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Risto Pekka Pennanen

Balkanilaisen musiikin segah-pohjaisten
moodien analyysimallit

Tassd artikkelissa kisittelen muusikoiden ja erityisesti musiikintutkijoiden
asteikkopohjaisia analyysimalleja, joita he ovat soveltaneet osmanien taide-
musiikin makam segdhin, makam miistearin ja makam hiizzamin* johdannai-
siin Balkanin eri musiikkikulttuureissa.! Artikkelin painopiste on kreikkalai-
sessa musiikissa. Segdh, miistear ja hiizzam ovat sukulaismakameja, joilla on
sama finalissivel. Ndiden makamien kiinnostavuus on siini, ettd lansimaisen
taidemusiikkiperinteen nikokulmasta niiden balkanilaiset, soinnutetut muo-
dot kiyttaytyvit varsin oudolla tavalla. Hahmoteltuani moodien analyysion-
gelmia esittelen niihin oman ratkaisuni.

Kansanmusiikintutkijat ovat pitaneet asteikkojen pohjalta tehtya luokittelua
tarkedna savelmatutkimuksen apukeinona (ks. Cazden 1971, 45-46; Elschek
1977). Varsinkin tieteenalan alkuaikoina asteikkoja pidettiin niin tarkeina, etta
niiden empiiriseltd kannalta alisteinen suhde melodiaan pyrki unohtumaan.
Niinpa skaaloja itsekin laajalti tutkinut Erich M. von Hornbostel joutui huo-
mauttamaan merkittivassa artikkelissaan Melodie und Skala (Hornbostel 1913,
11), etta asteikko on ennemmin melodian abstraktio kuin sen edeltdja.

Hornbostel esitti huomionsa aikana, jolloin eurooppalainen moodikasitys
painotti moodin luokittelevaa ja asteikkoluonnetta. Harold S. Powers (1980,
377) on analysoinut asteikon ja melodian suhdetta moodin eri méaaritelmien
avulla. Hainen mukaansa moodi voidaan késittda joko tismennetyksi asteikoksi
tai yleistetyksi sdvelméksi. Musiikillinen tai kulttuurikonteksti saattaa sallia
kummankin mééritelmén yhtaikaisen kaytén. Mikali asteikon ja sdvelmén
ajatellaan olevan melodian ennaltamairadmisen daripisteet, suurin osa niiden
vélimaastoa kuuluu tavalla tai toisella moodin alueeseen. Moodin ilmeneminen
musiikissa edellyttaa savelkorkeuksien jonkinasteista hierarkiaa tai rajoitettua
esiintymisjarjestystd. Musiikkikappaleen moodi ei voi olla niin rajattu, etta sitd
voisi kutsua kappaleen sdvelméksi. Moodi on aina vahintaan melodiatyyppi tai
-malli, ei koskaan vain ennaltaméaaratty savelma. Kun moodit tulkitaan ensi-

* Vierasperdiset sanat on kursivoitu vain ensimmaisella esiintymiskerralla (toim. huom.).

I Balkan mairitelldén tavallisesti valtiollisten rajojen mukaan, miké jattda Romanian
alueen ulkopuolelle. Koska etela- ja itairomanialainen kansanmusiikki siséltda runsaasti
osmanivaikutteita, viittaan my6s romanialaisten tutkijoiden téihin.
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sijaisesti asteikkomaisiksi, niitd kdytetdan musiikkikokonaisuuksien luokitte-
luun ideaalityyppeihin. Kun taas painotetaan moodien melodisia puolia, moo-
dit ndhdaan séveltamisen ja improvisoinnin ohjeina ja normeina.

Moodin kisitehistoria voidaan jakaa kahteen kehityskauteen. Viela 1800-lu-
vulla 'moodi’ merkitsi eurooppalaisissa kielissa asteikkoa, jota sivelman paat-
tava tai paatéssoinnun perussidveleni toimiva toonika hallitsi. Duuri- ja mol-
liasteikkoa seki kirkkosavellajeja voidaan pitda tissa mielessa moodeina yha
nykyaankin. Kansanmusiikintutkimuksen alkuaikoina moodin asteikkomerki-
tysta sovellettiin myos ulkoeurooppalaisiin musiikkikulttuureihin. Eurooppa-
laiset musiikintutkijat kiinnostuivat asteikkomoodin ja sdvelmén vilisesti har-
maasta alueesta vasta 1900-luvulla. Juutalaisen synagogalaulun ja itaisen kirk-
kolaulun tutkijat olivat uranuurtajia, jotka alkoivat laajentaa moodin kasitetta.
Erityisesti Abraham Idelsohnin (1914, 11-12; 1929, 24-25) kirjoitukset olivat
tarkeita uuden moodikasityksen levittdjid. Monet lansimaiset musiikintutkijat
alkoivat pitaa ragaa, makamia ja kreikkalaisen kirkkomusiikin ekhosia asteik-
ko- ja melodiatyypin vilimaastoon sijoittuvina ilmidini tai niiden yhdistelmi-
na.2 (Powers 1980, 422-423; idem. 1992, 212-215))

Luokitteluperusteita

Lansimaisen musiikin teoriassa skaalat kuvataan oktaavin alueella siten, etti
niiden rakenteen ajatellaan kertautuvan oktaaveittain ylos- ja alaspain. Kan-
sanmusiikintutkijat ovat katsoneet tdhan ideaan perustuvien, vertailukelpoi-
sella tavalla kirjoitettujen asteikkojen sopivan luokitteluun erinomaisesti.
Yleisimpia asteikkotyyppien luokitteluperusteita on asteikon 1. ja 3. asteen
valinen intervalli. Sen avulla skaalat voidaan jakaa duuri- ja molliluokkiin
(ks. Cazden 1971, 69). Tama erottelu on ollut luonnollinen ratkaisu lansimai-
sen duurimollijarjestelmén sisdistineille tutkijoille.

