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JAPANILAISVAIKUTTEET KAZUO FUKUSHIMAN
SOOLOHUILUMESSUISSA REQUIEM JA MEI

Lansimainen taidemusiikki on levinnyt savellysperinteend ympari maailmaa, niin
myos Japaniin. Japanin kaltaisten keskieurooppalaisesta nakokulmasta “musiikilli-
seen periferiaan” kuuluvien maiden saveltdjien musiikkia tulkitaan usein kansal-
lista nakokulmaa vasten, toisinaan erikoisinkin perustein. Viittauksia perinteiseen
japanilaiseen musiikkiin tai kulttuuriin esimerkiksi arvioidaan usein alkuperaisista
konteksteistaan irrotettujen Japaniin liittyvien stereotypioiden kautta. Osuva esi-
merkki on lansimaisten kriitikoiden tendenssi ndhdéa kaikessa vdhankin pelkiste-
tyssd japanilaisessa taiteessa zen-estetiikkaa. Vaikka japanilaispiirteiden etsiminen
on toisinaan harhaanjohtavaa, Japanissa on kuitenkin kiistatta myos saveltdjid, jotka
ovat aivan tietoisesti pyrkineet tuomaan kulttuuriaan esille siavellyksissaan.

Taman artikkelin tarkoitus on esimerkin kautta osoittaa vaihe vaiheelta, milla
tavoin japanilaisen taidemusiikin japanilaisvaikutteita voidaan analysoida. “Japa-
nilainen taidemusiikki” tarkoittaa artikkelissani aina lansimaalaistyylisté japanilais-
ta taidemusiikkia, Japanin omasta taidemusiikkiperinteestd kaytan sen alkukielis-
ta nimed gagaku, sananmukaisesti “hienostunut musiikki”. Tarkemman analyysin
kohteena ovat Kazuo Fukushiman (s.1930) soolohuiluteokset Requiem (1956) ja Mei
(1962), joista jalkimmainen kuuluu Fukushiman tunnetuimpiin savellyksiin. Teok-
silla on yhteinen teema, silld kummatkin on sévelletty edesmenneiden muistolle.
Taman lisaksi ne ovat Fukushiman ensimmadisen luomiskauden ainoat soolohuilute-
okset. Etupddssa analysoin teosten yhteyksid perinteiseen japanilaiseen musiikkiin,
mutta selvitan myds, mika teoksissa viittaa tuonpuoleiseen. Fukushiman savellykset
on usein liitetty Japanin kulttuuriin (esim. Heifetz 1984: 125), mutta maininnat ovat
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lyhyitd ja spekulatiivisia: sdveltdjan tuotannosta ei ole lansimaissa julkaistu koko-
naisvaltaisia analyyseja. Toisaalta Fukushiman teokset ovat selvasti kiinnostaneet
monia, niin huilisteja kuin tutkijoitakin, mika ei ole ihme, silld ne edustavat varsin
mielenkiintoista vaihetta Japanin taidemusiikkikentalld. Ndista syistd olen valinnut
Fukushiman teokset analyysin kohteeksi.

Hypoteesini on, ettd Requiem ja Mei ovat saaneet vaikutteita seka japanilaises-
ta huilumusiikista ettd yleisemminkin japanilaisesta kulttuurista. Analyysin ldhes-
tymistavaksi on otettu laajemmasta kontekstista yksityiskohtaisempaan kulkeva
metodi: koska sdveltdjan kansallisuus ei koskaan voi olla riittava peruste pitiméaan
teosta japanilaisvaikutteisena, osoitan askel askeleelta, milld perusteella hypotee-
sin japanilaisvaikutteista voi ldhtokohtaisesti tehda ja millaisilla perusteilla japa-
nilaisvaikutteita voi analysoida. Tastd syysta olen pyrkinyt my0s taustoittamaan
analyysin mahdollisimman laajasti. Talta osin artikkelia voi pitaa yhta lailla padasi-
allisesti tietyn séveltdjan tiettyjen teosten analyysina kuin esimerkkina siitd, miten
japanilaisuutta taidemusiikissa voi analysoida. Korostan musiikin japanilaispiirtei-
den madrittelyssa myo0s saveltdjan omien nakemysten merkitysta. Tama osoittautui
artikkelin kannalta varsin hedelmalliseksi haastatellessani Fukushimaa esittamis-
tani tulkinnoista. Olen siséllyttanyt tahan artikkeliin analyysini teoksista alkupe-
rdismuodossaan, minka jdlkeen esittelen Fukushiman omia, osittain tulkinnoistani
poikkeavia nakemyksid. Téalld haluan korostaa musiikkitieteilijan ja saveltdjan nake-
mysten valistad rajapintaa ja toisaalta sitd, miten merkittavaksi vaikuttajaksi savelta-
jan lausunnot lopulta japanilaispiirteiden analyysissa nousevat.

Japanilaisen taidemusiikin japanilaispiirteiden analysoimisesta

Lansimaissa japanilaisten saveltdjien oletetaan tyypillisesti tuovan esille kulttuu-
riaan tuotannossaan. Kysymys musiikin japanilaisuudesta esimerkiksi on usein
ensimmadinen japanilaisille saveltdjille lansimaissa esitetty kysymys (Wade 2005:
157-158). Tassa mielessd Japania on aina pidetty lansimaissa taidemusiikin perife-
riana: esimerkiksi Kosaku Yamada' (1886-1965) nahtiin ensimmaiselld Yhdysvaltain-

! Japaninkieliset sanat on translitteroitu Hepburn-jarjestelmalld, jossa pitkdd vokaalia mer-
kitdan viivalla: no lausutaan siis “noo”. Jarjestelmia on kuitenkin useita, joten esimerkiksi
termistd no nakee kaytettdvan my0os muotoja noh, no ja noo. Poikkean Hepburnista ainoastaan
lainatessani japanilaisia tutkijoita, jotka ovat translitteroineet nimensa jollakin toisella jarjes-
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kiertueellaan jo vuosina 1918-1919 ennen kaikkea japanilaisena saveltdjana ja vasta
toissijaisesti saveltdjana (ks. Pacun 2006). Japanilaista taidemusiikkia yritetdan sovit-
taa jonkinlaiseen yleiseen “japanilaisuuden” kehykseen, mikd on ldhestymistapana
hyvin eurosentrinen.

Japanin nakokulmasta kysymys musiikin japanilaisuudesta ei kuitenkaan ole
ndin yksinkertainen. Useat japanilaiset saveltdjat kertovat alkaneensa pohtia musiik-
kinsa japanilaisuutta vasta kohdattuaan kysymyksen japanilaisuudesta ldnsimaissa
(ks. Wade 2005: 158). Kun sveitsildinen saveltdja taas kysyi Yamadalta, miksei tdima
savella japanilaisvaikutteista musiikkia, Yamada vastasi kysymalla, miksei sveitsi-
lainen saveltdjd itse kirjoita sveitsildisvaikutteista musiikkia (Yamada 2001: 755). Ky-
symys musiikin japanilaisuudesta selvasti kuitenkin vaikutti nykysaveltajien tapaan
my0ds Yamadaan, jonka tuotannossa on havaittavissa selked japanilaisvaikutteisempi
muutos hdnen Yhdysvaltain-kiertueensa jdlkeen (Galliano 2002: 36). Lansimaiden
ja Japanin vuorovaikutus on tdssa suhteessa mielenkiintoinen: japanilaisvaikutteet
japanilaisessa taidemusiikissa ovat usein saaneet alkunsa nimenomaan lansimaiden
vaikutuksesta.

Tamankaltaisessa kontekstissa on selvad, ettd japanilaisten saveltdjien japani-
laisvaikutteita arvioidaan lansimaissa harhaanjohtavastikin, erityisesti mikéli niis-
ta pyritddn loytamaan jonkinlaista syvatason tiedostamatonta japanilaisuutta eli
kansallisuudesta automaattisesti johtuvia ajattelutapoja. Tasta huolimatta Japanissa
on kiistatta paljon saveltdjia, jotka ovat tietoisesti pyrkineet tuomaan japanilaisvai-
kutteita esille musiikissaan. Tama on esimerkiksi selvdd useiden tdssd artikkelissa
mainittujen sdveltdjien tuotannossa. Japanilaispiirteiden maarittely on kuitenkin
modernissa taidemusiikissa usein haastavaa ja suhteellista. Siind missa ennen toista
maailmansotaa sdvelletyn padosin tonaalisen musiikin japanilaispiirteita on usein
vield melko helppo hahmottaa esimerkiksi perinteiseen japanilaiseen musiikkiin
viittaavien savelasteikkojen kautta, atonaalisten ja esimerkiksi japanilaisia filosofi-
sia tai esteettisid kasitteita korostavien saveltdjien kohdalla tima on huomattavasti
vaikeampaa. Talloin etenkin sdveltdjien omat lausunnot musiikistaan nousevat tar-

keiksi tulkintojen muovaajiksi.

telmalld. Sitaattien ja teosnimien suomennokset ovat omiani. Fukushiman teosten nimet ovat
kuitenkin usein monitulkintaisia ja viitteellisid eivatkd mahdu eri merkityksineen kaannok-
siin, mistd syystd olen antanut joistakin teoksista myos niiden alkuperdisen kirjoitusasun
mukaiset nimet.
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Erityisen kiinnostavaksi japanilaispiirteiden maarittelemisen tekee tietysti se,
ettd niissa korostuu kulttuurin kannattajien ndkemys omasta kulttuuristaan tietty-
nd aikakautena. Tastd syysta on myos tarkedd ymmartad, mitka ovat piirteitd, jotka
saveltajat itse kokevat japanilaisiksi. Ideologioiltaan samankaltaistenkin saveltéjien
ndkemykset saattavat nimittdin poiketa toisistaan: siina missa Yuasa (1989: 197) esi-
merkiksi nakee hovimusiikki gagakun yksinkertaisesti Japanissa “hyvin sdilyneena”
korealaisena hovimusiikkina, Fukushima (1988: 130) korostaa juuri painvastaista
aspektia, sitd ettei gagaku ole vain sdilynyt hyvin vaan mydos luonut musiikkikult-
tuuriin erilaisia merkityksia eri aikoina. Ndin keskendan ristiriitaisten nakemysten
vuoksi japanilaisviittaukset tulee usein tulkita aikakausi-, sdveltdja- ja jopa teoskoh-
taisesti. My0s tdstd syysta saveltdjien omat lausunnot musiikistaan ovat japanilai-
suuden tulkitsemisessa tarkeita.

