalle vili-
soittoja ja taustoja. Valmis musiikkiteos tai teksti on lopullisessa muodossaan
olemassa vasta dnilevyll4; silti kaiken lahtkohtana on ensimmaéisessi vaiheessa
tapahtunut improvisointi.

Kiinnostavaa jaottelussa sisdiseen ja ulkoiseen kommunikatioon on ero
niiden funktioissa: kun ulkoinen kommunikaatio on keino vilittii sanomia tai
tekstejd, sisdinen kommunikaatio on usein ajattelun viline. Tdhin pétee siis sama
ajatus kuin mitd J. Bronowski on esittinyt luonnollisesta kielestd: "Human
language is remarkable because it is not only a means of communication. It also
serves as a means of reflection, during which different lines of action are played
through and tested" ( Bronowski 1967, 380-38l).

Sama ajatus pétee paitsi luonnolliseen kieleen my6s musiikkiin: soittaminen
ei ole pelkéstddn kommunikaatiota, jossa vilitetddn sanomia tai tekstejd toisille,
vaan se on myds ajattelun viline silloin kun tehdé4n uusia sdvellyksid. Taide-
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musiikissa sidveltdji ldhettdd itselleen sanoman joko improvisoimalla tai
piirtiméll4 ajatuksensa nuottikirjoituksen muotoon. Tdmén jilkeen hin editoi ja
muuntelee ideoita siihen asti, kunnes ne ovat saaneet lopullisen muotonsa.
Lopullisen muodon esitys saa kun se esitetéd4n ensi kerran tai painetaan. Kansan-
musiikissa ja luonteeltaan kuulonvaraisessa musiikissa kuten esimerkiksi
jazzissa ensiesityksen tai partituurin painamisen korvaa usein #4nittdiminen tai
levytys. Otan tdstd esimerkin. Vuonna 1948 amerikkalainen alttosaksofonisti
Charlie Parker levytti eridfissi New Yorkin studiossa hitaan bluesin, joka tun-
netaan nimelld Parker’s Mood (ks. Owens 1974). Kappale on merkkiteoksia jazzin
historiassa ja sitd pidetddn yhtend Parkerin parhaimmista levytyksistd. Samassa
Adnityssessiossa Moodista otettiin nauhalle kolme eri ottoa, jotka kaikki ovat
hienokseltaan erilaisia. Aloitusaihe on sama, mutta siti seuraavat improvisaatiot
erilaisia. Jilkeenp4in ndmi versiot on julkaistu kaikki d4nilevylld. Nyt jokainen
néistid ddnitetystd versiosta on jazzinharrastajalle teksti, vieldpd erdéinlainen
kulttiteksti, vaikka se onkin olemassa pelkéstdin akustisessa muodossa.

Samalla tavalla kansanmusiikissakin #4nitteestd voi tulla teksti; toisaalta
tdllainen #4nittiminen ei ole alunperin kuulunut kansanmusiikin luonteeseen.
Voisikin ajatella, ettd kansansidvelmésti tulee teksti, kun kappaleen tekiji alkaa
soittaa sdvelm#4 itsekseen jossakin kiteytyneessd muodossa ja ennenkaikkea sen
jdlkeen kun sivelmi on ldpiissyt yhteisollisen suodatuksen: kriteerini tille on,
etti sivelmii esitetdsin julkisesti ulkoisena kommunikaatiota, yleisé hyviksyy
tekstin ja sdvelm# levidd kuulonvaraisen oppimisen kautta ehkd muille
soittajille. Tekstin kisite on yksil6llisen ja yhteisollisen varioinin takia tietysti
hdilyvé. Toisaalta viime vuosikymmening jotkut kansansoittajat ovat oppineet
nuottikirjoituksen ja varastoineet sdvelmiddn my¢s nuotinnoksina. T#llaisesta
muusikkotyypistd on esimerkkind Konsta Jylh4d. Semioottisessa mielessd on
kuitenkin samantekevii, onko teksti varastoituna ldhettdjin muistissa (kuulon-
varainen perinne), graafisessa muodossa (nuottikirjoitus) vaiko akustisessa
muodossa (d4nitteet). Ainut kdytinndn vaikeus liittyy muistiin varastoituihin
teksteihin, joiden alkumuotoa on juuri kompetenssi/performanssi -ilmitn ja
toisaalta kansanmusiikille tyypillisen muuntelun takia vaikea mé#iritti4 tarkasti.

