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AKKUL TURAA TIO BOSNIAN MUSLIMIEN 

MUSIIKKIKUL TIUURISSA 

Bosnia-Hertsegovina on Euroopan pohjoisin yhtenäinen muslimialue. Bos
nian kuuluminen neljän vuosisadan (1463-1878) ajan osmanien valtakun
taan vaikutti maakunnan kulttuuriin kahdella tapaa. Yhtäältä turkkilaiset 
toivat mukanaan uskontonsa, elämäntyylinsä sekä urbaanit kulttuuri-insti
tuutionsa ja toisaalta heidän valtakautensa eristi Balkanin Keski-Euroopan 
kulttuurikehityksestä. 

Bosniassa turkkilainen vaikutus rajoittuu pääasiassa kaupunkeihin. 
Niinpä Bosnian muslimien musiikki jakaantuu kahteen täysin erilaiseen 
traditioon: arkaaiseen maaseutu- ja orientaaliseen kaupunkiperinteeseen. 
Kahtiajako johtuu osmanien hallintomallista Balkanilla. Sotilaspartioita 
lukuun ottamatta turkkilaiset välttelivät maaseutua, joten he olivat läsnä 
vain tärkeillä kulkuväylillä ja kaupungeissa. Veronkanto annettiin kir
kon tehtäväksi . Hallintomalli antoi maalaisväestölle varsin huomattavan 
uskonnollisen ja kulttuurisen vapauden. (Dietrich 1983, 7). 

Osmanien valtakunnan ja Itävallan välinen pitkään jatkunut sotatila 
katkaisi lähes kaikki Keski-Euroopan ja Balkanin kulttuuriyhteydet. Tä
män vuoksi Balkanin maaseudulla on säilynyt vielä tähän päivään saak
ka arkaaisia erityistekniikoita suosivia paikallisia musiikkikulttuureja, 
kun länsimaistyylinen moniäänisyys on puolestaan uudehko ilmiö. 
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(ibid.). 
Bosnian kaupunkimusiikkiin kotiutuneet itämaisperäiset piirteet ovat 

kiinnostaneet musiikintutkijoita, ja asiasta on kirjoitettu paljon (ks. 
esim. Kuhac 1898; Rihtman 1966; Petrovic 1989). Sen sijaan Keski
Euroopasta 1880-luvulta lähtien saapuneet innovaatiot ovat jääneet vä
hälle huomiolle. Tutkijat eivät ole kiinnittäneet huomiota läntisiin vai
kutteisiin ehkä sen vuoksi, että he ovat olleet kiinnostuneita uuden si
jasta vanhasta ja katoavasta. Bosnian muslimit itse ovat taas tottuneet 
korostamaan kulttuurinsa itämaispohjaisuutta vahvistaakseen etnistä 
identiteettiään ja erottuakseen maakunnan kristityistä serbeistä ja kroaa
teista. 

Muslimien kansallistunne alkoi kehittyä 1800-luvulla. Sen pohjana 
olivat yhteinen uskonto ja kulttuuri sekä historialliset, sosiaaliset ja ta
loudelliset syyt. Bosnian muslimit eivät kyenneet samastumaan ortodok
seihin, katolisiin tai turkkilaisiin. Kansallistunne ilmeni selvästi Bosnia
Hertsegovinan lukuisten kapinoiden yhteydessä, jolloin muslimit toi
mivat itsenäisenä, turkkilaisista vallanpitäjistä riippumattomana poliitti
sena ja kulttuurisena kokonaisuutena. (Filipovic & Hadzidedic 1983, 
126). 

Kesti pitkään ennen kuin muslimit määriteltiin virallisesti kansalli
suudeksi. Sosialistisen Jugoslavian vuosien 1953 ja 1961 väestönlasken
noissa Bosnia-Hertsegovinan muslimeja pidettiin selvittämättömänä kan
sallisuutena tai etnisenä ryhmänä. Bosnia-Hertsegovinan sosialistisen ta
savallan 1963 uusittu perustuslaki virallisti muslimikansallisuuden, joten 
vuoden 1971 väestönlaskennassa muslimit otettiin huomioon omana 
ryhmänään. Muslimien aseman muutos liittyy Jugoslavian kan
sallisuuspolitiikan kehitykseen . Ajatus Jugoslaviasta kansojen yhteisönä 
syrjäytti aiemmin vallinneen jugoslavialaisuuden 1960-luvulla. (Ibid., 
127; Lockwood 1975, 27). 

Seuraavassa tarkastelen bosnialaisen musiikkikulttuurin piirteitä 
maakuntaan akkulturoituneiden musiikki-ilmiöiden ja kahden sävelmän 
avulla. Analysoin materiaalia sekä bosnialaisesta että turkkilaisesta nä
kökulmasta. 