Smaldone (1989: 219-221) on esimerkiksi hahmotellut Toru Takemitsun (1930-
1996) lansimaiselle orkesterille ja kahdelle japanilaiselle soittimelle savelletyn No-
vember Stepsin (1967) sdveltenasettelun rakennetta ja esittdd, ettd Takemitsu etsii
teoksessa yhteista kosketuspintaa musiikkikulttuurien vilille japanilaisista savel-
asteikoista. Vaikka viittaus savelasteikkoihin on hieman ontuva — Smaldone so-
veltaa teoriaa japanilaisten sdvelasteikkojen tetrakordeista ja ydinsavelistd hieman
alkuperiisestda kontekstistaan vieroitettuna — yhtaldisyys on kieltimatta olemassa.
Synteesid kulttuurien vililld voisi ajatella tapahtuvan myos teoksen lopussa. Siind
lyomadsoittimet tuntuvat jaljittelevan biwa-luutun teoksessa useasti esittamaa lyo-
madsoitinmaista sawari-efektid, jossa soittimen kielet paukahtavat soittimen runkoa
vasten. Naista havainnoista huolimatta Takemitsu itse (1995: 87) on sanonut, etteivat
hénta teoksessa kiinnostaneet niinkdan musiikkikulttuurien yhtalaisyydet, vaan hdan
on halunnut nimenomaan korostaa niiden perustavanlaatuisia eroja.

Lahtokohtani japanilaisuuden arvioimiseen musiikissa on tédssa artikkelissa mel-
ko kaytannonldheinen ja korostaa suhteellisuutta. En ota kantaa siihen, mika kult-
tuurin syvatasolla todella on ”aidosti” japanilaista, silld se on my0s edelld esitetyn
perusteella kysymys, jolle ei ole mahdollista 16ytda yksiselitteista vastausta keske-
nddn erilaisten nakemysten verkossa. Sen sijaan on tdysin mahdollista ja huomatta-
vasti hedelmallisempaa kartoittaa eri ndkemyksia ja analysoida sitd, minkd on mu-
siikissa tarkoitus kuulostaa tai vaikuttaa japanilaiselta. Olen luonut seuraavanlaisen
luettelon keinona japanilaisen taidemusiikin japanilaispiirteiden hahmottamiseen.
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1. Japanilaisten savelasteikkojen tai japanilaiselta kuulostavan harmonian kaytto.

2. Japanilaisten soittimien kaytto tai japanilaisten soittimien soittotyylien imitointi
lansimaalaisilla soittimilla.

3. Viittaus perinteiseen japanilaiseen musiikkiin tai muihin japanilaisiin taide-
muotoihin esimerkiksi selkedsti perusteltavissa olevien muotoratkaisujen
kautta.

4. Teoksen aihe tai sdvellyskonteksti viittaa jollain tapaa japanilaisuuteen. Tama ei
sindnsa tee teoksesta vield japanilaisvaikutteista, mutta antaa vahvan syyn olet-
taa, ettd japanilaisuuteen viitataan jollain tapaa myos musiikillisesti.

5. Musiikissa toteutuu selkeasti perusteltavissa olevia (eikad esimerkiksi ainoastaan
erilaisten alkuperdisista yhteyksistaan irrotettujen kasitteiden kautta jarkeiltyja)
japanilaisia esteettisia tai filosofisia kasitteitd. Taméankaltaisten piirteiden analy-
sointiin vaikuttavat vahvasti my0s saveltdjin itsensa antamat lausunnot.

6. Muunkaltainen viittaus japanilaisuuteen. Yksittdisissa teoksissa voi esiintyd mo-
nenlaisia yksittaisid jollain tapaa japanilaisuuteen viittaavia keinoja, mista myos
tassa artikkelissa analysoidut Fukushiman teokset ovat hyva esimerkki.

Tamaénkaltaisen piirreluettelon olemassaolo ei kuitenkaan auta viela konkreettises-
ti hahmottamaan musiikin japanilaisuutta, silld sen kaytto edellyttda tietoa Japanin
musiikkikulttuurista, kulttuurista ja mahdollisesti kielestdkin. Taman lisaksi etenkin
abstraktimmat Japani-viittaukset ovat timankaltaisen analyysimallin olemassaolos-
ta huolimatta yha melko tulkinnanvaraisia ja korostavat siksikin saveltéjien lausun-
toja. Yksinomaan saveltdjan kansallisuus ei kuitenkaan ole koskaan riittdva peruste
tulkita teosta japanilaisvaikutteiseksi. Pyrin noudattamaan Requiemin ja Mein ana-
lyysissa edelld esittelemaani suhteellista Idhestymistapaa.

Japanilainen taidemusiikki Fukushiman savellysten aikaan

Tokiossa 11.4.1930 syntynyt Kazuo Fukushima (& /& #115%) kuuluu Goton (2002: 731)
sukupolvijaossa noin 1920-1930-luvuilla syntyneisiin, uransa toisen maailmanso-
dan aikana tai sen jélkeen aloittaneisiin kolmannen sukupolven japanilaisiin savel-
tajiin, joilla japanilaisvaikutteet musiikissa saivat uuden, aiempaa abstraktimman
suunnan. 1800-luvun lopussa toimintansa aloittanut ensimmainen sukupolvi savel-
si lahes tdysin ei-japanilaisvaikutteista, tyyliltddn useimmiten saksalaisromanttista
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musiikkia, toinen sukupolvi taas ottaa kantaa japanilaisuuteen laajemmin (Lehtonen
2010). Kansallisen koulukunnan edustajien Yasuji Kiyosen (1900-1981) ja Kunihiko
Hashimoton (1904-1949) musiikissa tdima ndkyy esimerkiksi perinteisen musiikin
esitystekniikoiden ja asteikkojen imitoinnissa, Yoritsune Matsudairalla (1907-2001)
vaikutteet gagakusta taas yhdistyvat sarjallisuuteen. Alun perin kansallisella koulu-
kunnalla ei ollut mitddn tekemistd nationalistisen ideologian kanssa. Militaristisen
hallituksen johtamassa 1930-luvun Japanissa taidetta alettiin kuitenkin kontrolloida
vahvalla otteella, ja sodan aikana saveltdjilta vaadittiin nationalistista, sotahenkea
lietsovaa musiikkia. Jotkut taipuivat vaatimuksiin, toiset (esimerkiksi Matsudaira)
taas lopettivat saveltimisen sodan ajaksi.

Sodan padtyttyd Japanin tappioon japanilainen taidemusiikki oli tietylld tapaa
kriisitilanteessa. Toinen sukupolvi oli kiistatta saavuttanut paljon japanilaispiirtei-
den ilmaisemisessa, mutta erityisesti suorasukaisemmat vaikutteet liitettiin sota-ajan
nationalismiin. Esimerkiksi Japanin todenndkéisesti tunnetuin saveltdja Takemitsu
tuhosi ensimmaisid teoksiaan huomattuaan soveltaneensa niissd japanilaisilta kuu-
lostavia sdvelasteikkoja (Miyamoto 1996: 57). Sodan ajaksi saveltamisen lopettanut
ja jo aiemmin kekseliddsti kansallisvaikutteita kayttinyt Matsudaira taas nayttaytyi
kolmannelle sukupolvelle sekd ideologisena ettd musiikillisena esikuvana jopa siina
maarin, etta Takemitsu (1989: 203) on kutsunut sukupolvensa kansallisia saveltajia
Matsudairan musiikillisiksi “lapsiksi tai lapsenlapsiksi”.

Katkerista sotavuosista huolimatta kolmannen sukupolven saveltdjit eivat hylan-
neet japanilaispiirteitd musiikissaan. Sen sijaan he alkoivat lahestya japanilaisuutta
analyyttisemmin ja filosofisemmin kuin aiemmat sukupolvet. Japanilaisuus ei enaa
kolmannen sukupolven saveltdjien teoksissa vility valttdmatta suoraan kuultava-
na savelmateriaalina vaan esimerkiksi muoto- ja aikarakennelmina seka esteettisina
tunnelmina ja késitteind, mika oli todenndkdoisesti vastareaktio sodanajan nationalis-
mille. Toisaalta monet sdveltdjat padsivat vasta sodan jalkeen kokeilemaan vapaasti
sota-ajan Japanissa paheksuttuja uusia savellystekniikoita, kuten sarjallisuutta (Sa-
wabe 1992). Tama rikastutti my06s keinoja ilmaista japanilaisuutta musiikissa.