kK

Palatkaamme vield alkuperdiseen esimerkkiimme eli kansansoittaja Teppo
Repoon ja sithen mik# hinen tapauksessaan on kansansivelmin teksti.
Ensimmdisessd vaiheessa Repo tuottaa improvisoimalla sivelmin, jota ei
sithen mennessé viel4d ole ollut olemassa. Revolla on kansanmusiikin kompe-
tenssi, jonka avulla hdn pystyy tuottamaan oman alueensa (dialekti) tyylipiirteit4
noudattavia sivelmid; ilmeisesti Revon improvisointityyli on my&s persoo-
nallinen, ja se poikkeaa muiden saman alueen kansansoittajien tyylisti (idiolekti).
Kaiken taustalla on tietysti kansanmusiikin kielisysteemi, langue, jolle seki
alueen kansanmusiikin murre etti Revon yksil6llinen tyyli ovat alisteisia. Revon
improvisointi on kyll4 diskurssia, mutta sitd ei voi vield pitd4 tekstind koska
esitetyltd sdvelmiltd puuttuu kaikki kiinteys eikd Repo edes pysty pyydettiessi
toistamaan sidvelmainsi - siitd yksinkertaisesta syysti ett4 ei end4 muista sitd. Ei
ole tietenk#in miti4in estettd sille, etteikd Revon improvisaatiosta olisi tietyissi
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olosuhteissa voinut tulla teksti. Ensimméiinen mahdollisuus on, etti eri imp-
rovisaatiot olisivat aikaa my&ten saaneet jonkun suosikkimuodon ja kiteytyneet
sdvelmiksi, jolla on tietty perusrakenne ja jossa muuntelu ei endd kohdistu
sivelmén syntaktiseen rakenteeseen kuten improvisaatiossa, vaan se tapahtuu
pelkistiddn paradigmaattisesti, joitakin osasia muuntelemalla ja vaihtamalla.
Toinen mahdollisuus on, ettd joku ulkopuolinen kansansoittaja olisi kuullut
improvisaation, pitdnyt sitd tekstind tai kiintedni kappaleena ja alkanut soittaa
sitd kiintesissid muodossa. Itse asiassa juuri ndin tapahtuu Revolle itselleen, kun
hén opettelee sdvelménsi fonografiddnitteestd. Semioottisessa mielessihidn on
samantekevidd, onko sanoman lihettdjand kone vai ihminen, ja Repo oppii
sdvelmin tismilleen samalla tavalla kuin jos hin olisi kuullut sen vaikkapa
Viisédsen hinelle soittamana.

Revon sdvelmisti tulee siis teksti, kun hén alkaa soittaa siti tietyssi kitey-
tyneessd muodossa. Jos piddmme tarkasti kiinni kansanmusiikin mi4ritelmésti,
hinen sdvelminsi ei ole teksti vield siind vaiheessa kun hén soittaa sit4 itsekseen
vaan tekstin statuksen se saa vasta, kun hdn on esittinyt sitd ulkoisena
kommunikaationa eli soittanut esitystilanteessa yleistlle. "Pavolinin sivel" saa
tdssd vaiheessa sosiaalisen hyviksymisen, se mielletidn sivelméksi tai tekstiksi
eikd improvisaatioksi, ja silld on my$s tarvittava kiinteys.

Mutta my6s Viisdsen nuotinnos sévelmistd on teksti. Se on graafisessa
muodossa, se on kiinted ja silld on merkitysti esimerkiksi nykyisille kansan-
soittajille Suomessa, jotka jiljittelevit vanhaa ja pyrkivit uudelleen omaksumaan
vanhoja, jo unohtuneita kappaleita ja sdvelmid. Tietysti Viisdsen nuotinnos ei
ole alkuteksti, koska se ei ole sdveltdjan kynéstd lahtdisin eiki se esim. rytminsi
puolesta tdysin vastaa alkutekstis (eli sitd miten Repo sdvelmén soitti).

