






primaarisempana. Sama pätee aivan ilmeisesti Hautasen tapaukseen ja myös 
yleensä kansanlaulujen ja soitinkappaleiden suhteisiin: edelliset ovat hyödyl­
lisempiä alkutekstin rekonstruointia ajatellen. 

Oman lukunsa musiikillisten sanomien joukossa muodostavat kuitenkin 
improvisoidut sävelmät, jotka ovat kyllä diskurssia mutta eivät ole lainkaan 
kiteytyneet kiinteiksi teksteiksi. Tästä ilmiöstä on kyse alussa esitetyssä Teppo 
Revon esimerkissä. Hänen tapauksessaan voimmekin puhua improvisoinnista 
oikeastaan kahdessa mielessä: hän on ilmeisesti alunperin improvisoinut sävelmiä 
omaksi huvikseen, paimenessa ollessaan, mutta "Pavolinin sävelen" tapauksessa 
hän improvisoikin yleisölle Uota edustavat Väisänen ja fonografi). Jälkim­
mäisessä tilanteessa on kyse normaalista "ulkoisesta kommunikaatiosta" , jossa 
soittaja musiikkinsa avulla kommunikoi muille ihmisille. Mutta edellisessä 
tapauksessa - silloin kun soittaja improvisoi itselleen - on taas kyse autokom­
munikaatiosta tai "sisäisestä kommunikaatiosta", kuten Lotman asiaa kutsuu. 

Lotman (1917) onkin erottanut autokommunikaatiosta kaksi eri lajia, jotka 
ovat kiinnostavia myös musiikkia ajatellen: mnemonisen ja inventiivisen 
autokommunikaation. Näiden erona on se että kun sanoman lähettäjä mnemo­
nisessa tyypissä pyrkii vahvistamaan koodia, hän inventiivisessä tyypissä pyrkii 
luomaan uusia tekstejä. Molempia lajeja tavataan myös musiikissa. Tyypillinen 
esimerkki mnemonisesta tyypistä on suomalaisten kansansoittajien tapa harjoi­
tella: harjoittelu on yleensä sitä, että pelimanni soittaa pari sävelmää itsekseen 
pitääkseen sormensa kunnossa ja sävelmien koodin mielessään. Toisaalta 
musiikissa tavataan myös inventiivistä autokommunikaatiota, ja sillä on usein 
tärkeä merkitys uusia sävellyksiä luotaessa. Esimerkiksi Sibeliuksen tiedetään 
improvisoineen pianolla säveltäessään, ja samantyyppistä sävellystekniikkaa 
käyttävät myös jotkut jazzmuusikot. Josef Zawinul, Weather Report -fuusio­
jazzyhtyeen johtaja ja pianisti esimerkiksi on haastattelussa kertonut sävel­
tämisestään seuraavaa (Silvert 1978): "1 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 sävellystekniikka (ibid.) on, että hän improvisoi ensin nauhalle ja 
nuotintaa sitten improvisaationsa; tässä vaiheessa hän myös lyhentää ja editoi 
improvisaatiotaan ja sovittaa sen lopuksi yhtyeelle. Kun sävellys on studiossa 
soitettu yhtyeen kanssa, Zawinul lisäilee vielä lopuksi masternauhalle väli­
soittoja ja taustoja. Valmis musiikkiteos tai teksti on lopullisessa muodossaan 
olemassa vasta äänilevyllä; silti kaiken lähtökohtana on ensimmäisessä vaiheessa 
tapahtunut improvisointi. 

Kiinnostavaa jaottelussa sisäiseen ja ulkoiseen kommunikatioon on ero 
niiden funktioissa: kun ulkoinen kommunikaatio on keino välittää sanomia tai 
tekstejä, sisäinen kommunikaatio on usein ajattelun väline. Tähän pätee siis sama 
ajatus kuin mitä J. Bronowski on esittänyt luonnollisesta kielestä: "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 1967,380-381). 