Jo toisen sukupolven saveltdjat olivat alkaneet muodostaa erilaisia saveltdja-
ryhmittymid, mutta kolmannen sukupolven kohdalla tama korostuu. Japanissa oli
1950-1960-luvuilla lukuisia saveltdjaryhmid, joista kdytannossd kolme on erityisen
huomattavia. Nama ovat Bartokia esikuvanaan pitanyt Yagi no kai (Vuohien ryhma),
nationalistinen Sannin no kai (Kolmen ihmisen ryhma) ja luultavasti tunnetuimpa-
na ei-akateemisesti suuntautunut Jikken kobo (Koetydpaja), johon kuuluivat muun
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muassa Fukushima ja Takemitsu seka joukko muita sdveltajia ja taiteilijoita. Naiden
kolmen ryhmaén toiminnassa kuvastuu osuvasti Japanin taidemusiikkikentén sirpa-
loituminen: siind missa “Vuohien ryhmaan” kuulunut Michio Mamiya (s.1929) piti
japanilaisia kansanlauluja tarkedna innoituksen lahteendan (mista syntyi hanen jat-
titeoksensa Nihon minyoshii, Kokoelma japanilaisia kansanlauluja, 1955-1968), “Kol-
men ihmisen ryhméaan” kuuluneen Toshiré6 Mayuzumin (1929-1997) musiikissa uu-
det eurooppalaiset sivellystekniikat yhdistyvat voimallisiin kansallisvaikutteisiin.

Sirpaloituminen heijastuu selkedna esimerkiksi kolmannella sukupolvella yleis-
tyneissd musiikin buddhalaisvaikutteissa. “KoetyGpajan” jasenten tuotannossa
buddhalaisuus edustaa usein pelkistyneisyytta sekd ajan ja tilan valisen kosketus-
pinnan tarkastelua. Erityisesti Fukushima (1961: 111), Takemitsu (1995: 56) ja Yuasa
(1993: 187) pitdvit ajan ja tilan suhdetta merkittdvana japanilaisen musiikin piirtee-
nd. Buddhalaisuus néyttaytyy kuitenkin hyvin erilaisena oikeistolaisena ajattelijana
tunnetulla Mayuzumilla, joka esimerkiksi on luonut Nirvana-sinfonian (1958) soin-
nutuksen buddhalaisten temppelikellojen tuottamista yldsdvelsarjoista (Mayuzumi
1964: 38) ja kdyttda teoksessa mieskuoroa, jonka osuus viittaa buddhalaiseen shomyo-
resitatiiviin. Vaikka ldhtokohdat ovat kolmannelle sukupolvelle tyypillisesti analyyt-
tisia, viittaukset buddhalaisuuteen ovat teoksessa huomattavasti suorasukaisempia
kuin “KoetyOpajan” edustajien musiikissa. Suorasukaisuus korostui myos “Kolmen
ihmisen ryhmdan” alusta asti huomiota herattdneessd nationalistisessa ideologiassa
(Herd 1989: 119).

Toisaalta on tarkeaa muistaa, etta vaikka japanilaisuuden ilmaiseminen on hy-
vin ominainen kolmannen sukupolven piirre, esimerkiksi Toshi Ichiyanagi (s.1933)
ja Akira Miyoshi (s.1933) ottavat kantaa japanilaisuuteen harvoin. Lansimaissa ko-
rostetaan my0s japanilaisten saveltajien modernismia, vaikka useat merkittavatkin
saveltdjat kirjoittivat myOs perinteista tonaalista musiikkia. Esimerkiksi Mamiyan
suomalaisesta ndkokulmasta mielenkiintoinen Itsutsu no Finrando minyo (Viisi suo-
malaista kansanlaulua, 1976) sellolle ja pianolle sisdltda seka atonaalisia ettd tonaa-
lisia osia. Parhaiten Yiizuru-oopperastaan (Hamarankoiton kurki, 1957) tunnetun
“Kolmen ihmisen ryhman” jasenen Ikuma Danin (1924-2001) ldhes koko tuotanto
taas perustuu tonaalisuudelle.

Fukushima on ”"Koetydpajan” jasenille tyypillisesti saveltdjana itseoppinut. Ha-
nen esikoisteoksensa Todaenai uta (Poésie ininterrompue, 1953) sooloviululle sai ensi-
esityksensa ryhman kokoontumisessa. Fukushima kuitenkin aloitti aktiivisen savel-
tamisen vasta myohemmin teoksellaan Requiemn (1956). Vuonna 1958 hénet palkittiin
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Karuizawan uuden musiikin festivaalilla teoksesta Ekdgra (1958) alttohuilulle ja
pianolle, mika herdtti kiinnostuksen hanen musiikkiaan kohtaan myos Euroopassa
(Sawabe 1992: 44). Taman ansiosta Fukushima osallistui Darmstadtin kesdkoulun
opetukseen ja luennoi siella vuonna 1961 no-teatterista ja japanilaisesta musiikista.

Fukushiman ensimmaiset teokset ovat atonaalisia tai dodekafonisia. Teosten ja-
panin- tai sanskritinkieliset nimet viittaavat usein buddhalaiseen filosofiaan, mika
ndkyy myos savellysten estetiikassa: teokset ovat tunnelmaltaan meditatiivisia ja in-
tensiivisig, ja hiljaisuus on tarked osa musiikkia. Toisaalta Fukushima oli kiinnostu-
nut myos Messiaenin moodeista ja pyrki esimerkiksi Ekdgrassa sulauttamaan yhteen
sarjallisuutta ja no-teatterin buddhalaisuutta (Galliano 2002: 165). Taltd osin Fukus-
himaa voi pitdd hyvin tyypillisend "Koetydpajan” ja kolmannen saveltdjasukupol-
ven edustajana. Valtaosa Fukushiman ensimmaisista teoksista on savelletty huilulle,
minka lisdksi huilu on ldhes poikkeuksetta myos osa suuremmille kokoonpanoille
savellettya musiikkia. Kauden tunnetuimpiin ja esitetyimpiin teoksiin kuuluvat hui-
lulle ja pianolle savelletty Kadha karund (1959) ja soolohuiluteos Mei (1962). Kummas-
sakin korostuvat Fukushiman ensimmaisille teoksille tyypillinen meditatiivisuus ja
intensiivisyys.

Mein jalkeen Fukushima jatti saveltimisen kolmeksi vuodeksi, kunnes julkaisi
vuonna 1965 teoksen Tsukishiro (H Bf,, Kuun sielu) jousille, pianolle, harpulle ja ly6-
masoittimille. Teos aloitti Fukushiman toisen luovan kauden, jonka useiden teosten
nimet liittyvat buddhalaisuuden sijaan kukkiin, veteen ja tuuleen. Nama ovat tyy-
pillista kuvastoa ja vakiintuneita symboleita klassisessa japanilaisessa runoudessa.
Toisella luomiskaudellaan Fukushima kokeili my0s japanilaisten ja ldnsimaalaisten
soittimien kayttdmistd samassa kokoonpanossa. Kashin (%, Kukkaissydan, 1973)
on esimerkiksi savelletty kahdelle shakuhachi-huilulle, biwa-luutulle, lydmasoittimil-
le ja cembalolle. Huilu on kuitenkin menettanyt ensimmaisen luomiskauden tarkean
asemansa Fukushiman tuotannossa. Kauden ainoat huilusévellykset ovat soolohui-
luteos Shunsan (#75, Kevaan ylistys, 1969) ja Rai (8, Tuulen &éni, 1971) huilulle ja
pianolle.

Toinen luomiskausi poikkeaa ensimmaisestd my0s tyyliltaan. Fukushima keskit-
tyy ensimmaista kauttaan vahvemmin sointivareihin ja uusiin soittotekniikoihin. Sa-
veltdja itse (2007: 2) kertoo Bartolozzin teoksen New Sounds for Woodwind avanneen
hdnen silménsa ”aanien uudelle maailmalle” ja saaneen hinet ymmartamaan uu-
sien soittotekniikoiden mahdollisuuksien rikkauden. Ensimmaiselld luomiskaudel-
laan Fukushima onkin kenties kiteyttanyt sanottavansa tiiviimpaan muotoon kuin
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toisella kaudella, jonka teokset ovat kokeilevia, vapaan harhailevia ja sointivariin
keskittyvid ja jattavat enemman tulkittavaa soittajalle. Esimerkiksi soolopianoteos
Suien (K%, Sumuttunut vesi, 1972) koostuu suurimmaksi osaksi pitkddn soivista
yksittéisista soinnuista. Shunsan puolestaan antaa esittajalle melko vapaat kadet tul-
kita aika-arvoja eika ole enda taysin sidottu tarkkaan saveltasoon.

Vuonna 1973 Fukushima oli mukana perustamassa Tokion musiikkiyliopiston
Ueno gakuenin japanilaisen musiikin historian tutkimusosastoa ja ryhtyi sen joh-
tajaksi. Han tydskentelee yha professorina laitoksella ja on myds merkittdva japa-
nilaisen musiikin tutkija. Tutkimuksissaan Fukushima on keskittynyt japanilaisen
musiikin historiaan, erityisesti gagakuun ja keskiaikaiseen musiikkiin. Vuonna 1977
sdvelletyn urkuteoksen Ranjo (L%, gagaku-termi) jalkeen Fukushima ei ole enda
saveltanyt.