Turkkilaisen makam-järjestelmän muuntuminen 
Bosniassa 

Signell (1977, 16) määrittelee turkkilaisen makamin sävellyssäännöstök
si, jonka avulla luodaan musiikkikappaleen melodinen aines. Nykyisin 
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Turkissa käytetään noin 70 makamia, joilla kullakin on oma nimensä ja 
intervallirakenteensa. Teoria tuntee viisi perusintervallia, jotka ilmais
taan pythagoralaisen komman avulla. Ne ovat heikko puoliaskel (4 
kommaa), puoli askel (5 kommaa), heikko koko askel (8 kommaa), ko
koaskel (9 kommaa) sekä vahva kokoaskel (12 kommaa). (Ibid. 22-23). 

Kutakin makamia noudattavan melodian etenemistä määrää seyir
säännöstä. Seyir sanelee melodian pysähdyspaikat eli makamin akselisä
velet. Niistä toonika eli finalis (karar) päättää melodian. Ylätoonikalla 
(tiz durak) on usein tärkeä asema seyirissä. Sisääntulo (giri~) on sävel, 
jonka ympärillä melodian ensimmäinen säe liikkuu, ja se voi olla too
nika, dominantti tai ylätoonika. Dominantti (giirlii) on tärkeä akselisä
vel sisääntulon ja finaliksen puolivälissä. Se on usein kvintin tai kvartin 
päässä toonikasta, mutta välimatka voi olla myös terssi . Väliaikaiset py
sähdykset (muvakkat kalI§lar) eivät tunnu yhtä lopullisilta kuin toonika 
eivätkä yhtä hallitsevilta kuin dominantti . Ilman niitä kunkin makamin 
seyir menettäisi yksilöllisyytensä. Melodian pysähtyminen akselisävelille 
merkitsee lepotilaa. Funktioltaan sävelet ovat verrattain passiivisia, jos
kin toonika on kaikkein epäaktiivisin. (Ibid. 48-49). 

Funktioltaan erittäin aktiiviset sävelet akselisävelten välissä auttavat 
osaltaan määrittämään melodialinjan etenemistä. Niistä tärkeimmät ovat 
johtosävel (yeden) ja pidätetty kadenssi (asma karar) . Johtosävel sijait
see makamista riippuen koko- tai puolisävelaskeleen toonikan alapuolel
la. Pidätetty kadenssi syntyy, kun melodia pysähtyy jollekin akseli
säveliin kuulumattomalle aktiiviselle sävelelle . Pysähtyminen synnyttää 
voimakkaan levottomuuden ja vaillinaisuuden tunteen. Melodialinjan 
kromaattiset merkit eivät siis välttämättä tarkoita modulaatiota, koska 
makamien perusasteikoissa on sekä kiinteitä että muuntuvia säveliä. 
(Ibid. 49). 

Kunkin makamin seyirillä on melodinen suunta, joka voi olla nou
seva, laskeva tai niiden välimuoto. Suunta määräytyy sisääntulosävelen 
ja finaliksen keskinäisestä suhteesta. Nousevaa seyiriä noudattava melo
dialinja alkaa toonikan lähistöltä, nousee vähitellen dominanttiin ja pa
laa lopulta toonikaan. (Ibid. 50). 

Makam segahin (ks. esim. 1) toonika- eli finalissävel on segah.! Sa-

1 Turkkilaisista säve1nimistä ks. Signell 1977,26-29. 
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malla se on sisääntulosävel. Dominantti on kolmas aste. Väliaikainen 
pysähdys sattuu usein fis-sävelen (evi~) kohdalle . Alaspäisissä melodia
kuluissa fis saattaa tasaantua f-säveleksi (acem). Vastaava ilmiö tapah
tuu useissa muissakin makameissa (ks. ibid., 43). Johtosävel on ais 
(ki.irdi). Makamin seyir on nouseva. 

Esimerkki 1. Makam segah. 

Bosnialainen mekam 

Bosnialaiset tutkijat määrittelevät mekamin Bosnia-Hertsegovinan musli
mien sakraaliksi laulannaksi.2 Heidän mukaansa ezan-rukouskutsussa, 
koraaniresitaatiossa, resitoiduissa rukouksissa sekä mystikkoveljeskuntien 
rituaalilaulannassa sulautuu yhteen bosnialaisia ja arabialais-turkkilaisia 
piirteitä. (Ks. Hadiisalihovic 1973 , 248; Petrovic 1989, 131; Spaic 
1989, 46). 

Hadiisalihovic (1973, 249) luettelee mekamin ominaisuuksia. Sen 
ambitus on pienempi ja koristeiden käyttö vähäisempää kuin arabialai
sessa maqämissa ja turkkilaisessa makamissa. Mekamin peräkkäiset puo
lisävelaskeleet ja intervallien häilyvyys ovat tyypillisiä myös Bosnia
Hertsegovinan maaseudun vokaalimusiikille. Melodia seuraa sanojen 
rytmiä. 