Vield vuosisadan alkupuolella tutkijat pitivat diatonista asteikkoa sivelas-
teikon yleispatevand mallina ja pddmaarana, johon asteikkojen historiallinen
kehitys pyrki. Siksi pentatoniset ja niitdkin suppeammat asteikot tulkittiin
vajaiksi diatonisiksi skaaloiksi. (Ks. Oramo 1978, 355.) Duurin ja mollin
perustavanlaatuisuus oli vallitseva paradigma kaikessa lansimaisessa musiikin-

2 Amerikankreikkalainen Sotirios Chianis (1980, 678) esittd asian seuraavasti: The
term ’mode’ in Greek folk music should not be interpreted as meaning simply a
succession of different pitches within a given ambit, having a given intervallic structure.
It implies the occurrence of certain melodic formulae before, after and between given
essential skeletal melodic notes. Furthermore, because of their importance in both vocal
and instrumental forms, steretyped (melodic) cadential formulae must be included in the
definition”.
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tutkimuksessa. Ilmari Krohnin ajatuksia sdveljarjestelmien kehityksestd ja
luonteesta voi pitda varsin tyypillisind. Matti Huttusen (1993, 97) mukaan
Krohn omaksui Hugo Riemannilta kisityksen, etta ’kaikkien aikojen ja kanso-
jen musiikissa sivellajeja on vain kaksi: duuri ja molli”’. Kaikki muut asteikot
olivat siis duurin ja mollin muunnoksia. Krohn piti kaikkien kulttuurien sivel-
jarjestelmia pohjimmiltaan samanlaisina kuin duurimollitonaalisuutta. Tama
ajatus mielessddn hin perehtyi antiikin tetrakordijirjestelmia ja kiinalaisen
musiikin perussivelia koskevaan kirjallisuuteen.

Monet Balkanin musiikin tutkijat ovat kiinnittineet huomiota duuri- ja
molliterssin lisdksi sithen, rakentuuko asteikko diatonisista vaiko kromaattisis-
ta savelryhmisté (ks. esim. Michaelis 1954, 269; Ciobanu 1969, 385; Dzudzev
1970, 274-348). Taman luokittelujéarjestelman pohjana ovat antiikin Kreikan
musiikinteorioiden my6hemmat tulkinnat. Joskus antiikin jéljittely on viety
aarimmilleen ideologisista syisté: kreikkalaisen kirkkolaulun uudistaja ja teo-
reetikko arkkimandriitta Krysanthos (n. 1770-1846) kaytti teoriassaan dia-
tonisten ja kromaattisten tetra- ja pentakordien lisiksi myos enharmonista
sdvelryhmai, koska hén halusi esittaa kirkkomusiikin antiikin perillisena (Zan-
nos 1990, 4648, 56).3 Nykyaiéin kreikkalaisista teoreetikoista ainakin Simonos
Karas (1989) jatkaa tata kaytantoa.

Melodian yleistiminen asteikoksi duuri- ja molliasteikon mallin pohjalta on
tavallisin kansanmusiikintutkijoiden tapa saada yksittdisestd melodiasta ylei-
nen asteikko. Talloin otetaan huomioon ainoastaan sidvelkorkeudet ja yksi
ainoa savelfunktio, toonika. Moodin uutta maaritelmaa kayttaneet tutkijat ovat
kehittaneet erilaisia lisisymboleita kuvaamaan moodin sivelten funktioita ja
asteikkona esitetyn moodin melodiaominaisuuksia (ks. esim. Signell 1977,
50-51; Ozkan 1984, 73 ja etenkin Zannos 1990, 57).* Monesta osasesta
koostuvan yhdistelmdmakamin kuvaaminen yhtend asteikkona on kaikesta
huolimatta visaista. Mitd voisikaan yhdistelmdmakamin melodian pohjalta
laadittu kromaattinen asteikko kertoa makamin rakennekomponenteista ja me-
lodiaominaisuuksista?

3 Nykykreikkalaista kirkkomusiikkia kutsutaan hyvin usein ’bysanttilaiseksi musiikik-
si”’. Kreikassa ’bysanttilaisuutta’ kaytetdan oikeuttamaan kreikkalaiseen kulttuuriin
osmanivallan aikana omaksuttuja kulttuuripiirteitd. Monet kreikkalaiset tutkijat ja muu-
sikot pitavat esimerkiksi pitkdkaulaluuttuja bysanttilaisina. Osmanikulttuurin ilmidita
kutsutaan puolestaan ’arabialais-persialaisiksi’’. Olen luopunut nykykéaytéssaan epéhis-
toriallisesta, ideologisesti vérittyneesta ja epamairaisestd bysanttilaisen musiikin késit-
teestd vastaavista syistd kuin osmanien taidemusiikin nimittimisesta ’turkkilaiseksi
klassiseksi musiikiksi’’ (vrt. Pennanen 1994b, 50-51, viite 5).

4 Zannosin sininsi havainnollisen esitystavan huono puoli on se, ettd sama symboli
merkitsee eri asiaa sijainnista riippuen.
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Balkanin makampohjaisten melodioiden luokittelussa on voitu kayttaa sa-
manaikaisesti seka kirkkosivellajeja ettd arabien tai osmanien taidemusiikkia
kisittelevisti kirjoista otettuja asteikkoja (ks. esim. Kremenliev 1952, 55-73;
DzudZev 1970, 247-348; Dzimrevski 1985, 50). Talloin asteikoiltaan identti-
set tai lahekkiiset makamit ovat usein sulautuneet samaksi kirkkosavellajiksi.
Melodisilta ominaisuuksiltaan niinkin erilaiset makamit kuin puselik, ussak,
beyati, hiiseyniagiran ja nihavent voidaan luokitella asteikkorakenteen vuoksi
aiolisiksi (ks. Reinhard & Reinhard 1984, 200).

Toisaalta makammelodioille tyypilliset kromaattiset muunnokset on voitu
tulkita eri kirkkomoodien ilmentymiksi. Esimerkiksi DZzudZevin (1970, 276—
280) ’muinaiskreikkalaiseksi dooriseksi moodiksi” eli nykyfryygiseksi ni-
medmii asteikkoa edustavat kappaleet ovat makam segah -pohjaisia bulgaria-
laisia kansanlauluja. Saman kirjoittajan (idem., 297-300) ’miksolyydista eli
hyperdoorista moodia’’ kuvaavat sivelméaesimerkit ovat nekin segah-pohjaisia.
Samaa makamia seuraavien siavelmien jaottelu erilleen johtuu 5. asteesta, joka
on edellisessé luokassa puhdas ja jalkimmaisessd vihennetty kvintti. Moodin
asteikkomaisuutta painottaessaan DZudZev tulkitsee saman makamin toisistaan
poikkeavien melodialiikkeiden tuottamat viliaikaiset muunnokset pysyviksi
ominaisuuksiksi.

Tutkittavat makamit

Segéh, miistear ja hiizzam ovat monista osasista koostuvia yhdistelmamaka-
meja, joiden finalis on segih-sivel (hd'). Ne ovat osmanien taidemusiikin
makameja, jotka esiintyvit enemmaén tai vihemméin muuntuneina myds mo-
nissa Balkanin musiikkikulttuureissa. Savellykset eivit yleensa hyodynnéa
kaikkia kulloisenkin makamin tarjoamia mahdollisuuksia, joten yhdistelma-
makamiin pohjautuva savelmé voi olla hyvinkin yksinkertainen.