Fukushiman teosten mahdollisina innoittajina toimineita
japanilaisia huiluja

Oletukseni on, ettd Requiem ja Mei ovat saaneet vaikutteita japanilaisesta huilumusii-
kista. Teokset kuulostavat japanilaisilta, ja on my0s perusteltua olettaa, etta Fukushi-
ma viittaa teoksillaan juuri huilumusiikkiin eika esimerkiksi muuhun japanilaiseen
musiikkiin. Han on sdveltanyt suuren osan tuotannostaan huilulle, minka lisdksi
huilumusiikkiin teosten esikuvana viittaavat saveltdjan lausunnot:

Fuen dani kuvaa ihmiselamaa. Hengitys on samanaikaisesti ilmaa ja tuulta ja
fuen @ani edustaa luonnon ja ihmiseldmén liittoa. Hengitys sisaltaa kit (eli hen-
ked). Siksi fue on niin tarkea soitin. (Fukushima 1996: 72.)

Fue tarkoittaa kaikkia japanilaisia huilusoittimia, kun taas ki tarkoittaa henked mer-
kityksessa henki, sielu. Japanissa on historian aikana ollut useita erilaisia huiluja,
mutta kdytannossa neljalla huilusoittimella on vakiintunut asema. Nama ovat gaga-
ku-orkesterin poikkihuilu ryiiteki, kabuki-teatterin orkesteriin kuuluva ja kyldjuhlis-
sa soitettava poikkihuilu shinobue, pitkittdin soitettava shakuhachi ja no-teatteriyh-
tyeeseen kuuluva poikkihuilu nokan. Vaikka kaikki soittimet edustavat perinteista
japanilaista musiikkia, kukin soitin kytkeytyy omaan musiikilliseen traditioonsa:
gagaku, festivaalisivelmat, kabuki-musiikki, shakuhachi-musiikki ja no-teatterin
musiikki ovat tyyliltdan hyvin erilaisia.
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Koska Requiem ja Mei olisivat soitettavissa milld tahansa naista huiluista, erotta-
vaksi tekijaksi muodostuvat soitinten edustamat musiikinlajit ja soittotekniikat. Tas-
ta syystd en pida shinobuea tai ryttekia teosten mahdollisina esikuvina. Réiskyva
kabuki-teatteri tai festivaalit eivat ensinndkdan ole todenndkdisia tuonpuoleiseen
viittaavien savellysten esikuvia, minka lisdksi Requiem ja Mei eivat muistuta kum-
mankaan edustamia musiikkeja. Gagaku-teokset taas perustuvat yksittdisen melodi-
an toistolle pienin variaatioin tempon koko ajan kiihtyessa. Koska Fukushiman teok-
set eivat perustu toistolle tai kithtymiselle, piddn ainoastaan shakuhachia ja nokania
ja niiden edustamia musiikinlajeja teosten todennédkdisind innoittajina. Fukushima
itse (1977: 2) on myos viitannut juuri shakuhachiin ja nokaniin puhuessaan lansi-
maistyylisen huilumusiikin ja perinteisen japanilaisen musiikin yhteisesta kosketus-
pinnasta. Esittelen seuraavaksi lyhyesti naita kahta huilua ja niiden musiikkia.

Shakuhachi (kirjaimellisesti pituusmitta “1,8 jalkaa”) on pitkittain soitettava bam-
buhuilu. Shakuhacheja on erilaisia, mutta “shakuhachilla” tarkoitetaan kahdeksan-
reikdistd fuke shakuhachia. Soitin liitetddn usein historiansa vuoksi buddhalaiseen
meditaatioon. Edo-kaudella (1603-1867) soitinta saivat soittaa ainoastaan budd-
halaisen Fuke-koulukunnan komuso-munkit, joille soittaminen edusti meditaatiota.
Komusoiden kautta syntyi shakuhachin perusrepertuaari (honkyoku, alkuperdiset
kappaleet). Tamaén lisaksi vakiintuneessa repertuaarissa on muilta soittimilta omak-
suttuja kappaleita ja savellyksid, joissa huilu on osa yhtyetta (gaikyoku, ulkopuoliset
kappaleet). Japanilaisten soittimien joukossa shakuhachi on kuitenkin ainutlaatui-
nen: monista perinteisisté japanilaisista musiikinlajeista poiketen soittimen musiikki
on useimmiten puhtaasti soolomusiikkia. Todenndkdoisesti soittimen uskonnollisen
historian vuoksi useat honkyokun ulkopuolisetkin, myohemmin vakiintuneet sha-
kuhachi-teokset, ovat tunnelmaltaan meditatiivisia. (Tukitani ym. 1994.) Nama piir-
teet ovat my0s selva yhtymékohta Fukushiman soolohuiluteosten kanssa.

Perinteiset shakuhachi-teokset noudattavat melodialtaan japanilaisessa musii-
kissa esiintyvia tetrakordeille perustuvia asteikkoja. Vaikka shakuhachi-musiikki
kuulostaa hyvin vapaalta, perusrepertuaarin kappaleet ovat jaettavissa muotonsa
puolesta neljaan ryhmaan. Tsukitani (2000: 153-155) on nimennyt nama ryhmat niita
edustavan tyypillisen kappaleen perusteella: esimerkiksi Tohoku Reibo -tyypin kap-
paleissa toteutuu nouseva ja laskeva melodinen kaari, joka muistuttaa muodoltaan
vuorta, Ajikan puolestaan jakautuu kahteen osaan AB ja CB. Shakuhachi-musiikin
esitystyyli riippuu siitd, mita koulukuntaa soittaja edustaa; esimerkiksi ornamen-
tointi vaihtelee koulukunnittain. Osa kappaleista on kehittynyt eri koulukunnissa
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omiin suuntiinsa, jotkin esityskdytannot taas ovat yhteisid kaikille koulukunnille.
Shakuhachi-musiikki on esimerkiksi koulukunnasta riippumatta jakautunut sakei-
siin, jotka soitetaan yhdelld hengenvedolla (Tsukitani 2000: 120).

Useille perinteisille shakuhachi-teoksille on tyypillistd, ettd niilla on tietty funk-
tio tai ne kuvaavat tiettyd ulkomusiikillista asiaa. Esimerkiksi perusteoksiin kuulu-
va Kokii edustaa meditaatiota, jonka tehtdva on vapauttaa soittaja ajatuksen tasolla
konkreettisen maailman rajoituksista. Tamukea puolestaan soitetaan hautajaisissa ja
muistotilaisuuksissa, joten silld on liturginen funktio. Tsuru no sugomori (Kurkien
pesd) ja poikkeuksellisesti kahdelle shakuhachille savelletty Shika no tone (Hirvi-
en kaukainen &éni) taas jaljittelevat varsin konkreettisesti kuvaamiaan luonnonil-
mioita.

Shakuhachilla on useita soittimelle ominaisia soittotekniikoita, joista osa on sa-
malla modernin poikkihuilun tekniikoita ja esiintyvat myos Fukushiman teoksissa.
Soittimen valja puhallusaukko mahdollistaa pdata liilkuttamalla eli puhalluskulmaa
muuttamalla toteutetut glissandot ja nopeat danialan vaihdokset. Sormireikien osit-
taista peittamista hydodynnetdan mikrointervallien tuottamiseksi. Myo0s flatterzunge,
r-danteen puhallus, on tyypillinen tekniikka. Muita tekniikoita ovat voimakkaan
puhalluksen kautta syntyva tuulta imitoiva muraiki sekd monimutkainen trilliefekti
korokoro. Hyvan kuvan shakuhachin soittotekniikoiden koko kirjosta voi saada esi-
merkiksi Tsuru no sugomorista, jossa esiintyvat kdytannossa kaikki shakuhachin soit-
totekniikat.

Nokan puolestaan on no-teatterissa soittavaan yhtyeeseen kuuluva bambupoik-
kihuilu. Muromachi-kaudella (1336-1573) kehitetty no-teatteri kuuluu Japanin ar-
vostetuimpiin taiteisiin. No-ndytelmat yhdistavat laulua, soittamista, runoutta,
ndyttelemistd ja tanssia, joten niissa korostuu kokonaistaideteosmaisuus. Naytelmis-
sd esiintyy soitinyhtye hayashi, jiutai-kuoro, kaksi ndyttelijaa ja heidan avustajansa.
Naytteljjat esittavat dialogin ja kerronnan joko puhumalla tai resitoimalla. Hayashi-
yhtye sdestad kerrontaa, mutta ei aina rytmita sitd. Lahes kaikki nossa on vakinais-
tettua. Esimerkiksi ndytelmien hahmotyypeille on omat, ennalta maaratyt funktion-
sa. Naytelmat koostuvat aina yhdesta tai useammasta danista eli naytoksestd, jotka
taas jakautuvat shodaneihin (" pieni dan”) eli kohtauksiin. Shodanit eroavat toisistaan
niin nimiltddn kuin sisélloiltddnkin: ne edustavat aina tietynlaista tunnelmaa, joka
konkretisoituu erilaisina esitystyyleina. No-musiikki ei ole ndytelmékohtaista, vaan
se koostuu tietyista, kaikille naytelmille yhteisista savelkuvioista, jotka konkretisoi-
tuvat eri tavalla erityyppisissa shodaneissa. (Harich-Schneider 1973: 432-436.)
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Musiikillisesti n6 on saanut vaikutteita buddhalaisesta shomyo-laulusta ja gaga-
ku-musiikista. Shomyo-vaikutteet nakyvat nayttelijoiden resitoimissa melodioissa
ja tsuyoginin (vahva laulu) ja yowaginin (heikko laulu) edustamissa laulutyyleissa,
jotka noudattavat omia savelasteikkojaan (Harich-Schneider 1973: 434). Gagaku-
vaikutteet puolestaan ovat esilld hayashin soittimistossa: lydmasoittimet on omak-
suttu suoraan gagaku-orkesterista, nokan on puolestaan hieman kehitetty muoto
ryutekista. MyOs naytelmien merkittavin perusrakenne jo-ha-kyii on omaksuttu ga-
gakusta (Harich-Schneider 1973: 433). Jo-ha-kyti tarkoittaa rakennetta, jossa on hidas
aloitus, kiihtyva keskiosa ja yha kiihtyva lopetus, joka palaa aivan lopussa alku-
peraiseen ha-tempoon. Gagakussa rakenne on esilla konkreettisesti teosten loppua
kohden kiihtyvassa tempossa, mutta nossa korostuu kolmijakoisuus: ndytelmat ja-
kautuvat selvasti kolmeen osaan rakenteen mukaisesti. Tamén lisaksi jokaisen osan
pienemmat osat toteutuvat jo-ha-kytin mukaan, ja rakenne on viety lopulta pienim-
pdan mahdolliseen yksikkoon, sdetasolle: jokaisen resitoidun sdkeen tempo kiihtyy
laulamisen loppua kohden.