Petrovic (1982, 41) arvelee, että on olemassa useita käsitteellisesti 
ja rakenteellisesti löyhästi määriteltyjä mekameja. Niitä voidaan käyttää 
saman musiikillisen kokonaisuuden sisällä, ja ne saatetaan tulkita myös 
yhdeksi mekamiksi. Toisin kuin useimmat bosnialaiset tutkijat PetroviC 
ajattelee mekamin olevan ainakin jossain määrin makamin kaltainen sä-

Nostaa 1 komman ~ 

Nostaa 4 kommaa # 
Nostaa 5 kommaa + 

Laskee 1 komman J 
Laskee 4 kommaa ~ 

Laskee 5 kommaa ~ 

2 Mekamin muita nimityksiä ovat bosanski mekam 'bosnialainen mekam' ja sarajevski me
kam 'sarajevolainen mekam'. 
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vellyssäännöstö. 
Mekamin ominaisuudet vaihtelevat Bosnia-Hertsegovinan eri alueil

la. Sarajevossa ja muissa taajamissa ambitus on kvinttiä suurempi, kun 
taas maaseudulla sitä pienempi. Kaupungeissa mekamia esitetään maa
seutua melismaattisemmin. Tyypillinen intervalli on ylinouseva sekunti, 
jonka molemmin puolin on puolisävelaskel. (Ibid.). 

Jugoslavialaiset tutkijat eivät kykene määrittelemään selkeästi käsit
teitä 'makam' ja 'mekam'. Ainakin osa heistä olettaa turkkilaisen maka
min olevan bosnialaisen mekamin tavoin uskonnollista laulantaa. He ei
vät yleensä kirjoita mekameja asteikkomuotoon, vaan nuotintavat ko
konaisia esityksiä. Vlado Milosevic (1983, 63; 68) on harvoja poik
keuksia. Hän tulkitsee nuotintamiensa resitaatioiden seuraavan eri kirk
komoodeja. Maallikoiden käsitykset mekamista ovat yhtä lailla epä
määräisiä kuin tutkijoidenkin (ks. Pennanen 1990, 163-164). 

Loppujen lopuksi makam-ilmiö on bosnialaisille perin tuntematon. 
Tämä ilmenee uskonnollisten ilahija-hyrnnien3 muistiinmerkitsemisessä. 
Turkissa nämä hymnit otsikoidaan taidemusiikin käytännön mukaisesti 
kulloinkin käytetyn makamin mukaan . Myös usul-rytmimoodi maini
taan. Sen sijaan Bosniassa muistiin merkitään vain lauluteksti, jonka ot
sikoksi valitaan ensimmäisen säkeen tai kertosäkeen alku. Sarajevon 
dervissit eivät tunne usulin käsitettä, vaan puhuvat rytmista, ritam. 

Turkkilaisen hymnin bosnialaistuminen 

Tutkijat ja maallikot pitävät Bosnia-Hertsegovinassa tunnettuja ilahija
hymnejä suurelta osin turkkilaisperäisinä. Turkkilaisten ilahien ja nii
den bosnialaistuneiden, Sarajevon dervissien tuntemien versioiden ver
tailu selventää Bosnian musiikkikulttuurista asemaa idän ja lännen välis
sä. 

Ilahi-teksteillä on aina ollut taipumus muuntua muistinvaraisuuden 
ja jatkuvan säkeiden lisäämisen vuoksi.4 Uusia tekstejä on syntynyt eri 
runoilijoiden teosten sulautuessa yhteen. Monien tekstien kirjoittajat 
ovat unohtuneet heidän nimensä sisältävän ~ahbeyt-säkeen kadottua. Osa 
ilahi-runoista ja -lauluista on muuttunut kansanperinteeksi . Sama teksti 
on voinut saada useita erilaisia sävelasuja. (Boratav 1971, 1094). 

3 Sanan turkinkielinen muoto on iliihi. 
4 Arabialaisen kirjallisuuden perinteeseen kuuluu runojen muokkaaminen esimerkiksi li
säämällä uusi säepari alkuperäiseen säepariin (ks. Schimmel 1982, 275, alaviite 7) . 

228 



Akkulturaatio Bosniassa 

Bosnia-Hertsegovinan muslimit ovat esittäneet serbokroaatinkielisten 
ohella myös arabian- tai turkinkielisiä ilahijoita, joista muutamat ovat 
päätyneet profaaneiksi sävelmiksi. Koska turkin ja arabian taito on vä
häistä, näillä kielillä kirjoitettujen runojen bosnialaisversiot ovat voineet 
rapautua lähes tunnistamattomiksi. Myös melodiat ovat usein enemmän 
tai vähemmän muuntuneet. Liian mutkikkaaksi koettu turkkilainen sä
velmä on saatettu korvata yksinkertaisemmalla. 