Seuraava makamien esittely perustuu osmaniperinnetti opiskelleen muusi-
kon Jorgos Simeonidisin kisityksiin. Olen hyldnnyt suuren osan aiemmin
kayttamastani Turkin konservatorioissa opetettavasta Arelin ja Ezgin teoriasta
(ks. Pennanen 1994a, 97-98; idem. 1994b, 39—41) ja valinnut uudeksi selitys-
perustaksi muusikon nidkokulman; konservatorioteoria ei mielestani pysty se-
littdim&4n soivaa musiikkia tarpeeksi johdonmukaisesti.

> Usein kaytettyja lahteita ovat olleet ainakin Albert Lavignacin toimittaman Encyclo-
pédie de la musique et Dictionnaire de Conservatoire -tietosanakirjan artikkelit (ks.
Yekta Bey 1922 ja Rouanet 1922). Lahteisiin on kuulunut myés eurooppalaisille kielille
kaannettyja keskiajan arabialaisten teoreetikkojen kirjoituksia, joilla ei valttamaéttd ole
paljoakaan tekemistd oman aikansa eika etenkdin nykyisen arabimusiikin, saati sitten
osmaniperinteen esity skdytannon kanssa.
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Makamasteikot syntyvit yhdistelemilla tri-, tetra- ja pentakordeja.® Savel-
ryhmien liitoskohdalla eli gii¢l/illd on tiarked tehtiva melodiassa. Giiglii on
useimmiten kvintin tai kvartin paissi finaliksesta, mutta valimatka voi olla
myds terssi. Teoreettinen oktaaviasteikko voi laajeta ylos- ja alaspdin perusok-
taavin mukaisesti tai siitd poiketen. Kaikki asteikot eivit tosin ulotu oktaaviin
saakka. Kuitenkaan makam ei ole pelkki asteikko. Tama kay ilmi jo siité, ettd
osmaniperinteen mukaisesti erinimisid, asteikoiltaan samanlaisia makameja
pidetiin erillisini niiden toisistaan poikkeavien melodiaominaisuuksien vuoksi.

Kuhunkin makamiin kuuluu vakiomotiivisto ja savelhierarkia. Melodian
etenemistd maidrdd seyir-saannostd, joka sanelee melodian pysahdyspaikat.
Niisti finalis (karar) paattaa melodian. Finaliksen ylaoktaavilla (tiz durak) on
tirked asema joissain makameissa. Viliaikaiset pysahdykset (muvakkat
kaliglar) eivit tunnu yhta lopullisilta kuin finalis eivatka yhta hallitsevilta kuin
giglii. Sisaantulo (girig) on sdvel, joka korostuu melodian ensimmaisessé
sikeessd, ja se voi olla makamin melodisesta suunnasta riippuen finalis, gii¢li
tai finaliksen yldoktaavi. Kunkin makamin seyirilla on melodinen suunta, joka
madritelladn sisdantulosdvelen pohjalta. Suunta on nouseva, mikali melodia
alkaa finaliksesta, laskeva, mikali se alkaa finaliksen ylaoktaavista ja nouseva-
laskeva, mikali se alkaa giigliista. (Vrt. Signell 1977,48-51; Chabrier 1991, 101.)

Makam segéahin asteikon alaosassa on finalikselta eli segah-siveleltd (hd')
alkava segah-trikordi (esim. 1a). Sivelet kiirdi (a#!) ja rast (g') esiintyvit usein
finaliksen alapuolella. Segah-trikordi kohtaa asteikon yldosan sivelella d?
(neva), joka on siis makamin giiglii. Yleisin yldosa on d2-sivelelle transponoitu
rast-tetrakordi (esim. 1b). Samalle savelelle transponoitu buselik-tetrakordi on
niin ik#4n mahdollinen (esim. 1c).” Niiden tetrakordien vaihtoehtoisuus tulee
ilmi alaspéisissd melodiakuluissa, joissa esiintyy joko rastin f# (evig) tai buse-
likin f2 (acem). Kédytannossi rast-tetrakordin intonaatio poikkeaa teoreettisesta:
e?-sivel soitetaan vain alaspiin mennessiin. Y1ospaisissi kuluissa sen sijalla
on e2. Tetrakordien paille voidaan lisita viela segah-trikordin alaspaisen laa-
jennuksen oktaavikerrannainen (esim. 1d).

Segahin perusasteikkoa voidaan muunnella monin tavoin. Evig-savelelle
(f¥) transponoitu segah-asteikko alaspiisine laajennuksineen esiintyy usein
segah-savelmissi (esim. 1e). Nédin evig-savelestd tulee viliaikainen pysahdys,
melodian tilapdinen keskus. Perusasteikon korotettu 2. aste voidaan tulkita
melodialiikkeesta riippuen joko gii¢liin johtosaveleksi tai segah-trikordin kor-
vautumiseksi miistear-trikordilla (esim. 1f). Sdveleltd g' (rast) alkava rast-pen-

6 Virallinen turkkilainen teorian tuntee vain tetra- ja pentakordeja. Sen sijaan arabialai-
nen teoria tunnustaa my®os trikordit ja kayttaa niita makam-asteikkoja muodostaessaan
(ks. Chabrier 1991, 101).

7 Oppikirjojen mukaan makam segahin asteikon perusmuoto koostuu segah-pentakor-
dista ja evig-savelelle (f#) transponoidusta hicaz-tetrakordista (ks. Ozkan 1984, 276).
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takordi tasoittaa segahin johtosdvelen al:ksi (esim. 1g)® Talloin sdvel rast
muuttuu rast-jakson — muttei kuitenkaan koko teoksen — finalikseksi. Vaikka
segah-melodia voi koostua monenlaisista aineksista, lyhytaikaisia poikkeamia
perusasteikosta ei pidetd modulaatioina. Makamin finalis segéh (hd') on samal-
la sisddntulosivel, joten makamin melodinen suunta on nouseva.
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Esimerkki 1. Makam segahiin siséltyvia rakenteita: a) segah-trikordi alaspéisine
laajennuksineen, b) neva-sivelelle (d?) transponoitu -tetrakordi, c) neva-sivelelle
(d?) transponoitu buselik-tetrakordi, d) segah-trikordin alaspiisen laajennuksen
oktaavikerrannainen, €) evig-sivelelle (f) transponoitu segah-asteikko, f) miistear-
trikordi ja g) rast-pentakordi.