Hayashi-yhtyeeseen kuuluu nokanin liséksi kolme lydmasoitinta. Lisaksi kakegoe-
ksi kutsutut lydmasoittajien huudahdukset ovat osa musiikkia. Nokan on hayashin
ainoa melodiasoitin, eika sitd ole sidottu tarkkaan sdveltasoon. Soittimelle ei siksi
myoskadan ole vakiintunutta kokoa, vaan nokanit saattavat olla erikokoisia ja tuottaa
erikorkuisia savelia samoilla sormituksillakin. Huilussa on seitseman sormiaukkoa,
jotka jarjestyksessa avaamalla voivat tuottaa esimerkiksi savelet ¢, d, e, fis, gis, a, h
ja c (Berger 1965: 228). Edes intervallisuhteet eivét kuitenkaan ole pysyvia: Harich-
Schneider (1973: 434) antaa nimittdin omana esimerkkindan savelet d, e, g, a, b, h ja
cis. Lansimaisesta huilusta poiketen nokanin sormiaukkoja ei peitetd sormenpailla
vaan sormen keskiosalla, mikd mahdollistaa nokanille tyypillisten —ja Fukushiman
teoksissa esiintyvien — glissandojen ja mikrointervallien tuottamisen. Tama myds
korostaa hailyvaa saveltasoa.

No-ndytelmat alkavat shidaiksi kutsutulla nokanin soololla, joka sisdltda myos
nokanille ominaisen soinnin, hishigi-efektin. Hishigissa nokan soittaa viiltavasti
kaikkein korkeimpia ddnid. Hishigille on hyvin tyypillista alkaa kovaa, hiljentya
sitten nopeasti ja voimistua uudestaan. Hishigi on osa shidaita ja naytelmien lop-
pua, mutta sitd hyodynnetddan myos dramaattisissa kohdissa nadytelmien sisalla
(Watanabe 2008: 20). Nokan soittaa varsinaisten kappaleiden ja melodioiden sijaan
eraanlaisia vakiintuneita melodioita pienin variaatioin. Ainoastaan hyvin harvoille
ja erityisille shodaneille — esimerkiksi tyyliltddn dramaattiselle kurille — on olemassa
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omat kuvionsa, muuten soitetut melodiapatkat ovat samat kohtauksesta ja naytel-
mastd toiseen (Harich-Schneider 1973: 434). Nokanin erikoisimpia ominaisuuksia
hishigin ohella ovat ylipuhalluksen synnyttdmat saveltasot. Tavallisesti huilusoitti-
met tuottavat ylipuhallettaessa sormitettua sivelta oktaavia korkeamman sévelen,
mutta nokan tuottaa soittimen sisélld olevasta nodoksi (kurkku) kutsutusta putkesta
johtuen suuren tai pienen septimin. Ylipuhallettavasta ddnesta riippuen myos septi-
mia ja korkeammalla my6s oktaavia hieman pienempi tai suurempi intervalliero on
mahdollinen.

Requiem ja Mei

Vuonna 1956 sévelletty Requiem kuuluu Fukushiman aivan ensimmaisiin teoksiin
ja on hédnen toinen julkisesti esitetty savellyksensd. Requiem on savelletty toisessa
maailmansodassa menehtyneiden nuorten muistolle (Fukushima h2010). Tyyliltdan
teos edustaa selvasti Fukushiman varhaiskautta. Se on tunnelmaltaan intensiivinen
ja meditatiivinen dodekafoninen teos, jossa Fukushima hyodyntéa huilun soittotek-
niikoita saastelidasti. Nuottikuvassa teoksen rytmi on merkitty hyvin tarkasti, mutta
kuunneltuna teos valittaa rytmisesti vapaan kuvan. Tahén viittaa my0s esitysohje
lento rubato.

Vaikka Requiemin lansimaalainen nimi viittaa kristilliseen sielunmessuun, viitta-
us ei ole selva teoksen japaninkielisessd nimessd. Alkukielinen nimi Chinkonka (¥4
#ik, Sielunlepolaulu) nimittdin poikkeaa japanin kielen requiemia tarkoittavasta,
useammin kaytetystd termistd chinkonkyoku (#2831l sielunlepoteos). Japanissa sie-
lunmessusta kaytetaan kuitenkin useimmin latinan sanasta requiem johdettua termia
rekuiemu. Tahan nimedmisratkaisuun on paatynyt esimerkiksi Takemitsu Requiemis-
saan jousiorkesterille (Gengaku no tame no rekuiemu, 1957), jolla ei nimestaan huolimatta
ole mitaan yhteista perinteisen, kristillisen requiemin kanssa. Vaikka chinkonkyoku
tai rekuiemukaan eivat siis valttamatta viittaa kristilliseen sielunmessuun, Fukushima
on todenndkdisesti tahtonut erottaa teoksensa kristillisestd kasitteestd nimeamalla
sen Chinkonkaksi. Tassa artikkelissa teokseen kuitenkin viitataan sen lansimaalaisella
nimella.

Requiem on dodekafoninen, sdkeisiin jaettu teos, mikd nakyy heti teoksen alussa
(nuottiesimerkki 1). Teoksen rivi muodostuu savelluokista d-f-fis-e-es-c-g-h-cis-b-a-
as. Rivi kuullaan sellaisenaan kolme kertaa, sen inversio kahdesti seka retroversio
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Nuottiesimerkki 1. Requiemin tahdit 1-6.2

ja retroinversio kerran. Sdkeet on erotettu toisistaan fermaateilla tauon tai pitkdan
sdvelen padalla. Sderajat eivat kuitenkaan ole kaikissa tapauksissa aivan selvia: tul-
kinnasta riippuen teoksen voi jakaa noin 8-10 sdkeeseen. 12-savelrivien ja sdkeiden
loput tdsmaavat ainoastaan kahdesti, tahdeissa 18 ja 31. Télla perusteella teoksen voi
jakaa kolmeen osaan, mikd on perusteltua myos osien erilaisten sisaltdjen vuoksi.
Ensimmadinen osa alkaa rauhallisesti, kunnes se nousee aggressiivisen voimakkaak-
si. Toinen osa sisaltda samantapaisen nousun, kolmas osa taas palaa alun rauhal-
liseen tunnelmaan. Kontrastit ovat teoksessa toisinaan akillisidkin (suurimmillaan
ftff-ppp). Suuri septimi ja muut oktaavia lahelld olevat intervallit esiintyvat teoksessa
varhaiselle dodekafoniselle musiikille tyypillisesti usein.

Koko teoksen paamotiivina voisi pitdd selkeimmin tahdeissa 19-23 esitettyad sa-
velkulkua (nuottiesimerkki 2), jota varioidaan teoksen toisessa ja kolmannessa osas-
sa (nuottiesimerkki 3). Poikkihuilun moderneja soittotekniikoita Fukushima soveltaa

Nuottiesimerkki 2. Requiemin paamotiivi tahdeissa 19-23 esitettyna.

2 Kazuo Fukushima: Requiem, Copyright by Sugarmusic — Edizioni Suvini Zerboni, Mi-
lano, Italy. Kustantaja on mydntdnyt luvan artikkelissa esiintyvien nuottiesimerkkien
julkaisulle.
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Nuottiesimerkki 3. Motiivin variointi tahdeissa 25-27.

teoksessa neljasti: flatterzunge esiintyy kolmesti ja ylipuhalluksen kautta synnytetyt
saveltasot kerran. Tekniikat eivat kuitenkaan vaikuta rivin savelluokkiin. Requiem on
dodekafonisista peruselementeistd rakennettu teos, joka kuulostaa vapaalta mutta
etenee varsin loogisesti ja saannellysti.