Turkkilaisen Nezih Uzelin (1990) mukaan Server-i serbiilendimiz 
on San Abdullahin I800-luvun lopulla kirjoittama turkinkielinen iHihi.5 

Se on tehty Sa'diye- eli Djibawiya-veljeskunnan perustajan, 1300-luvun 
alkupuolella kuolleen damaskoslaisen Sa'd-al-Din Djibawin kunniaksi. 

f(I~=1~8;)n j I )lr V r; I r a itl't r 5 r * ' I 
1 2. Cezbe- i Mus- ta-ra i- le sar-dl ci- håna vel- ve- le 

~ fJä :lAJI Iraritl 
s Cezbe- i Mus- ta-ra i- le sai-dl ci- håna vel- ve- le 

fJ ä r r tE? Ip r P rf&1 r a.1 ra r * ' I 
Ra'~ ir- di heyke-Ie hazret-i Pir ef- endi- miz 

13 E Så-deddin Yå Cibå- vi edi-rik- ni ~ey' en- lil- låh. 

17 Yå Sadeddin Yå Cibå- vi edi-rik- ni §ey' en-lil- låh. 

21 Allåh Allåh Allåh Allåh Lå i- låh- e ill' AI-Iåh. 

fd ä II 
2S Allåh Allåh Allåh Allåh Lå i- låh- e ill' AI-Iåh. 

Esimerkki 2. Ilähi Server-i serbiilendimiz. (Turquie: Musique Soufi. 
Ocora C559017).6 

5 ~ahbeyt ei tue Uzelin käsitystä runoilijan henkilöllisyydestä. Se ilmoittaa kirjoittajaksi 
Sadi-nimisen henkilön, joka tuskin on sama kuin veljeskunnan perustaja. (Ks. Ergun 
1942,683). 
6 Vertailun helpottamiseksi olen nuotintanut toisen säkeistön. 
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Nezih Uzelin ja Kudsi Ergunerin levyttämän version kertosäe on 
painettua versiota pitempi (vrt. Ergun 1942, 683). Tempo on nopea. 
Laulajia on yksi, ja melodialinjaa koristellaan jonkin verran. Vibraton 
käyttö sattuu alaspäisiin kulkuihin. Tahdissa 13 Uzel ilmeisesti unohtaa 
sanat hetkeksi. Säestys koostuu kehysrummusta ja reunahuilusta. 

Melodia noudattaa makam segahia (ks. esim. 1).7 Melodialinjan en
simmäinen säe (tahdit 1 ja 2) alkaa toonikasta, josta se nousee domi
nanttiin. Toinen säe (tahdit 3 ja 4) korostaa dominanttia. Säeparin ker
tauksen jälkeen kolmas säepari päättyy toonikaan. Tahdista 13 alkavan 
kertosäkeen säeparien ensipuoliskot päättyvät dominanttiin ja jälkimmäi
set toonikaan. Makam on selvästi nouseva. Kolmas, neljäs ja viides säe
pari alkavat pysähdyksellä fis-säveleen (evi~) , minkä vuoksi aiempien 
säeparien kaareva linja muuttuu ylhäältä toonikaan laskevaksi. Makam 
segahille ominainen fis-sävelen tasaantuminen f-säveleksi (acem) tapah
tuu jokaisen säeparin jälkiosan alussa. 

Kappaleen ensimmäisen säkeistön alussa Uzel laulaa makamin joh
tosävelen ais (kiirdi): 

&Jä 1 ;'8 j Ift)5c V fY I 
1 1. Ser-ver-i ser- bii-len-di-miz 

Esimerkki 3. Johtosävel ilahissa Server-i serbiilendimiz. (Turquie: 
Musique Soufi. Ocora C559017) . 

Rytmimoodina on usul diiyek, jonka eloisa luonne ja useiden tahtien 
alussa olevat kahdeksasosatauot tuovat esitykseen ilmavuutta ja lennok
kuutta. Diiyekin perusmuoto on: 

Esimerkki 4. Rytmimoodi diiyek.8 

7 Vuonna 1937 kuollut istanbulilainen Ebiilhamis Mehdet on säveltänyt saman tekstin se
gahia läheisesti muistuttavassa miistear-makamissa. Murat Bardakr;:l tuntee ainoastaan 
Mehdetin version. 
8 Ylöspäinen nuotinvarsi tarkoittaa matalaa rummuniskua, alaspäinen korkeaa. 
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Sarajevon dervissien versio 

Sarajevon versio on äänitetty kaupungin Mevlevi-dervissien zikr-rituaa
lia seuraavan vapaamuotoisen keskustelun aikana (ks. esim. 5). Sa'd-al
Din Djibawin sijasta tämä ilahija kertoo Mevlevi-veljeskunnan perusta
jasta Mevlana Celaleddin Rumista. Kappaleen nimikin on vaihtunut Ja 
Mevlanaksi. Vain ensimmäisen säkeistön ja kertosäkeen teksti on jok
seenkin sama kuin Nezih Uzelin versiossa. ~ahbeyt ilmoittaa runoilijak
si Årif-i Rumin. Uzelin (1990) mukaan Sa'diya-ilahit muuttuivat Mev
levi-iläheiksi Turkin Konyassa 1970-luvun lopulla. Ja Mevlanan teksti 
julkaisiin Sarajevon dervissien Sebi-arus -vuosikirjassa jo vuonna 1982, 
mikä osoittaa kaupungin Mevlevi-veljeskunnan pitäneen kiinteitä yh
teyksiä Anatoliaan. 