8 Signell (1977, 129-130) pitas finaliksen, johtosavelen af! ja gl-sivelen intervallisuh-
teita tarkeana segah-kappaleen tuntomerkkina. Silti johtosavel voi korvautua al-sivelel-
1a makamin luonteenpiirteiden katoamatta. Segdh-melodian ei my&skain tarvitse viltta-
matta kayda finaliksen alapuolella.
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Makam miistear on makam segéahin lahisukulainen. Sen perusasteikko ra-
kennetaan yhdistimalla miistear-trikordi (esim. 2a) ja neva-sivelelle (d?) trans-
ponoitu buselik-tetrakordi (esim. 2b). Myds rast-tetrakordi on mahdollinen
(esim. 2¢). Finaliksen johtosével on a#'. Makam segéhin tavoin makam miistear
-sdvelma sisiltid usein motiiveja, jotka juontuvat evig-sivelelle (f#?) transpo-
noituun segah-asteikkoon (esim. 2d). Alaspéisissd kuluissa miistear-trikordi
voi korvautua segah-trikordilla (esim. 2e). Miistearin melodinen suunta on
nouseva.
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Esimerkki 2. Makam miisteariin sisaltyvid rakenteita: a) miistear-trikordi ja fina-
liksen johtosivel, b) neva-sivelelle transponoitu buselik-tetrakordi, c) b) neva-si-
velelle transponoitu rast-tetrakordi, d) evig-sivelelle (f#) transponoitu segah-as-
teikko seki e) segah-trikordi.

Makam hiizzamin perusmuoto koostuu segah-trikordista (esim 3a) ja neva-
sivelelle (d?) transponoidusta hicaz-tetrakordista (esim. 3b).” Muusikoiden
kayttamassi intonaatiossa tetrakordin eb? ei ole niin matala eiké f# niin korkea
kuin teoriassa. Usein tetrakordi laajenee hiimayun-asteikoksi (esim. 3¢). Melo-
diaa varittaa giigliin (d?) johtosivel c#. Finaliksen johtosivel on a#'. Melodinen

?Virallisen teorian mukaan makam hiizzamin perusmuoto koostuu hiizzam-pentakordis-
ta ja evig-sivelelle (f#) transponoidusta hicaz-tetrakordista (ks. Ozkan 1984, 288).
Nykyteoriaa monissa kohdin kritisoiva Zannos (1990, 57) hyvéksyy hieman yllattaden
taman erheellisen selitysmallin. Lisaksi hén pitaa rastia (g') makam hiizzamille tiarkeana
sdavelena, mika ei pida paikkaansa, koska makam painottaa giigliin ylapuolista aluetta.
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suunta voi olla joko nouseva tai nouseva-laskeva, joten sisdantulosivel on
finalis tai giiglii. Hiizzam-melodiat liikkuvat giigliin yldpuolisella alueella
useammin kuin segidh-melodiat, joilla on taipumus painottaa finalista ja sen
alapuolisia savelid (vrt. Signell 1977, 75).
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Esimerkki 3. Makam hiizzamiin siséltyvia rakenteita: a) segah-trikordi ja finalik-
sen johtosdvel, b) neva-savelelle transponoitu hiimayun-tetrakordi seké c) neva-sé-
velelle transponoitu hiimayun-asteikko.

Balkanilaistuneet makamit ja niiden muunnosmuodot

Makamit segah ja hiizzam seka joskus myOs miistear esiintyvat Balkanin
maaseutu-, kaupunki- ja uskonnollisessa musiikissa alkuperaismuodoissaan,
joskin nykyain usein tasavireiseen jarjestelmain mukautettuina.'? Segahilla
ja miistearilla on lisdksi muunnosmuoto. Tamaén tutkielman balkanilaistuneet
makamit eivit useinkaan noudata mitidin seyiria.

Mikili alkuperdismakameja noudattaviin siavelmiin on liitetty harmonia,
soinnutusratkaisu on ldnsimaisen teorian kannalta erikoinen: I asteen soinnun
pohjasivel on suurta terssid makamien alkuperaista finalista alempana. Finalis
sattuu siis I asteen duurisoinnun terssille. (Esim. 4a, 4b.) Tami mahdollistaa
funktionaalisen sointusuhteen I-V kayton (ks. Pennanen 1994a, 99). Makam
segahin ja makam miistearin muunnosmuodon tirkeit sivelet sijoittuvat h'- ja
d!-sivelille, mutta alkuperiismakamista poiketen finalis on suurta terssia alem-
pana sivelella g! (vrt. Suliteanu 1976, 58). Muutos johtuu sointujen lisdamises-

10 Makam segahin lahin vastine kreikkalaisessa kirkkolaulussa on legetos, hiizzamin
taas toinen ekhos (Zannos 1990, 51). Ainakin asteikon tasolla myo6s serbialaisessa
kirkkolaulussa on vastaavanlaisia moodeja (ks. Zganec 1956, 355, 359). Makam segéh
Sarajevon dervissien hymnissé, ks. Pennanen 1992, 225-233.
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t4; I asteen soinnun pohjasivel on vetinyt finaliksen puoleensa. Toisen oktaa-
vin alku ei kertaa ensimmaisen oktaavin savelid, joten oktaavit ovat epasym-
metrisid (esim. 4c¢, 4d). Makam hiizzamista ei ole syntynyt vastaavanlaista
muunnosta luultavasti siksi, ettei makam suosi finaliksen alapuolista aluetta.
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EsimerkKi 4. a) Tasavireisen hiizzamin ja b) tasavireisen segahin perusmuodot seké
¢) seghin ja d) miistearin muunnosmuodot asteikkoina tirkeimpien sointujen kera.

Nimai kolme makamia ja niiden muunnokset ovat yleisii etenkin kreikka-
laisessa kaupunkimusiikissa, rebetikassa. Rebetika-muusikot kutsuvat kaytta-
miiin moodeja nimelld dromos. Koska rebetikassa ei ole yhteistd kodifioitua
ja eksplikoitua musiikinteoriaa, dromosien nimitykset seka kasitykset niiden
rakenteesta ja ominaisuuksista vaihtelevat muusikon taustasta ja idsté riippuen.
Voi tuntua hieman himmentavalti, ettd yleensa muusikot kutsuvat kdyttdmaéan-
sd makam segéahin vastinetta dromos huzamiksi ja makam hiizzamin vastinetta
dromos segahiksi. He eivit tunne eivitka kayta nimitystd ~miistear”, vaikka
tuon makamin piirteita esiintyy sdvelmissi. Rebetikan etnoteoriassa miistear on
sulautunut dromos huzamiin, siis makam segahiin. Omassa tutkimuksessani
olen nimennyt dromos huzamin suoraan makam segahista kehittyneen muodon
”’dromos huzam A:ksi” (esim. 4b) ja sen soinnutuksen vuoksi muuttuneen
muodon “’dromos huzam B:ksi” (esim. 4¢). Tamén tutkimuksen kiinnostavin
dromos on huzam A:n diatoninen muoto, joka ei ulotu finaliksen alapuolelle.