Vuonna 1962 savelletty Mei puolestaan on Fukushiman todenndkoisesti tunnetuin
savellys. Se on omistettu Darmstadtin kesiakoulun perustajan Wolfgang Steinecken
(1910-1961) muistolle ja on ndin ollen Requiemin tavoin ”sielunlepoteos”. Mei viittaa
tuonpuoleiseen paitsi savellyskontekstillaan myds nimellaan. Mein nimena kaytetty
kirjoitusmerkki % (mei tai myo) ei sellaisenaan tarkoita japanissa mitddn, mutta se
esiintyy esimerkiksi sanoissa meido (% 1: tai %, tuonpuoleinen) ja meifuku (A,
sielun onnellisuus tuonpuoleisessa). Mein nuottijulkaisun esipuheessa merkin mai-
nitaan tarkoittavan hamaraa, kalvakkaa ja aineetonta, mihin viittaa kiinan tummaa
ja kalseaa merkitseva & (ming) ja japanissa esimerkiksi sana meimei (3%, tumma,
nakymaton).

Mei on Requiemin tavoin jakautunut meditatiivisen rauhallisiin ja selvasti raivok-
kaisiin osuuksiin. Siind missa Requiemin voi tulkita jakautuvan kolmeen erilaiseen
osaan, Mei on selvasti ABA’-muotoinen. Vapaasti harhaileva A-osa (lento e rubato) ja
sen kanssa lahes tdysin identtinen A’ (meno mosso) ovat rauhallisia ja pysyvat melko
pienen oktaavialan sisélld. B-osa (piit mosso) sen sijaan on nopean raivokas ja jakau-
tuu huilun aivan matalimmista aanista aivan korkeimpiin. My6s dynaamiset vaih-
dokset ovat Requiemin tapaan jyrkkid. Mei ei ole dodekafoninen teos, mutta siina
on tiettyjd muita sddannonalaisuuksia. A- ja A’-osat perustuvat asteittaisen nousun
idealle, jossa melodia nousee kromaattisesti aina edellisiin saveliin palaten (nuot-
tiesimerkki 4). A-osassa ainoa kromaattisen asteikon kuulematta jaava savel on cis,
joka aloittaa B-osan voimallisesti kolmiviivaisessa oktaavissa. Myds B-osan alku pe-
rustuu asteittaisen nousun idealle. Myohemmassa vaiheessa siind esiintyy A-osan
lopusta lainattua savelmateriaalia (nuottiesimerkki 5).
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Nuottiesimerkki 5. A-osan tahdit 13-15.

Meissii korostuu etenkin kaksi musiikillista padideaa: pitkddan paikallaan pysyvat
saveltasot, jotka sisaltavat usein pysyvyytta hailyttavia korukuvioita — A-ja A’-osissa
sekd B-osan alussa my0s tasaista kromaattista nousua ja laskua - ja A-osan lopusta
lainatut matalat sdvelet, joita varioidaan B-osassa. Fukushima soveltaa Meissi lansi-
maalaisen huilun uusia esitystekniikoita huomattavasti rohkeammin kuin Requiemis-
sa. Teoksessa korostuvat etenkin lukuisat pienet glissandot ja mikrointervallit, mutta
Fukushima kayttdd myos flatterzungea, flageolettisavelia ja lappdpizzicatoa. Naista
tekniikoista A- ja A’-osassa esiintyvit ainoastaan glissandot ja mikrointervallit.

Requiemin ja Mein japanilaisvaikutteista

Useiden japanilaisten saveltdjien tavoin myos Fukushiman teosten on usein arveltu
saaneen vaikutteita japanilaisesta perinteestd. Tahén viittaavat esimerkiksi teosten
rytminen vapaus, hiljaisuus osana musiikkia ja hdilyvat saveltasot. Sindnsd nama
piirteet ovat tyypillisid muullekin nykytaidemusiikille, mutta Fukushiman tapauk-
sessa on perusteltua olettaa, ettd kyse on viittauksesta japanilaiseen perinteeseen.

* Kazuo Fukushima: Mei, Copyright by Sugarmusic — Edizioni Suvini Zerboni, Milano, Italy.
Kustantaja on myontényt luvan artikkelissa esiintyvien nuottiesimerkkien julkaisulle.

22



JAPANILAISVAIKUTTEET FUKUSHIMAN SOOLOHUILUMESSUISSA

Tama vaikutelma tulee hanen aiemmin lainatusta lausunnostaan japanilaisesta hui-
lumusiikista (Fukushima 1996: 72) ja siitd, ettd han (1960: 28) on myods maininnut
teostensa olevan japanilaisen perinteen vaikuttamia.

Selvin japanilaiseen musiikkiin mahdollisesti viittaava piirre Requiemissa ja Meis-
sd on monille japanilaisille musiikkityyleille tyypillinen hiljaisuuden korostunut ase-
ma. Requiemissa taukoja korostetaan usein fermaatein. Hiljaisuus osana musiikkia
kytkeytyy Japanissa esteettis-filosofiseen kasitteeseen ma. Ma tarkoittaa sananmu-
kaisesti tilaa tai aikaa, ja siind on kyse ajan ja tilan kuulumisesta samaan jatkumoon.
Vaikka kasitetta on haasteellista sanallistaa, sen merkitys on helppo ymmartaa kay-
tannon esimerkkien kautta. Taiteessa ma konkretisoituu erdénlaisena ei-olemisena:
musiikissa hiljaisuutena, nossa pysdhtyneend staattisuutena ja kuvataiteissa tyh-
jana tilana. Kdytannossd kyse ei kuitenkaan ole ”tyhjyydesta” siind mielessd, ettd
malla on aina selked funktio osana taideteosta esimerkiksi jannitteen tai kontrastin
luojana. Ndin ollen se edustaa esimerkiksi musiikissa ”soivaa tyhjyyttd”. Japanissa
arkkitehtuuri, kuvataide, musiikki ja teatteri ovat ma-taiteita (Tuovinen 2002: 219).
Ma viittaa ajan ja tilan valiseen suhteeseen, mihin liittyy my06s toinen Fukushiman
teoksissa esilld oleva japanilaiselle musiikille ominainen piirre eli selkedn pulssin
puuttuminen. Fukushima itse (1960: 28) kutsuu tdta ”eteenpdin virtaamattomaksi
aikakasitykseksi”. Tama korostuu Requiemin ja Mein kaltaisissa soolohuiluteoksissa,
joissa musiikki etenee soljuvan vapaasti.

Vaikka ma on merkittava osa japanilaisia taiteita, se on kaikesta huolimatta usein
vaarin ymmarretty ja myos liioitellun teoretisoitu termi. Esimerkiksi jokainen japa-
nilaisen musiikkiteoksen hiljainen hetki ei ole vdistimattd “ma” tai vield tee teok-
sesta estetiikaltaan japanilaista. Japanilaisuuden selittamista yksittdisten kasitteiden
kautta on kasitellyt ja kritisoinut laajemmin etenkin Dale (1986: 149). Tasta huolimat-
ta kasitteeseen ei kuitenkaan pidd suhtautua myoskaan liian kyynisesti: useat japa-
nilaiset saveltajat (esimerkiksi Dan 1961: 214; Fukushima 1960: 28-29; Mamiya 1992:
21; Takemitsu 1995: 51; Yuasa 1989: 183) ovat viitanneet tyhjyyteen osana musiikkia
— vaikka eivat valttamatta liittaisi sitd yhteen tiettyyn teoreettiseen termiin.

Naiden japanilaiseen musiikkiin yleisesti liittyvien piirteiden ohella Fukushiman
teoksista on mahdollista 10ytaa kuitenkin my0s tarkempia viittauksia. Kuten edel-
14 on osoitettu, Fukushiman huiluteosten on perusteltua olettaa saaneen vaikutteita
juuri japanilaisesta huilumusiikista. Useat (mm. Artraud ym. 1994: 157; Heifetz 1984:
125) ovat tulkinneet Fukushiman huiluteokset viittauksena shakuhachiin, Watanabe
(2008) taas nokaniin ja samalla no-teatteriin laajemmin. Sekd Artraud (1994: 158)
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ettd Watanabe (2008: 19) my0s tuovat esille Fukushiman oman mieltymyksen no-
teatteria kohtaan. Téssa artikkelissa esitetty analyysi tukee Watanaben ndkemysta
nokanista teosten esikuvana.

Fukushiman teosten liittiminen ensisijaisesti shakuhachiin ei tosin sindnsa ole
mikddn ihme: meditatiivinen tunnelma, vapaankuuloinen mutta selkeitda muotora-
kenteita noudattava musiikki ja etenkin Requiemin tapauksessa myds sakeistollisyys
yhdistyvat shakuhachi-musiikin perusominaisuuksiin. Taméan lisaksi shakuhachi
liittyy vahvasti buddhalaiseen perinteeseen, jonka mukaan Fukushima on nimennyt
useat teoksensa. Tulkintaa vahvistavat flatterzungen ja mikrointervallien kaltaiset
soittotekniikat, jotka ovat my0s shakuhachin soittotekniikoita. Lisdksi Fukushima
on saveltanyt teoksia shakuhachille, eli hdanen voisi ajatella olevan mieltynyt soitti-
meen.