1 2. Dzezbei Mus- ta- fa i- le Sal didZi- ha- ne vei- vele. 

~~ , 
~ r & 0 j I I [ED p F t I 

5 Dzezbei Mus- ta- fa i- le Sal didZi- ha- ne vei- vele. 

~ä [U f' p I r r lEiri 
9 Arste i- der mu- kabe- le Hazreti Pir e- fen- dimuz. 

~ä 
13 Arste i- der mu- kabe- le Haz reti Pir e- fen- dimuz. 

$1 5" t7'DJli J D &' rilictcrtrOI ttu r I 
17 Ja Mev la- na, ja Mev la- na, Ede-riki- na sejh- en lil- lah. 

,ä Ii It 
21 Ja Mev la- na, ja Mev la- na, Ede-riki- na sejh- en lil- lah. 

J~ [ [ .~ , •. ~ ~ t; 
~ - - [ [ Ii F ~ 412 r It ~ P e[ 2 I & a r :1 

25 Allah Allah ja Allah Hak La ila- he . ill- allah. 

Esimerkki 5. Ilahija Ja Mevlana. (TaY/KPL Y 9745).9 

9 Sarajevon dervissit kirjoittavat turkin- ja arabiankielisiä laulutekstejä foneettisesti kroaa
tin kiIjaimiston avulla. 
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Tempo on Uzelin versiota hitaampi, ja laulajia on useita. Luultavasti 
tätä ilahijaa ei esitetä lainkaan solistisesti, sillä se on Sarajevon Mevle
vi-jäsenistön ryhmäkoheesiota voimistava laulu, veljeskunnan tunnus
sävel. Yhteisesityksen ja Bosnian dervissien vähäeleisen laulutyylin 
vuoksi koristelu on minimaalista. Esitystä leimaa lievä heterofonia. 
Säestystä ei ole, koska Sarajevon Mevlevi-veljeskunta ei käytä soittimia. 

Melodia muistuttaa Uzelin esittämää, mutta siitä puuttuvat kromaat
tiset muunnokset. Säveljärjestelmät ovat sukua toisilleen: makam 
segahin finalista, sisääntuloa, dominanttia ja väliaikaista pysähdystä vas
taavat ensimmäinen, kolmas ja viides aste korostuvat Sarajevon versios
sa. Kaikki säeparit päättyvät toonikaan. Turkkilainen makam segah on 
bosnialaistuessaan yksinkertaistunut fryygisen moodin kaltaiseksi. 

Kaksi 5/4-tahtia muuten tasajakoisessa ympäristössä tuo sävelmään 
yllätyksellisyyttä. Turkkilaisesta näkökulmasta nämä 5/4-tahdit ovat häi
ritseviä poikkeamia käytetystä rytmimoodista, ja ne saattavat johtua 
hengitystauoista paljon ilmaa vaativien vokaalien jälkeen. JO Tahdin en
simmäisen iskun korostaminen tekee Sarajevon versiosta rytmisesti kul
mikkaan. Turkkilaisen teorian kannalta vallitsevana rytmimoodina ei 
ole diiyek, vaan sofiyan (ks. esim. 6). 

Esimerkki 6. Rytmimoodi sofiyan. 

Melodian säerakenteen vertailu 

Server-i serbiilendimiz -ilahin ja Sarajevon dervissien Ja Mevlana -ila
hijan melodisen säerakenteen voi tulkita seuraavasti: 

a b 
a b 
e b' 
e' bIO 
e' bIO 
a' b'" 
a' b'" 

A 
A 

:] B ' 
A' kertosäe 
A' 

a b 
a b 
e b 
e b 
a' b 
a' b 
e' b 

A 
A 
B 

~J A' kertosäe 
B' 

Taulukko 1. Nezih Uzelin Server-i serbiilendimiz -ilahin ja Sarajevon 
dervissien Ja Mevlana -ilahijan melodinen säerakenne. 

10 Tästä selityksestä olen kiitollinen professori Timo Leisiölle. 
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Uzelin esityksen säeparien jälkiosien muuntelu on silmiinpistävän run
sasta. Varsinainen tekstiltään muuttuva osa sisältää kertautuvan säeparin 
A ja kertautumattoman säeparin B. Läpi koko ilähin samana pysyvä 
kertosäe koostuu kahdesta kertautuvista säepareista B' ja A'. Kertosäe 
siis hyödyntää jo aiemmin käytettyä materiaalia. Kappaleen rakenteen 
voi tiivistää muotoon ABA. Tämä poikkeaa ilähien yleisimmistä säera
kenteista, jotka ovat Özkanin (1984, 83) mukaan AB ja ABCB. 

Sarajevon dervissien versiossa kaikkien säeparien jälkiosat pysyvät 
lähes muuttumattomina. Tekstiltään muuttuva osa sisältää kertautuvat 
säeparit A ja B. Myös tämän version kertosäe perustuu aiemmin esiin
tyneeseen materiaaliin. Kertaamiseen perustuvan rakenteen kannalta on 
hieman yllättävää, ettei kertosäkeen päättävä säepari B' toistukaan. 
Kappaleen muotorakenne on pelkistettynä ABAB. 