Niiden kolmen makamin kreikkalaismuotojen kehityksen ja ominaisuuksien
tutkimus on ollut vahaista. Tama johtunee analyysin poikkeuksellisesta mutkik-
kuudesta, silld soinnutuksen ja monidanisyyden tuomat muutokset hankaloittavat
alkuperdismakamien tunnistamista. Jotkut tutkijat eivit ole ennakkokasitystensa
vuoksi yrittineetkédin etsid rebetikasta makam segahin ja hiizzamin johdannaisia.
Esimerkiksi Peter Manuel (1989, 78, 83) ei ota huomioon mahdollisuutta muuttaa
makammelodioiden mikrointervalleja tasavireisiksi. Han viittdd makam rastiin,
beyatiin, hiizzamiin, segahiin ja sabaan pohjautuvien moodien harvinaistuneen
rebetikassa sointujen yleistymisen myoti, koska naiden makamien neutraalit inter-
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vallit ja asteikkojen kromaattisuus hylkivit kolmisointuharmoniaa.!! Oma ana-
lyysini on péditynyt tiysin pdinvastaiseen lopputulokseen: makam segah eli siitd
kehittyneet molemmat dromos huzam -tyypit sekd makam hiizzam ja sithen
perustuva dromos segah olivat yleisid ennen toista maailmansotaa edeltineessa
rebetikassa, ja dromos huzam A:n yksinkertaistettu muotoa kiytettiin runsaasti
sodan jalkeen (ks. Pennanen 1994b, 4749).

Toonika ja finalis duurimollijirjestelmiissi

Sointusédesteisten hiizzam-, miistear- ja segah-sidvelmien analyysiongelmien
perussyy niin tutkijoiden kuin muusikoidenkin keskuudessa liittyy oman
tulkintani mukaan finaliksen ja toonikan kisitteisiin. Finalis on modaalisen
melodian péitossavel. Toonika on puolestaan duurimollijarjestelméssa savel-
lajin perussivel, jonka mukaan sivellaji nimetaan. Samalla se on perussavelle
rakentuvan sointuasteen nimitys. Melodia paattyy tavallisesti toonikasive-
leen.

Yleensa lansimaisessa musiikkikulttuurissa hyviksytdén finaliksen ja tooni-
kan yhtalaisyys. Monet kansanmusiikin, ulkoeurooppalaisen musiikin ja var-
haisen ldnsimaisen polyfonian tutkijat ovat vasta dskettdin huomanneet timén
kasityksen olevan ennemminkin kulttuurisidonnainen olettamus kuin musiikin
luontainen ominaisuus.

Lansimaisen tonaalisen musiikin teoriassa oikeastaan vain toonikasointua
pohjamuodossaan pidetaan tyydyttavina sdvelmin paatossointuna. Toonikalo-
puketta sanotaan taydelliseksi, mikali viimeinen toonikasointu on vahvalla
tahtiosalla, pohjamuodossa ja oktaaviasemassa (Salmenhaara 1970, 234). Ok-
taaviaseman ohella toonikasointu voi olla myés terssi- tai kvinttiasemassa.
Télloin kadenssi on epatidydellinen. Mikili toonikasointu on kainnetty, sie
luultavasti jatkuu niin, ettd varsinainen kadenssi seuraa vasta myohemmin
(esim. 5). Terssi sopraanossa ei ole sdvyltdan niin selvasti lopettava kuin
toonikasédvel aariaanissa. (Idem., 44; Piston 1950, 127.)

Taydellisen kadenssin itsestdan selva asema savellyksen lopussa 1700-lu-
vulla kdy ilmi Jean-Philippe Rameaun (1971 [1722], 160) kannanotosta:
”’Voimme pééttaa musiikkikappaleen ainoastaan tiydelliseen kadenssiin moo-
din paasévelelle; muuhun ei sielu tyydy. Kuinka jarjetonti on ehdottaa moode-
Jja, jotka eiviat mukaudu niihin vaatimuksiin!”” Taidemusiikkia lukuun ottamat-

11 On epaselvas, miti Manuel tarkoittaa neutraaleilla intervalleilla mainitsemissaan
makameissa. Mahdollisesti han arvelee samannimisten arabialaisten ja osmanimakami-
en vastaavan rakenteeltaan toisiaan, mika ei yleensé pida paikkaansa (ks. Powers 1980,
424-425; Chabrier 1991, 99, 103).
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ta asiantila ei ole muuttunut merkittavisti sitten 1700-luvun. Valtaosa esimerkiksi
nykyisen lansimaisen populaarimusiikin kadensseista tyydyttiisi Rameauta.

Allegro
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Esimerkki 5. Ote Beethovenin 8. sinfoniasta (Piston 1950, 128).
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Paperilla diatoninen dromos huzam A, joka ei kdy finaliksen alapuolella,
nayttad fryygiseltd asteikolta, mutta sen perussointu on finalista terssin alempi
duuri. My6s dromos segahin kolmas aste on pieni terssi, mutta dromos soinnu-
tetaan duurin avulla. Nima moodit noudattavat Rameaun torjumaa periaatetta;
niiden asteikkojen finalis on toonikasoinnun terssissid. Lansimaisen sointuteo-
rian ndkokulmasta huzam A:n ja segahin kadenssit ovat siis epitiydellisii.
Naméa dromosit tarjoavat toisenkin linsimaisen musiikkikulttuurin kannalta
visaisen pahkindn: kuinka asteikon 3. aste voi olla pienen terssin padssi
finaliksesta samalla kun toonikasointu on duuri?

Vajaa duuriasteikko

Yhta lailla tutkijoiden kuin muusikoidenkin suosima diatonisen huzam A:n
tulkinta on 3. asteelle paattyva duuri (ks. esim. Lambelet 1934, 109-110;
Kutsothanasis 1990, 38-39). Periaatteessa tima analyysimalli sallii sivelmén
paittymisen mille tahansa siavellajin toonikasoinnun kolmesta sidvelesti. To-
sin rebetikan dromoseista kaikki paitsi huzam A ja segah paittyvit 1. asteelle.
Teoriassa moodilla ei ole yhtd vakituista finalista, vaan sivellajin toonika
méairia asteikon.

Analyysimallia pisimmalle pohtinut tutkija lienee Béla Bartok. Hin kirjoit-
taa 16ytdneensid hertsegovinalaisesta materiaalista duuriasteikon, joka paittyy
3. asteelle. Hanen mielestain tama asteikko esiintyy lahinni ldnsimaisperiisis-
sa savelmissa. (Bartok & Lord 1978 [1951], 61.) Bartokin arvelu osuu harhaan,
koska savelmat ja niistd saatu asteikko tiyttavat makam segdhin tunnusmerkit.
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Bartok oli aikansa lapsi, joten han tulkitsi kaikki skaalat duuri- ja molliasteikon
kautta. Ilmeisesti hin tosiaankin kuuli makam segah -savelmat duureina. (Vrt.
Oramo 1978, 352-354.)