Monet aiemmin artikkelissa esitetyt shakuhachi-musiikin keskeiset piirteet ei-
vét kuitenkaan toteudu Requiemissa tai Meissi juuri millddn tavalla. Kumpikaan
savellys ei esimerkiksi sovi yhteenkaan Tsukitanin (2000: 153-155) maarittelemista
shakuhachi-teosten muototyypeistd. Tama ei kuitenkaan viela estd rinnastamasta
shakuhachi-musiikkia ja Fukushiman teoksia. Teosten sdaveltdmisen aikaan shaku-
hachi-musiikista tiedettiin vahemman kuin nykyaan, ja vaikka shakuhachi-teosten
tiedostettiinkin noudattavan tiettyja muotorakenteita (Malm 1990 [1959]: 161), néita
rakenteita ei viela tunnettu tarkkaan. Timénkaltainen teoreettinen tieto ei siis sindn-
sa vield estd liittamastd Fukushiman savellyksid shakuhachi-musiikkiin, mutta 1a-
hempi tarkastelu osoittaa, etteivat shakuhachi-musiikin helposti kuultavissa olevat
yksityiskohdatkaan kuulu Fukushiman teoksissa juuri milldan tavalla.

Shakuhachi-musiikki on ldhes poikkeuksetta hyvin ornamentoivaa, mutta Requi-
emin ja Mein koristelu ei juurikaan muistuta shakuhachille tyypillistda ornamentiik-
kaa. Requiemissa ornamentointi on my0s hyvin vahdista. Kansain alueen soittotyyliin
kylla kuuluu musiikin vahdinen koristelu, mutta samaan soittotyyliin liittyy yhta
lailla suoraviivaisuus ja rauhallisuus, jossa ei esiinny Fukushiman teoksille tyypil-
lisid jyrkkia kontrasteja (Tsukitani 2000: 145). Requiem ja Mei sisdltavat my0s pal-
jon yksityiskohtia, jotka eivdt ole palautettavissa shakuhachi-musiikkiin. Vaikka
rajut dynaamiset muutokset eivat ole shakuhachillekaan aivan epétyypillisid, suu-
ret korkeusvaihtelut ja pitkat, voimakkaan aggressiiviset jaksot teoksissa tuntuvat
soittimelle vierailta. Fukushima ei ole myoskaan flatterzungea, mikrointervalleja ja
glissandoja lukuun ottamatta imitoinut juuri shakuhachille ominaisimpia soittotek-
niikoita kuten voimakasta muraiki-puhallusta tai korokoro-trillid. Juuri nama olisi-
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vat tekniikoita, jollaisia ei ole muilla japanilaisilla huilusoittimilla. Kun Requiemin
ja Mein tapauksessa on kyse kuolemaan liittyvista teoksista, voisi my0s olettaa, ettd
Fukushima olisi edes jollain tapaa viitannut aiemmin mainittuun Tamukeen, shaku-
hachi-repertuaarin omaan ”sielunlepoteokseen”.

Shakuhachin sijaan monet yksityiskohdat Requiemissa ja Meissi nayttaisivatkin
viittaavan nokaniin. Nokanin hdilyva sdveltaso on esimerkiksi esilld kaikissa Requi-
emissa ja Meissi sovelletuissa huilun esitystekniikoissa. Taman lisaksi lansimaisen
huilun ja nokanin yhteys on perustellumpi kuin lansimaisen huilun ja shakuhachin,
ovathan sekd lansimaalainen huilu ettd nokan poikkihuiluja. Lisdksi voidaan olettaa,
ettd Fukushima oli ensimmaisella luomiskaudellaan kiinnostunut no-teatterista: han
luennoi aiheesta Darmstadtissa ja sdvelsi nayttimoteos Chiiun (1958) no-kokoonpa-
nolle. Nédiden yleisluontoisten ja viittauksina varsin epamaéaraisten seikkojen ohella
kuitenkin my06s monien yksityiskohtien voisi ajatella viittaavan juuri nokaniin.

Kummankin teoksen selvin yhteys nokaniin esiintyy jaksoissa, jotka sisaltavat
kaikkein korkeimpia sdvelid. Ne vaikuttavat varsin suoralta viittaukselta nokanin
hishigi-efektiin, yhteen soittimen ominaisimmista esitystekniikoista. Requiemissa
hishigid edustavat kolmiviivainen a (tahdit 14-17) ja as (tahti 31), Meissi kolmiviivai-
nen as (tahti 47) ja h (tahdit 24-25 ja 48-51). Mein tapauksessa saman havainnon on
tehnyt jo aiemmin Watanabe (2008: 20). Yhteytta hishigiin korostavat myds savelten
pituudet: Requiemin tahdin nelja korkeaa a:ta ja Mein nopeita, korkealla kdyvia koru-
kuvioita lukuun ottamatta kaikki korkeat savelet esiintyvat kummassakin teoksessa
poikkeuksetta melko pitkind. Hishigid muistuttavat my0s crescendot, jotka liittyvat
osaan ndistd korkeista savelistd. Hishigi alkaa usein lujaa, hiljenee valittomasti ja
kovenee timan jalkeen. Requiemin tahdissa 17 tatd crescendoa on korostettu flatter-
zungella (nuottiesimerkki 6).
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Nuottiesimerkki 6. Requiemin (tahti 17) ja Mein (tahti 48) viittauksia hishigiin.
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Nuottiesimerkki 7. Siirtyminen hishigia imitoivaan

korkeaan saveleen legaton kautta.

Yksi nokanin ominaisista perustekniikoista on soittaa korkea hishigi-aani yht-
akkisesti ilman kielitystd (Yuasa 1989: 194). Fukushima hyddyntaa tekniikkaa Re-
quiemissa (tahti 31) ja Meissi (tahti 24) siirtymalld korkeaan sdveleen legaton kautta
(nuottiesimerkki 7).

Teoksissa on muitakin mahdollisia viittauksia nokaniin. Requiemin tahdit 19-34
keskittyvat saman motiivin toistamiseen erilaisin aika-arvoin ja koristeluin, mika
muistuttaa nokanin vakiintuneita savelkuvioita. Tamankaltaisia kuvioita on mah-
dollista 10ytaa Meistikin: etenkin tdstd muistuttavat A-osan viimeisten tahtien vari-
ointi B-osassa ja toisaalta myos pitkdan paikallaan pysyvét savelet, joissa tapahtuu
nokanin melodiakuvioiden tapaan variaatiota sdvelten jatkuvuuden katkaisevissa
nopeissa korukuvioissa. Myos Fukushima (1961: 108) on viitannut melodiakuvioiden
variaatioon kiinnostavana piirteend nokanissa. Erds nokanin peruskuvio (nuottiesi-
merkki 8) my0s muistuttaa Requiemin tahdissa 19 alkavaa motiivia (nuottiesimerkki
2). Transkriptio on tehty Shakkyo-naytelmédsta Kanze-koulukunnan esittamana. Sa-
veltasot ovat luonnollisesti summittaiset.

Useat Fukushiman ensimmadisten teosten nimet viittaavat buddhalaisuuteen.
No-teatteria pidetdan buddhalaisena taidemuotona, joskin nakemys liittyy usein
ndytelmien juoniin tai musiikin yhteyksiin buddhalaiseen shomyo-lauluun (esim.
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Nuottiesimerkki 8. Yksi nokanin
peruskuviosta. Viivat merkitse-

vat glissandoa.
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Harich-Schneider 1973: 433). Myos Fukushima (1961: 110) viittaa nohon buddha-
laisvaikutteisena teatterina, mutta katsoo buddhalaisuuden nakyvan nimenomaan
no-musiikissa, jossa korostuu ajan ja tilan suhteen havainnointi. Timéan piirteen voi-
si ajatella korostuvan Fukushiman omissa teoksissa etenkin “soivassa tyhjyydessa”
eli kasitteessd ma, jonka Fukushima (1961: 110) my®s liittdd no-teatterin yhteydessa
buddhalaiseen maailmankatsomukseen. Ajan ja tilan suhteen havainnointi koros-
tuu my0s hyvin pientéd rytmista variaatiota sisaltavdassda nokanin melodiakuvioiden
jaljittelyssa esimerkiksi Requiemin tahdeissa 25-27 (nuottiesimerkki 3), joissa d esi-
tetddn ensin 1/32-nuottina, taman jalkeen lyhyena korukuviona. Melodiakuvioiden
varioinnin tavoin ma kytkeytyy teoksissa ajan ja tilan suhteeseen ja tita kautta myds
buddhalaisuuteen ja no-teatteriin.

My0s selkedn pulssin puuttumisen voisi ajatella liittyvan Fukushiman teoksissa
spesifisti no-teatteriin. Sekd Requiem ettd Mei on merkitty tahtilajimerkinnalla 4/4,
mika on kuitenkin kuulijan kannalta merkityksetontd, silla musiikki vaikuttaa puls-
sittomalta ja vapaalta. Merkinnan funktio onkin todennakdoisesti selkeyttdd teoksen
esittajan nuotinlukua, mutta silld on samalla yhteys no-teatteriin. No-musiikissa ni-
mittdin toteutuu periaatteessa kahdeksan iskua, jotka eivét kuitenkaan luo musiikkiin
pulssia vaan ikdan kuin jakavat ajan yksittdisiin hetkiin (Yuasa 1993: 189). Fukushi-
man teosten varsinaisesti pulssia antamaton tahtilaji muistuttaa tilta osin no-teatte-
rin iskukasitystd. Todenndkoisesti juuri tdhan piirteeseen viittaa myos Fukushima
itse (1961: 111) kirjoittaessaan no-musiikin buddhalaisuudesta ja sanoessaan, ettad
no-musiikin jokainen hetki on absoluuttinen sellaisenaan mutta saa merkityksensa
vasta suhteessa muihin hetkiin. Huomionarvoista on, etta toisaalla Fukushima (1960:
28) puhuu aivan samasta ilmiostd ja sen tarkeydestd oman musiikkinsa merkittava-
nd elementtin (liittdmatta sita kuitenkaan tdssa yhteydessa nohon), miké on aivan
selvd osoitus Fukushiman teosten ja no-musiikin yhtéldisyyksista. Ajatus korostaa
etenkin Fukushiman teosten soivan tyhjyyden merkitysta ja painottaa samalla teos-
ten tulkitsijan mahdollisuutta toteuttaa aika-arvoja lento rubato -esitysohjeen kautta.
Vaikuttaa siis siltd, ettd no-teatteri edustaa Fukushimalle buddhalaista taidemuotoa
ja ajattelua, mika konkretisoituu Requiemin ja Mein no-vaikutteissa aikakasityksissa,
soivana tyhjyytena ja varioivina kuvioina.