Erään ilahijan alkuperä 

Petrovic (1989, 140) on nuotintanut sarajevolaisen Hamdija Sahinpasi
cin esittämän tunnetun ilahijan Dzundi Lutvik (ks. esim. 7). Hän il
moittaa erheellisesti tekstin olevan turkkia. Tosiasiassa se on kuitenkin 
lähes tunnistamattomaksi muuttunutta arabiaa. 

i:: b J=72 ~ ~ 
~& 2 n j J 1 T; ~ j J 1 a F 71 Li! r 
1 Dzundi Lutvik ja i- la- hi me- le- hu za donka- lil, 

~~I) aärlu &DI1.1@o 1_:; II 
s Muhii ~ul- vi sidki JOO- lå, !n- de ba- dik, Ja dU- lil. 

Esimerkki 7. llahija Dzundi Lutvik. (Petrovic 1988, 140). 

Kuten Petrovic huomauttaa, kaupunkiperinteeseen kuuluvassa suositussa 
sevdalinka-rakkauslaulussa laulussa Kad ja podjoh na Bembasu on sama 

melodia: J 

'~~&b2~~J§~~j~J~1 J~3~j$JII~D~~~F~r~IL~J~r~ 
1 Kad ja podjoh na Bemba- su na Bemba- su na vo- du 

i:: b ~ ~~ ~~ riL_ r.'I 

i~ U 04J r luL1i2J1 na J 1 n :; II 
s ja po- ve- doh b'jelo jag- nje, b'jelo jag- nje, sa so- bom. 

Esimerkki 8. Sevdalinka Kad ja podjoh na Bembasu. (Ceneric 1973, 18).11 

11 Diplomikitaristi Samuli Juvonen kertoo oppineensa saman melodian Kannuksen yh
teiskoulun ensimmäisellä luokalla vuonna 1964. Laulun suomenkielinen nimi on Muistoja 
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Sarajevolainen dervissi Seid Strik (1987, 152) väittää omassa kirjoituk
sessaan samaa kuin Petrovic : Dzundi Lutvik on alkuperältään turkkilai
nen. Strikin mielestä ilahijan melodia on siirtynyt Kad ja podjoh na 
Bembasu -lauluun, ja hän on havainnut monia muitakin vastaavia lain
aumia. Hän katsoo vaikutteiden aina siirtyneet ilahijoista sevdalinkoihin, 
sakraalista profaaniin. 

Dzundi Lutvik -sävelmä on poikkeuksellinen sekä ilahijana että sev
dalinkana. Sen itämaista alkuperää on syytä epäillä; sävelmä on selvästi 
tonaalinen. Asteikko muistuttaa turkkilaista makam nihavendia, mutta 
melodialinja ei käyttäydy sen mukaisesti. Lisäksi 3/4-tahtilaji on harvi
nainen turkkilaisessa taidemusiikissa. Sitä on käytetty etenkin 1800-lu
vulla jäljiteltäessä länsimaista tyyliä (ks. Reinhard 1973, 23). 

Itse asiassa sävelmä on kuin amerikkalaisen Percy Montrosen 1884 
julkaiseman Clementine-Iaulun masurkkamainen mollimuunnos. Sevda
linka-version ja Clementine-sävelmän vertailu tuo esille lukuisia rin
nakkaisia priimi-, terssi- ja kvarttikulkuja (ks . esim. 9) . Muutenkin 
melodialinjat kulkevat samansuuntaisesti. Sävelmillä saattaa hyvinkin ol
la yhteinen keskieurooppalainen esikuva. 

4 4 

I .-

a 

t) ~ • • 

b 

t.J • I - I 

Esimerkki 9. Kad ja podjoh na Bembasu (a)- ja Clementine (b)-sävel
mien rinnakkaiskulut. 

Tekstin turkkilainen sävelasu 

Dzundi Lutvik eli oikeammin Ciid bilutfek ya ilahi on tuntemattoman 
turkkilaisen runoilijan kirjoittamaa kieliopillisesti oikeaa, muttei kielen 
konventioiden mukaista arabiaa. Metriikka on persialais-turkkilaista. 

Benbasista, ja se opetettiin bulgarialaisena kansanlauluna. 
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(BardakC;1 1991). 
Turkissa arabiankielisiä ilaheita kutsutaan nimellä ~ugul. Ne ovat 

nopeita melodioita, joita dervissit esittävät transsia tavoitteJevan zikr-ri
tuaalinsa esmayi celal -osan jälkeen. BardakC;ln (ibid.) mukaan tämä 
ilahi-Iaji syntyi 1800-luvun loppupuoliskolla turkkilaisten säveltäjien 
paettua sulttaani Abdtilhamid II:n (1876-1909) konservatiivista hallintoa 
Kairoon. Abdiilhamidin noudattama pan-islamismi antaa kuitenkin us
kottavamman selityksen arabiankielisten ilahi-tekstien synnylle. Arabian 
käyttöä osmanien valtakunnan kulttuurielämässä ja jopa hallinnossa roh
kaistiin ideologisista syistä (ks. Shaw 1977, 259-260).12 