Bartok transponoi siavelménsa siten, etti kaikkien finalis on g!. Han selittaa
paperilla samoilta niyttavien “erikoisen duuriasteikon’ ja fryygisen asteikon
eroiksi skaalojen paasivelet: edellisessd ne ovat eb!—g!-b!—(eb?) kun taas jil-
kimmaisessd (d!)—g'-b!—d? (Bartok & Lord 1978 [1951], 61). Jai kuitenkin
epaselviksi, kuinka analysoiduista sdvelmistd kokonaan puuttuvat eb! ja eb?
voivat olla paisivelid (ks. esim. idem., 151-153). Ongelman ratkaisu on
yksinkertainen: Bartok pitda erikoista skaalaa” vajaana Es-duuriasteikkona

(esim. 6).
|
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Esimerkki 6. Bartokin ’erikoinen duuriasteikko’” oman tulkintani mukaan.

Rebetikassa duuritulkinnan loogisuutta lisdé se, ettd mikéli diatoninen dro-
mos huzam A -sdvelmi on kaksid4ninen, terssin alempana kulkeva harmonia-
aani paattyy kuin normaali duurimelodia (esim. 7).!? Tulkinta ei juuri vaikuta
muusikoiden tapaan toteuttaa diatoninen huzam A edes taksimi-improvisaa-
tiossa. He lopettavat huzam A -savellykseen liittyvan taksimin huzamin fina-
likseen, koska se on myos sivellyksen finalis. Analyyseja tehdessadn muusikot
toimivat toisin kuin Bartok. He eivit transponoi diatonisen huzam A:n finalista
muiden dromosien finalisten tasolle. Rebetikan etnoteoriassa buzukin ylin eli
d'-kielikuoro on analyysin apuviline, joka ohjaa muusikon ajattelua. Etnoteo-
rian kiinted yhteys kdytannon musisointiin estdd poikkeavien finalisten trans-
ponoinnin. Sen sijaan muusikot lisdavit toonikasoinnun pohjasivelelle raken-
tuvaan asteikkoon perussivelen ja toisen asteen.

Rebetika-muusikoiden duuriin paatyvit diatonisen huzam A:n analyysit
ilmentiviat modernisaatiota, musiikkikulttuurin tai sen osien satunnaista liuku-
mista lansimaisen musiikin ja musiikkielaman suuntaan niin, etteivit lansimai-
sista poikkeavien peruspiirteet juuri muutu (ks. Nettl 1985, 20).

12 Joidenkin ateenalaismuusikoiden analyysit diatonisen huzam A:n esimerkkina kéyt-
tamastani kappaleesta Varka jalo (ks. Pennanen 1994b, 47—49) ovat kuvaavia. Vuoden
1994 heindkuussa haastattelemani lansimaisen musiikkikoulutuksen saanut rebetika-sa-
velmien nuotintaja ja sovittaja Jorgos Theofilopulos vastasi kysymykseeni Varka jalon
dromosista: “’Tietysti duuri! Eiko tdméa nuorimies tunne musiikinteoriaa?”’
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Esimerkki 7. Ote Jannis Papaioannun savellyksesta O bufedzis vuodelta 1948 (EMI
14C 13471296, A8). Melodian ja harmoniadédnten oktaavikerrannaiset on jétetty
kirjoittamatta. Nuotinnos RPP.

Toonika finaliksena

Vajaan duuriasteikon idea ei sovellu sellaisenaan huzam A -sivelmiin, joissa
esiintyy duuriasteikkoon kuulumaton finaliksen johtosavel. Siksi asteikkoesi-
tykset eivit kelpuuta dromos huzam A:n titd muotoa. Sen sijalla on joka
lansimaiseen asteikkokasitykseen sopiva huzam B, jonka finalis on samalla
toonikasoinnun pohjasiavel. Tama dromos voidaan johtaa rebetika-repertoaa-
rista (ks. Pennanen 1994a, 100). Johtosédvelen siséltdvien huzam A -sdvelmi-
en katsotaan sisédltyvan tahdn dromosiin vastaavista syista kuin johtosavelet-
tomien huzam A -kappaleiden duuriin.

Dromos segahin kohdalla analyysimalli johtaa tilanteeseen, jossa segah-sa-
velmill4 ja niitd selittdm&an luodulla teoreettisella asteikolla on vahan tekemis-
td toistensa kanssa. Kutsothanasisin (1989, 30) ja Pajatisin (1992, 41) dromos
segah -asteikko alkaa toonikasoinnun eli D-duurin pohjasavelesta (esim. 8).

* I Il E
Esimerkki 8. Kutsothanasisin (1989, 30) ja Pajatisin (1992, 41) dromos segah
-asteikko.

Molemmat kirjoittajat havainnollistavat asteikkoa esimerkkisdvelmén avul-
la. Kutsothanasisin savelmén finalis on f¥!, kuten aina dromos segahissa. Koska
finalis voi sijaita sdvellajin toonikasoinnun jossain sivelessa, tissikin tapauk-
sessa esityskdytannon mukaisen segah-kappaleet sisdltyvit linsimaisen peri-
aatteen mukaan laadittuun asteikkoon. Pajatis on puolestaan siveltanyt taksi-
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mi-improvisaation kaltaisen mallimelodian, jonka finalis on d! (esim. 9). Perin-
nettd seuraava muusikko ei lopettaisi taksimiaan niin. Pajatis on omaksunut
lansimaisen toonikafinaliksen ohella my6s oktaavisymmetrian idean, silld sa-
velletyn taksimin toisen oktaavin sivelet ovat perusoktaavin kerrannaisia.

Myo6s dromos-kappaleiden soinnutusmallit ovat usein kaukana perinteesta.
Bukuvalas (1991, 97) rakentaa asteikkoihinsa sointuja jokaiselle sidvelasteelle,
kuten lansimaisessa teoriassa. Tuloksena ei ole aina tyylinmukaisia eiki edes
kayttokelpoisia kolmisointuja. Bukuvalas on laatinut esimerkin 10 dromos
segah -asteikkoon varsin erikoisia sointurakenteita. Asteikko on sama kuin
Kutsothanasisilla ja Pajatisilla.

Dromos- ja buzukioppaiden kirjoittajat ovat nojautuneet niin vahvasti lansi-
maiseen musiikinteoriaan, ettei endd voi puhua modernisaatiosta. Asteikkojen
rakentaminen ldnsimaisen ajattelun pohjalta ja siveltiminen niihin on jo lnsi-
maistumista, keskeisten lansimaisista poikkeavien puolien korvautumista lan-
simaisilla siten, ettd perinteen perusta muuttuu (ks. Nettl 1985, 20).
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Esimerkki 9. Pajatisin (1992, 43) taksimi-improvisaation kaltainen dromos segah
-savellys.
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Esimerkki 10. Bukuvalasin (1991, 97) esittiméa dromos segah -asteikko sointuineen.