Sama ajatus pätee paitsi luonnolliseen kieleen myös musiikkiin: soittaminen 
ei ole pelkästään kommunikaatiota, jossa välitetään sanomia tai tekstejä toisille, 
vaan se on myös ajattelun väline silloin kun tehdään uusia sävellyksiä. Taide-
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musiikissa säveltäjä lähettää itselleen sanoman joko improvisoimalla tai 
piirtämällä ajatuksensa nuottikirjoituksen muotoon. Tämän jälkeen hän editoi ja 
muuntelee ideoita siihen asti, kunnes ne ovat saaneet lopullisen muotonsa. 
Lopullisen muodon esitys saa kun se esitetään ensi kerran tai painetaan. Kansan­
musiikissa ja luonteeltaan kuulonvaraisessa musiikissa kuten esimerkiksi 
jazzissa ensiesityksen tai partituurin painamisen korvaa usein äänittäminen tai 
levytys. Otan tästä esimerkin. Vuonna 1948 amerikkalainen alttosaksofonisti 
Charlie Parker levytti eräässä New Yorkin studiossa hitaan bluesin, joka tun­
netaan nimellä Parker's Mood (ks. Owens 1974). Kappale on merkkiteoksia jazzin 
historiassa ja sitä pidetään yhtenä Parkerin parhaimmista levytyksistä. Samassa 
äänityssessiossa Moodista otettiin nauhalle kolme eri ottoa, jotka kaikki ovat 
hienokseltaan erilaisia. Aloitusaihe on sama, mutta sitä seuraavat improvisaatiot 
erilaisia. Jälkeenpäin nämä versiot on julkaistu kaikki äänilevyllä. Nyt jokainen 
näistä äänitetystä versiosta on jazzinharrastajalle teksti, vieläpä eräänlainen 
kulttiteksti, vaikka se onkin olemassa pelkästään akustisessa muodossa. 

Samalla tavalla kansanmusiikissakin äänitteestä voi tulla teksti; toisaalta 
tällainen äänittäminen ei ole alunperin kuulunut kansanmusiikin luonteeseen. 
Voisikin ajatella, että kansansävelmästä tulee teksti, kun kappaleen tekijä alkaa 
soittaa sävelmää itsekseen jossakin kiteytyneessä muodossa ja ennenkaikkea sen 
jälkeen kun sävelmä on läpäissyt yhteisöllisen suodatuksen: kriteerinä tälle on, 
että sävelmää esitetään julkisesti ulkoisena kommunikaatiota, yleisö hyväksyy 
tekstin ja sävelmä leviää kuulonvaraisen oppimisen kautta ehkä muille 
soittajille. Tekstin käsite on yksilöllisen ja yhteisöllisen varioinin takia tietysti 
häilyvä. Toisaalta viime vuosikymmeninä jotkut kansansoittajat ovat oppineet 
nuottikirjoituksen ja varastoineet sävelmiään myös nuotinnoksina. Tällaisesta 
muusikkotyypistä on esimerkkinä Konsta Jylhä. Semioottisessa mielessä on 
kuitenkin samantekevää, onko teksti varastoituna lähettäjän muistissa (kuulon­
varainen perinne), graafisessa muodossa (nuottikirjoitus) vaiko akustisessa 
muodossa (äänitteet). Ainut käytännön vaikeus liittyy muistiin varastoituihin 
teksteihin, joiden alkumuotoa on juuri kompetenssi/performanssi -ilmiön ja 
toisaalta kansanmusiikille tyypillisen muuntelun takia vaikea määrittää tarkasti. 

*** 

Palatkaamme vielä alkuperäiseen esimerkkiimme eli kansansoittaja Teppo 
Repoon ja siihen mikä hänen tapauksessaan on kansansävelmän teksti. 