Tuntemattoman turkkilaissäveltäjän laatima Cli bilutfek ya ilahi 
-~ugulin versio poikkeaa bosnialaisesta vastineestaan sekä makamiltaan 
että rytmimoodiltaan, joka on dliyek: 

e~s·tJ )lJ J 17~cg.jl'i r p WC! IDi~ r07 I 
1 Ciid bi-lut-fek ya- i- lå- hi men lehu- za- dii- n kalil 

,~ 7 F p EY etl ffld';g( J 17 F p rg (r I r;dcY J.7 I 
5 miiflisiin bi- s- SI- dki ya- nk in-de ba- bike- ya ce- lil 

e~7ijr~F01#pr~p.JI7ijr ~ r _c;rJ~Fj I 
9 Zenbiihii ze- nbiin aZ!- miin fag- fi-riiz- ze- nbe- 1 aZ!m 

e~ 7 r p cg eri fflu'~ J 17 r p cg C! I r;d CEr J.7 II 
13 1n- nehu- §a- h su- n gari- biin miizni- biin a- bdii- n ze- Ii\. 

Esimerkki 10. ~ugul Clid bilutfek ya ilahi. (Yekta et al. 1933, 144). 

Sävellyksen rakenne on turkkilaiselle taidemusiikille hyvin tyypillinen. 
Sävelmän kaksi ensimmäistä säeparia ovat makam sabassa, kolmas mo
duloi tahtien 9, 10 ja 11 ajaksi makam hicaziin (ks. esim. 11). Tahdin 
11 loppu ja tahti 12 valmistelevat paluuta makam sabaan, ja tahti 12 
päättyy kadenssiin makam saban dominanttiin eli c-säveleen (c;argah). 
Sävellyksen neljäs säepari on tavan mukaan sama kuin toinen säepari. 
Säerakenne noudattaa kaavaa ABCB. Modaalinen muotorakenne on 

12 Ciid bilutfek ya ilahi -teksti on saattanut saapua Bosniaan suoraan Anatoliasta jo Ab
diilhamid II:n kaudella, sillä sulttaani käytti oikeuttaan valita uskonnolliset viranomaiset 
vieraiden valtioiden hallintaan joutuneille entisille osmanien alueille, myös Bosnia-Hertse
govinaan (ks. Shaw 1977, 260). 
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turkkilaisessa taidemusiikissa erittäin yleinen ABA.13 , ~- J. - r ~ .. , ä- • e 

~- r II II $- i- r • 0 

Esimerkki 11. Makam saba ja makam hicaz. 

Turkkilaisen klassisen sävellyksen esittely jakso eli A-osa on nimeltään 
zemin. Vaikka zeminissä olisikin väliaikaisia modulaatioita, sen tehtävä 
on vakiinnuttaa sävellyksen perus-makam. B-jaksoa kutsutaan nimellä 
meyan eli miyan. Se sisältää siirtymän perus-makamin ylärekisteriin tai 
modulaation toiseen makamiin. 

Ciid bilutfek -runon loppusoinnullisuus rikkoontuu kolmannessa sä
keessä eli sävellyksen meyan-osassa: 

... kalil 

... celil 

... aZlm 

... zelil 

Teksti ja sävelmä on sidottu lujasti yhteen, sillä makamin vaihtuminen 
korostaa runon rakennetta. Sarajevolaisessa versiossa runon nelisäkeinen 
gazel-muoto on hajotettu kahden säkeistön alalle. Tämä kielii siitä, että 
Dzundi Lutvik -ilahijan teksti ja melodia ovat löytäneet toisensa vasta 
Bosniassa. 

Itävalta-Unkarin kausi ja Bosnian kaupunkimusiikki 

Urbaaneille sevdalinka-rakkauslauluille on ominaista laaja ulottuvuus, 
melismaattisuus, kromatiikka, metrinen vapaus, melodiasäkeiden pitkä
linjaisuus ja ylinouseva sekunti-intervalli. Tavallisimmat skaalat ovat 
harmoninen molli sekä miksolyydinen ja duuri asteikko. Finalis on usein 
toinen aste. (Milosevic 1964, 33-34). 

Milosevic (1957 , 109) on päätynyt informanttiensa avulla ajoitta
maan Kad ja podjoh -runon syntyajankohdan 1850-luvulle. Safet 
IsoviCilta tallennettu Kad ja podjoh -sävelmä saattaa olla peräisin noilta 
ajoilta (ks . esim. 12) .14 Siinä kertomuksen etenemistä hidastetaan 

13 Musiikkianalyysi pohjautuu Signellin (1 977, 82-83) kuvaukseen. 
14 Laulun muita bosnialaistyylisiä toisintoja ks. Milosevic 1957, 109 ja Bart6k 1978, 224. 
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tekstin runsaan kertaamisen ja turkkilaisesta musiikista omaksuttujen 
aman- ja dianum-interjektioiden avulla. 15 Kaksi- ja kolmijakoisten 
tahtien jatkuva vaihtelu eli potkorak on tyypillistä bosnialaiselle ja 
yleensäkin jugoslavialaiselle maaseutu- ja kaupunkimusiikille. Se 
poikkeaa turkkilaisvaikutteisesta ns. aksak-rytmiikasta. (Ks. Rihtman 
1980, 589). IsoviCin miksolyydinen versio päättyy toiselle asteelle . 