Finalis toonikana

Toinen balkanin segah-pohjaisten moodien analyysimalli on ominainen aino-
astaan tutkijoille. Se perustuu oletukseen, etti sdvelma paattyy aina tooni-
kaan, joka on siis sama kuin finalis. Tdm& johtaa diatonisen huzam A:n
tulkitsemiseen fryygiseksi asteikoksi (ks. esim. Trerup 1970, 45, savelmit
12, 45, 63; Frye 1973, 8, 232). Soinnutetussa musiikissa timé ratkaisu
edellyttdd harmonian jattamista vaille huomiota. Finalis transponoidaan suuri
terssi alkuperiista alemmaksi fryygisen toonikan tasolle.

Analyysimallin kiinnostavin soveltaja on van Straten (1989), jonka pro gradua
vastaava tutkielma sisiltdd kymmenen rebetika-siveltdja Vangelis Papazoglun
(1897-1943) kappaleen nuotinnosta ja niiden lauluosuuksien analyysit. Kirjoittaja
on valinnut 1dhtokohdakseen rebetikan turkkilaisen alkuperin, joten hin pyrkii
analysoimaan nuotinnoksiaan Reinhardin (1984) ja Dietrichin (1987) esittimén
turkkilaisen teorian valossa. Van Stratenin nikemys on siind mielessa yksipuoli-
nen, ettei han kiinnitd huomiota sointuihin vaikka niit4 kdytetéén hianen tutkimus-
materiaalissaan, Vangelis Papazoglun sivellysten ensilevytyksilld. Yleensikin
hénella on taipumus kiinnittaa enemmén huomiota asteikkoihin kuin melodialiik-
keisiin, motiiveihin ja soinnutukseen. Tdmén vuoksi hén erehtyy pitiméain duu-
risdvyisid huzam- ja segah-siavelmii mollipohjaisina.

Van Stratenin (1989, 79) haastattelema buzukisti Vasilis Mihailidis kuuluu
nithin varsin harvoihin rebetika-muusikoihin, jotka kutsuvat makam hiizzamin
kreikkalaista vastinetta dromos huzamiksi. Van Straten on paitynyt Mihailidi-



Balkanin musiikin analyysimallit « 69

sin haastattelun ja soittoesimerkin perusteella kisitykseen, ettd dromos huza-
min eli ’chouzamin™ asteikko on d'—e#!—f¥!—g!/gl—al-b!—c¥-d?—€? eli lahes
sama kuin esimerkissa 8. Van Straten kirjoittaa, ett4 f# on melodinen dominant-
ti'3, mutta my6s 5. aste korostuu ja ettd 4. aste on korotettu ylospidisessi
melodialiikkeessd ja palautettu alaspdisessi. Lisdksi toisen oktaavin e? koros-
tuu voimakkaasti. Hin huomauttaa, ettei chouzamin’ toinen oktaavi tismaa
ensimmaisen kanssa. Han on havainnut aivan oikein, etti makam hiizzam
-asteikko on samanlainen kuin hidnen ’dromos chouzaminsa”, mikéli dromos
aloitetaan 3. asteelta.

Tutkija olisi kenties ratkaissut muuntuneiden makamien arvoituksen, mikali
hanen informanttinsa olisi tuntenut dromos segahin, jota useimmat rebetika-
muusikot kutsuvat dromos huzamiksi. Mahdollisesti informantti luokittelee
omassa etnoteoriassaan titd dromosta noudattavat siavelmat dromos rastiksi tai
dromos madzoreksi, duuriksi. Pahaksi onneksi makam hiizzamista ei ole kehit-
tynyt suuren terssin alkuperaista finalista alemmaksi paittyvaa dromosta. Ta-
man vuoksi van Straten ei ole 16ytanyt tutkimusmateriaalistaan yhtakaan sével-
ma4, josta ~’dromos chouzam” voitaisiin johtaa.

Analysoidessaan Papazoglun savellyksen / bambesa lauluosuutta (esim. 11)
van Straten muuntaa asteikon d-pohjaiseksi, jolloin se on hinen mukaansa d'—eb!—
fl—gp'—a'-b! (esim. 12a). Hén siis transponoi sivelmin finaliksen d:hen. Saatu
asteikko muistuttaa hanen mielestaan dromos sabahia, joskin 2. asteen pitiisi olla
suuri sekunti. Han arvelee, ettd alkuperdismakamin yhden komman alennettu 2.
aste on muuttunut tasavireistettaessa pieneksi sekunniksi. (Van Straten, 86-87).
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Esimerkki 11. Vangelis Papazoglun sivellyksen / bambesa lauluosuus van Strate-
nin (1989, 108) nuotintamana.

13 >*Melodinen dominantti”” (melodische Dominant) on Kurt Reinhardin (1984, 134)
guglista kayttdma nimitys.
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Van Stratenin analyysimalli on tismailleen sama kuin se, jolla diatoninen
huzam A tulkitaan fryygiseksi asteikoksi. Esimerkin 12b dromos sabahin
asteikko muistuttaa hieman van Stratenin / bambesasta saamaa. Erona on 2.
aste.'4 Mikali kirjoittaja olisi ottanut huomioon my®és instrumentaalijohdannon,
hin olisi joutunut merkitseméain asteikkoonsa sabahin vastaavasta poikkeavan
johtosavelen. I bambesan dromos ei kiyttaydy kuin raskasliikkeinen sabah,
jonka ydinsolu on esimerkin 12b tidhdelld (*) merkitty alue finaliksen ja giigliin
vilimaastossa. Kaiken lisiksi / bambesa on duuripohjainen kappale, kun taas
dromos sabah -sivelmai vaatisi mollia. Melodian dromos on kiistatta segah.

*

A A =\ 1
\J I Y 1 |
a | a 2 =T I %
O &
ﬁ[n] Y% *(m

Esimerkki 12. a) / bambesan lauluosuuden asteikko d-pohjaisena van Stratenin
mukaan sekid b) dromos sabah asteikkona.

Finaliksen transponointi d:hen hidmértaa / bambesan asteikkorakenteen.
Savelmin logiikan mukainen finalis olisi ollut f#!. Van Straten on tullut ana-
lysoineeksi D-duuripohjaisen segah-savelmain sijasta dromos sabahiksi arvele-
maansa B-duuripohjaista segah-siavelmai. Omasta analyysistani kdy selvisti
ilmi, ettd kappaleen dromos on segah (esim. 13).

H

= | 1Y !

() k. .4

')TT
(D]

Esimerkki 13. / bambesan lauluosuuden D-duuripohjainen asteikko oman tulkin-
tani mukaan.