Ensimmäisessä vaiheessa Repo tuottaa improvisoimalla sävelmän, jota ei 
siihen mennessä vielä ole ollut olemassa. Revolla on kansanmusiikin kompe­
tenssi, jonka avulla hän pystyy tuottamaan oman alueensa (dialekti) tyylipiirteitä 
noudattavia sävelmiä; ilmeisesti Revon improvisointityyli on myös persoo­
nallinen, ja se poikkeaa muiden saman alueen kansansoittajien tyylistä (idiolekti). 
Kaiken taustalla on tietysti kansanmusiikin kielisysteemi, langue, jolle sekä 
alueen kansanmusiikin murre että Revon yksilöllinen tyyli ovat alisteisia. Revon 
improvisointi on kyllä diskurssia, mutta sitä ei voi vielä pitää tekstinä koska 
esitetyltä sävelmäitä puuttuu kaikki kiinteys eikä Repo edes pysty pyydettäessä 
toistamaan sävelmäänsä - siitä yksinkertaisesta syystä että ei enää muista sitä. Ei 
ole tietenkään mitään estettä sille, etteikö Revon improvisaatiosta olisi tietyissä 
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olosuhteissa voinut tulla teksti. Ensimmäinen mahdollisuus on, että eri imp­
rovisaatiot olisivat aikaa myöten saaneet jonkun suosikkimuodon ja kiteytyneet 
sävelmäksi, jolla on tietty perusrakenne ja jossa muuntelu ei enää kohdistu 
sävelmän syntaktiseen rakenteeseen kuten improvisaatiossa, vaan se tapahtuu 
pelkästään paradigmaattisesti, joitakin osasia muuntelemalla ja vaihtamalla. 
Toinen mahdollisuus on, että joku ulkopuolinen kansansoittaja olisi kuullut 
improvisaation, pitänyt sitä tekstinä tai kiinteänä kappaleena ja alkanut soittaa 
sitä kiinteässä muodossa. Itse asiassa juuri näin tapahtuu Revolle itselleen, kun 
hän opettelee sävelmänsä fonografiäänitteestä. Semioottisessa mielessähän on 
samantekevää, onko sanoman lähettäjänä kone vai ihminen, ja Repo oppii 
sävelmän täsmälleen samalla tavalla kuin jos hän olisi kuullut sen vaikkapa 
Väisäsen hänelle soittamana. 

Revon sävelmästä tulee siis teksti, kun hän alkaa soittaa sitä tietyssä kitey­
tyneessä muodossa. Jos pidämme tarkasti kiinni kansanmusiikin määritelmästä, 
hänen sävelmänsä ei ole teksti vielä siinä vaiheessa kun hän soittaa sitä itsekseen 
vaan tekstin statuksen se saa vasta, kun hän on esittänyt sitä ulkoisena 
kommunikaationa eli soittanut esitystilanteessa yleisölle. "Pavolinin sävel" saa 
tässä vaiheessa sosiaalisen hyväksymisen, se mielletään sävelmäksi tai tekstiksi 
eikä improvisaatioksi, ja sillä on myös tarvittava kiinteys. 

Mutta myös Väisäsen nuotinnos sävelmästä on teksti. Se on graafisessa 
muodossa, se on kiinteä ja sillä on merkitystä esimerkiksi nykyisille kansan­
soittajille Suomessa, jotka jäljittelevät vanhaa ja pyrkivät uudelleen omaksumaan 
vanhoja, jo unohtuneita kappaleita ja sävelmiä. Tietysti Väisäsen nuotinnos ei 
ole alkuteksti, koska se ei ole säveltäjän kynästä lähtöisin eikä se esim. rytminsä 
puolesta täysin vastaa alkutekstiä (eli sitä miten Repo sävelmän soitti). 

Ja lopuksi Revon esityksestä tehty äänite on myös teksti, onhan sekin 
kiinteämuotoinen. Lisäksi äänite on alkuteksti siinä mielessä, että säveltä­
jä/esittäjä on koodannut sille sävelmänsä sellaisessa muodossa kuin on halunnut. 
Tietysti äänityskin edustaa perfonnanssia ja teoriassa teksti voi henkilön kompe­
tenssissa olla erilainen. Revon tapauksessa on kuitenkin kiinnostavaa, että 
"Pavolin sävel" ei ollut aiemmin olemassa missään muodossa esittäjänsä mie­
lessä vaan kyseessä on puhdas improvisaatio. 

Se mikä näistä sävelmän eri olomuodoista (improvisaatio, nauhoite, 
nuotinnos vaiko myöhemmät esitykset kiteytyneessä muodossa) on kulloinkin 
katsottava tekstiksi, on lähinnä sanoman vastaanottajan asia. Teksti entiteettinä -
samalla lailla kuin tekstien semanttiset merkityksetkin - on luonteeltaan poly­
semanttinen, ts. riippuu sanoman vastaanottajasta ja hänen intentioistaan, minkä 
sävelmän olomuodon hän milloinkin haluaa tulkita tekstiksi; ehdotonta kriteeriä 
sille ei kuulonvaraisesen musiikin yhteydessä 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 ta 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 mIes. 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 he 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 ta time. Which of these can he 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 frrst 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 heing 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 he 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 he interpreted semiotically. Folk music can he 
thought of as a language of its own, which is expressed on the leves of speech 
(langue) and idioleet. 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 ta 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 idea! 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 heing 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 he 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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