.-__ ~4___ 4 

:t7:I:Jf,::I:~; :;: 
: t~tl: ;,;'1':: = : Li': :: 

Esimerkki 12. Safet Isovicilta tallennettu sevdalinka Kad ja podjoh na 
Bembasu. (Ceneric 1973, 19). 

On ilmeistä, että jossain historian vaiheessa bosnialaisen tyylin mukaiset 
Kad ja podjoh -sävelmät saivat rinnalleen uuden kolmijakoisen melo
dian, jossa teksti etenee ilman kertauksia ja interjektioita. Uudempi sä
velmä saattaa hyvinkin olla peräisin Keski-Euroopasta. On tietysti mah
dollista, että sävelmä syntyi Bosniassa, mutta sen esikuvat ovat selvästi 
keskieurooppalaisia. Joka tapauksessa kolmijakoisen Kad ja podjoh -sä
velmän siirtyminen sevdalinkasta ilahijaan tuntuu todennäköisemmältä 
kuin päinvastainen akkulturaatiosuunta. 

Itävalta-Unkari valtasi Bosnia-Hertsegovinan osmaneilta vuonna 
1878. Uusien vallanpitäjien perustamaa koululaitosta voi pitää luonteva
na musiikillisten vaikutteiden kulkeutumiskanavana. Eurooppalaistyylistä 
opetusta alettiin antaa vuoden 1880 tienoilla, joskin bosnialaiset - eten
kin muslimit ja serbit - vastustivat aluksi valtion kouluja. Yleinen op
pivelvollisuus astui voimaan vuonna 1912, mistä lähtien ainakin osa 
maakunnan muslimilapsista alkoi saada länsimaista koulutusta. (Papic 
1983, 208-209). 

Kolmijakoinen Kad ja podjoh oli aikansa hitti . Tästä kertoo se, että 
sävelmää on käytetty myös kahdessa Sarajevon sefardijuutalaisten sapat-

15 Aman 'Ah!', 'Voi, voi! '; DZanum 'Oi, sieluni!'. 
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tilaulussa. PetroviCin mukaan osmanien valtakauden aikana sosiaalisesti, 
kielellisesti ja uskonnollisesti eristäytyneiden Bosnian juutalaisten sak
raali musiikki alkoi saada ulkopuolisia vaikutteita vasta maakunnan 
muututtua Itävalta-Unkarin osaksi . (Petrovic 1982, 36; 45; ibid. 1989, 
141). Kad ja podjoh -sävelmän juutalaisversio ajoittuu siis aikaisintaan 
1880-luvulle. 

*** 

Islamilainen kulttuuri heikentyi Bosnia-Hertsegovinan muututtua viime 
vuosisadan viime neljänneksellä osmanien valtakunnan provinssista ensin 
Itävalta-Unkarin ja ensimmäisen maailmansodan jälkeen Serbien, 
kroaattien ja sloveenien kuningaskunnan osaksi. Musiikissa tämä näkyy 
siten, että länsimaiset sekulaarit vaikutteet pystyivät tunkeutumaan jopa 
islamilaiseen sakraaliin laulantaan. 

On kuitenkin kiintoisaa - ja äärin vierin inhimillistä - että Bosnia
Hertsegovinan muslimien musiikkia on tarkasteltu turkkilais-bosnialais
ten silmälasien läpi. Nationalismin alettua vaikuttaa I800-luvulta lähtien 
etnisesti hajanaisella Balkanilla jokainen kansallisuus on halunnut erot
tautua muista. Bosnian muslimien musiikillisen identifikaation välineiksi 
ovat kelvanneet esimerkiksi kauaksi alkuperäisestä erkaantunut modaali
nen järjestelmä ja turkkilaiseksi luultu hymni, jonka sävelmä onkin lä
hinnä keskieurooppalainen. 

Bosnian muslimien musiikkikulttuuri on hyvä esimerkki kahden 
voimakkaan kulttuurikeskuksen välimaastossa sijaitsevasta marginaali
kulttuurista. Maakunnan muslimit ovat yhdistäneet Bosnian maaseudun 
musiikin Lähi-idästä ja Keski-Euroopasta vastaanottamiinsa innovaatioi
hin. Lopputulos on omaperäinen kokonaisuus, joka on enemmän kuin 
osiensa summa. Tarvitaan vielä runsaasti tutkimustyötä ennen kuin bos
nialaisen musiikin luonne ja sen kokemat akkulturaatioprosessit kyetään 
selvittämään ja asettamaan historiallisiin yhteyksiinsä. 
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