Ja lopuksi Revon esityksestd tehty #i4nite on myos teksti, onhan sekin
kiintedimuotoinen. Lisdksi #4nite on alkuteksti siind mielessd, ettd sdvelti-
jd/esittdjd on koodannut sille sdvelménsi sellaisessa muodossa kuin on halunnut.
Tietysti d4nityskin edustaa performanssia ja teoriassa teksti voi henkilén kompe-
tenssissa olla erilainen. Revon tapauksessa on kuitenkin kiinnostavaa, etti
"Pavolin sidvel" ei ollut aiemmin olemassa miss4d4n muodossa esittijins4d mie-
lessd vaan kyseess# on puhdas improvisaatio.

Se mikd niistd sivelmin eri olomuodoista (improvisaatio, nauhoite,
nuotinnos vaiko myShemmit esitykset kiteytyneessd muodossa) on kulloinkin
katsottava tekstiksi, on 14hinn4 sanoman vastaanottajan asia. Teksti entiteettin4 -
samalla lailla kuin tekstien semanttiset merkityksetkin - on luonteeltaan poly-
semanttinen, ts. riippuu sanoman vastaanottajasta ja hinen intentioistaan, mink#
sdvelmin olomuodon hin milloinkin haluaa tulkita tekstiksi; ehdotonta kriteerii
sille ei kuulonvaraisesen musiikin yhteydessi ole.
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Summary

Improvisation, sound-recording, tune, and transcription:
The four forms of existence of "a text” in oral musical traditions

In semiotics a concept of "text" has been introduced to designate units larger than
a sign. In this sense the text is understood as a macro-unit that is guided by given
generative and grammatical rules. The contents of a text is composed of discourse
on different levels; discourse, in turn, denotes different units, interrelations and
operations of a text on its syntagmatic level.

The concept of text can be used in a musical context, as well, and it applies
to music better than "message"”, which is vaguer in nature. The text in folk
music, however, is a more many-sided phenomenon than in music based on
musical notation. A folk tune may appear in different forms: as an original
improvisation, which is never repeated as such; as a transcription, where the
message exists in graphical form; as a sound-recording, where the tune is in a
"frozen" form; and as a fixed tune, which is repeated in an identical form from
time to time. Which of these can be regearded as a text?

It is usually considered that a text must be understandable, a means for the
conscious transmission of a message, a bounded or "fixed" entity. The first two
criteria are easily fulfilled by any folk tune but the last one causes a problem. In
Western classical music, the necessary fixedness is created by the fact that the
message is decoded by the composer in staff notation on a score, the score being a
graphic document of the composition in question, i.e. an original text. In the oral
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tradition, no such document exists. There has been an attempt to solve the
problem by making transcriptions of folk tunes and taking them as if they were a
score; however, a second-hand notation cannot be regarded as the original text that
is comparable to a score.

Due to the lack of original texts, folk tunes are never rigidly fixed in form,
for a certain amount of variation is always present. The folk music text, a tune, is
performed in each geographical area in a different form and even when performed
by a single musician, there may be variation between different renditions of a
tune. This kind of variation can be interpreted semiotically. Folk music can be
thought of as a language of its own, which is expressed on the leves of speech
(langue) and idiolect. The idiolect is an individual form of expression, and it is
individuality that feeds creativity, which is turn brings out the variations. On the
other hand, the language of folk music is expressed in different regional dialects,
which also give rise to variations of different kind.

Both regional and individual variation seem to take place paradigmatically,
i.e. by replacing certain passages on the principle of association. In this sense we
can talk about the ideal form or "habit-form" of a folk tune. Setting apart a folk
tune text, however, is difficult since the tune does not exist in its ideal form but
in the minds of the musicians, that is, on the cognitive level. Thus, the original
text on the cognitive level is part of the musical competence of the musician, the
music being the performance and thus only an abstraction.

Special types of texts are improvized tunes that are discourse but have not yet
been crystallized into fixed texts. Another is sound-recording, where the tune has
been coded into an electro-acoustical form; in certain contexts even this can be
conceived as a text, as well. Which of these different forms (improvized, sound-
recorded, transcribed or mnemonically retained) can be regarded as a text, mainly
depends on the interests of the receiver of the message; in this sense, the text as
an entity - as is the case with semantic meanings, too - is polysemantic in
character.
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