Toinen kiintoisa esimerkkikappale on Papazoglun sévellys / lahanades
(esim. 14). Analyysissaan van Straten (1989, 81) transponoi lauluosuuden
finaliksen jélleen d-pohjaiseksi: (b—c#') d!—eb! (e!)—fl—g'-ab!/a!-b! (esim. 15).
Kirjoittaja toteaa, ettid laulaja muuntelee sivelmai jatkuvasti, eikid hén ei ole

14 Van Straten ei seuraa yhden komman alennuksen vaikutusta muissa tasavireistetyissa
makameissa. Komman tai kahden alennus ei riitd muuttamaan tasavireistetty 4 intervallia
puolisavelaskeleen verran. Mikali se riittéisi, asteikoltaan duuria muistuttava makam
rast muuttuisi mollipohjaiseksi.
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pyrkinyt tarkkaan transkriptioon. Siksi nuotinnoksesta puuttuu asteikkoon péa-
tynyt e!-sivel, jota transkriptiokorkeudella vastaisi ct!. Van Stratenin tulkinnan
mukaan 3. aste eli f! korostuu, ja 5. aste on vuoroin alennettu, vuoroin palautet-
tu. Kirjoittaja ei pysty tunnistamaan dromosta.
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Esimerkki 14. Vangelis Papazog‘lun sdvellyksen / lahanades lauluosuus van Stra-
tenin (1989, 100) nuotintamana.

Oma tulkintani / lahanadesin asteikosta on esimerkki 16:n mukainen. Dro-
mos on huzam A, joten sivelmaista 16ytyy makam segah -asteikon perusmuoto
(ks. myos Pennanen 1994a, 99). Nuotinnoksesta pois jaanyt harvoin esiintyva
savel paljastuu gii¢liin johtosaveleksi (esim. 15a). Giigliin yldpuolinen rast-tet-
rakordi on ajoittain korvautunut buselik-tetrakordilla, mika on tyypillistd ma-
kam segahille (esim. 16b).
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Esimerkki 15. / lahanades -kappaleen lauluosuuden asteikko d-pohjaisena van
Stratenin (1989, 81) mukaan.
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Esimerkki 16. / lahanades -kappaleen lauluosuuden asteikkorakenteet D-duuri-
pohjaisena oman tulkintani mukaan: a) makam segahin perusasteikko ja b) buse-
lik-tetrakordi.

Makamien segih ja rast suhde analyysissa

Samuel Baud-Bovyn (1938, 315-317) Dodekanesian saaristosta keraaman
karpathoslaisen mandina-serenadin (esim. 17) analyysi kelpaa edustavaksi
naytteeksi asteikkoajattelun ongelmista. Baud-Bovy pyrkii luokittelemaan
aineistonsa mahdollisuuksien mukaan kirkkosévellajien avulla. TAma on ym-
marrettavaa, silld hanti edeltava ranskankielinen tutkimus analysoi kreikka-
laista musiikkia penta- ja tetrakordeista rakentuvien kirkkosavellajien seka
kromaattisten asteikkojen pohjalta (ks. Bourgault-Ducoudray 1876, idem.
1877; idem. 1879; Lambelet 1934). Baud-Bovy ei kirjoita savelmien finalik-
sia vakiokorkeudelle. Myoskaan samaa kirkkosivellajia seuraavat sdavelmét
eivit ole samassa sévellajissa.

Baud-Bovy tulkinnan mukaan serenadi seuraa fryygista eli mi-asteikkoa
(esim. 18). Hén selittdd laatimansa asteikon toonikan (h'!) olevan fryygisen
tetrakordin pohjasivel. Toonikan alapuolelle han on merkinnyt savelet a#!, a! ja
g!. Yhdeksi asteikoksi kirjoitettuna makam segéhiin kuuluvat poikkeamat
makam rastiin sulautuvat pelkédksi kromatiikaksi. Periaatteessa kirjoittajalla
olisi ollut mahdollisuus ottaa huomioon poikkeama rast-pentakordiin, mikéli
héan pitéisi sitd joonisena asteikkona.

Savelman tunnistaa helposti makam segahiksi jo nuottikuvasta, koska Baud-
Bovy on transponoinut sen makamin teoreettiselle sivelkorkeudelle. Analyysin
kannalta olisi havainnollista kirjoittaa makam segahin perusasteikko ja rast-
pentakordi erikseen (esim. 19).

Makam segahin ja siihen sisdltyvan makam rast -komponentin keskindisen
suhteen analyysia voisi verrata duurimollijirjestelméa noudattavan kappaleen
analyysiin. Tutkija luultavasti ilmaisisi rinnakkaissivellajeista rakentuvan me-
lodian asteikot erillisiné ja suhteessa toisiinsa. Han ei transponoisi rinnakkais-
mollin toonikaa duurin toonikaan eiki toisaalta yhdistidisi melodian sivelia
yhdeksi asteikoksi.
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Esimerkki 17. Ote karpathoslaisesta mandina-serenadista (Baud-Bovy 1938, 315-316).

Esimerkki 18. Baud-Bovyn (1938, 315-316) mandina-serenadista johtama asteikko.
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Esimerkki 19. Mandina-serenadin peruskomponentit eli a) segahin perusasteikon
osa ja b) rast-pentakordi oman tulkintani mukaan erikseen kirjoitettuina.
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Péiidtelma

Esittelemani sdvelméanalyysit tuovat esille monia aiemman tutkimuksen
heikkoja kohtia. On ilmeisti, etta asteikkoajattelu, sointujen huomiotta jatta-
minen, toonikan samastaminen finalikseen ja saman finaliksen periaate tuot-
tavat vaikeuksia etenkin segah-savelelle rakentuvien makamien analyysissa.

Ongelmien ratkaisu piilee omaksumassani kdytannossa kirjoittaa dromos
huzam A ja dromos segah -sdvelmit siten, ettd niiden finalis on f¥!. Muiden
dromosien finalis on kuitenkin d'. T4st4 huolimatta kaikkien sdvelmien I asteen
sointu on d-pohjainen. D:n valitseminen perussivellajiksi johtuu siiti, ettd se
on yleisin kolmikuoroisen buzukin sivellaji. Noudattamallani kdytannolld on
monia etuja. Ensinnédkin se tuo esille finalikseltaan muista poikkeavien dro-
mosien suhteen dromos rastiin ja madzoreen eli duuriin. Lisiksi tyypillisten
modulaatioiden esittiminen nuottipaperilla ja rebetikan vertailu osmanien tai-
demusiikin kanssa helpottuu. My6s huzam A:sta kehittyneen huzam B:n ja
makam miistearista kehittyneen dromosin suhde ditimoodeihinsa kiy selvéksi.
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