Meissi myos glissandoin hailytetty saveltaso on mahdollinen viittaus nokaniin,
ja sama koskee my0s sekd Requiemissa ettd Meissi esiintyvia flageolettisavelid, jotka
yhta lailla edustavat hailyvaa saveltasoa. Nokaniin voisivat viitata my6s Mein B-osan
ensimmaiset sdvelet, joissa esiintyy pitka glissando. Tama glissando on mahdoton
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Nuottiesimerkki 9. Mein tahti 16 ja saman-

tapainen glissando nokanilla.

toteuttaa niin huilulla kuin nokanillakin sellaisenaan, mutta transkription mukainen
hieman lyhyempi, suurin piirtein g:hen paattyva glissando on tyypillinen nokanille
(nuottiesimerkki 9).

Viimeinen nokaniin mahdollisesti liittyvad yksityiskohta ilmenee teoksissa sep-
timin runsaana kdyttona. Suuri septimi on runsaasti kdytetty intervalli varhaisessa
dodekafonisessa musiikissa muutenkin, mutta Requiemissa ja Meissi sen voisi tulkita
myos viittaukseksi nokanin ylipuhallusaaniin. Requiemissa useimmin esiintyva in-
tervalli on sekunti (57 kertaa). Septimi (28 kertaa) ei esiinny merkittavasti useammin
kuin kolmanneksi yleisin intervalli terssi (19 kertaa), mutta kun otetaan huomioon
se, ettd nokan voi ylipuhallettaessa tuottaa korkeissa oktaaveissa myos oktaavia hie-
man suurempia ylipuhallusadnid, tdméntapaisia intervalleja esiintyy Requiemissa
yhteensd jo enemman, 34 kertaa. Sama korostuu myos Meissi, jossa eniten esiinty-
vd intervalli on sekunti (76 kertaa), toiseksi eniten esiintyva septimi (16 kertaa) ja
kolmanneksi eniten terssi (14 kertaa). Septimi ja sita hieman suuremmat intervallit
esiintyvat Meissi yhteensd 36 kertaa. Kyse voi olla my0s sattumasta, mutta on huo-
mionarvoista, ettd nokanin ylipuhallusdanet ovat varsin ainutlaatuinen soittimen
ominaisuus.

My®6s Watanabe on tulkinnut Mein viittaukseksi nokaniin ja kiinnittanyt huomio-
ta hishigi-viittauksiin (2008: 20). Muuten Watanaben ldahtokohta eroaa tdssa esite-
tyista nakemyksista: han on nimittdin laajentanut tulkintansa no-teatteriin laajem-
min. Watanabe (2008: 22-23) ndkee yhtdldisyyksid no-teatterin vahvan (tsuyogin) ja
heikon (yowagin) laulutyylin sekd Mein voimakkaan B-osan ja hiljaisempien A- ja
A’-osien valilld ja arvelee my6s B-osan joidenkin korkeiden sévelten imitoivan kake-
goeta, no-teatterin lydomasoittajien huudahduksia. Korkeiden savelten vertaaminen
kakegoeen on kuitenkin vaikeasti perusteltava, subjektiivinen tulkinta, johon Fu-
kushima ei Meissi tunnu ainakaan korostetusti viittaavan. Yowagin ja tsuyogin taas
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eivit ole sovellettavissa Meihin, silla juuri heikompi yowagin sisaltdd suuremman
asteikkokentan kuin voimakkaampi tsuyogin (Harich-Schneider 1973: 435). Meissii
liike kulkee juuri painvastoin, eikd yksinomaan heikompien ja voimakkaampien jak-
sojen olemassaolo teoksessa vield ole riittava peruste vetaa yhteyttd yowaginiin ja
tsuyoginiin.

Watanabe (2008: 19) yrittdd myos soveltaa vahitellen nopeutuvaa jo-ha-kyt-raken-
netta sen tavoin kolmeen osaan jakautuneeseen Meihin. Mein A-ja B-osat voisivatkin
hyvin edustaa hidasta jo-osaa ja nopeampaa ha-osaa. Taman lisdksi Requiemkin on
jaettavissa kolmeen osaan, mika kasvattaa houkutusta verrata teoksia kyseiseen ra-
kenteeseen, ja esimerkiksi Mein A-osa néyttéisi noudattavan rakennetta intensiteetin
kasvulla, joka pysahtyy rakenteen mukaisesti vasta aivan lopussa. Meissi rakenne
kuitenkin rikkoutuu A’-osan kohdalla, joka on kokonaisuudessaan B-osaa hitaampi.
Tamin lisaksi jo-ha-kyt ei toteudu Meissi sadannonmukaisesti pienemmissa yksi-
koissd, tahti- tai sdetasolla, vaikka yksittdisid viittauksia tdhan teoksessa onkin. B-
osa ei myoskdan noudata nopeutuvaa muotoa tai ha-osalle tyypillistd jakautumista
tiettyjd esitystyyleja noudattaviin kohtaustyyppeihin shodaneihin. Ha-osa esimer-
kiksi alkaa tyypillisesti heikompaa laulutyylid edustavalla issei-shodanilla (Harich-
Schneider 1973: 436), mutta Mein B-osan voimakas alku ei edusta heikkoa tyylia. Sa-
mat piirteet koskevat my6s Requiemia. Fukushima (1961) osoittaa olevansa tietoinen
no-teorioista ja olisi halunnut luultavasti soveltaa niitd myos teoksissaan. Teokset
viittaavat siis todennédkdisesti vain nokaniin ja siihen liittyviin aikakasityksiin koko
teatterimuodon ja sen eri soittimien ja esitystyylien sijaan. My0s mahdolliset viitta-
ukset jo-ha-kythun jaavat yksittdistapauksiksi.

Requiemin ja Mein viittaukset tuonpuoleiseen

Sekéd Requiem ettda Mei liittyvét kuolemaan ja tuonpuoleiseen. Kummankin teoksen
nimi viittaa tdhan tematiikkaan, ja kumpikin on savelletty edesmenneiden muistolle.
Edellad on osoitettu, mitd yhtaldisyyksia teoksilla on perinteiseen japanilaiseen mu-
siikkiin. Nailla yhteyksilla on todennékoisesti merkitystd my0s teosten tuonpuolei-
sen teeman kanssa. Aivan ensimmadinen mahdollinen tuonpuoleiseen ja kuolemaan
liittyva viittaus esiintyy sekd Requiemissa etta Meissi tahtilajimerkinndssa 4/4. Japa-
nissa numero nelja (M4, shi) nimittdin viittaa kuolemaan (£, my0s shi). Tastd syysta
numeroon suhtaudutaan toisinaan samanlaisella pelolla kuin lukuun 13 ldnsimais-
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sa: hisseissa ei esimerkiksi ole valttimatta nappia kerrokselle nelja, huhtikuuta (shi-
gatsu, nelja-kuu) taas saatetaan valttdd lapsen syntymakuukautena (Janhunen 2005).
Minka tahansa japanilaisen musiikkiteoksen 4/4-tahtilajia ei voi tulkita kuolemaan
viittaavaksi, mutta Requiemin ja Mein tapauksessa merkitys on korostunut: kumman-
kin teoksen konteksti viittaa vahvasti kuolemaan, minka lisaksi Fukushima ei kdyta
4/4-tahtilajimerkintdd muussa tuotannossaan edes selkedsti nelijakoisissa teoksissa,
joissa on kaytetty nelijakoisuutta symboloivaa C-merkintaa (esim. Kadha karund ja
Chiiu yori mittsu no shohin, Kolme pienta kappaletta Chiiusta, 1958).

Mein nuottijulkaisussa esitetddn, ettd perinteisen japanilaisen kasityksen mukaan
huilun aani voi tavoittaa kuolleita, ja samaan uskomukseen on viitannut toisaalla
myos Fukushima (1996: 72). Watanabe (2008: 21) on tulkinnut tdman Mein tapauk-
sessa viittaukseksi tomuraibueen, huilun danen tuomaan sielun lepoon. Esimerkki-
nd Watanabe kdyttdd no-naytelma Kiyotsunea. Naytelméssa nokan soittaa sooloa
kohtauksessa, jossa edesmenneen sotilaan vaimo tavoittaa miehensa sielun unessa.
Viittauksena nokaniin tdima on kuitenkin epdvarma, silld nokan soittaa naytelmis-
sa sooloja muutenkin kuin vain kuolemaan liittyvissd kohtauksissa. Requiemin ja
Mein tuonpuoleisen teeman voisi kuitenkin ajatella liittyvan nokaniin myos toisella
tapaa.

Nokanin ddnen mainitaan usein kuulostavan “tuonpuoleiselta” (esim. Malm
1990: 105; Watanabe 2008: 20). No-teatterissa yhteys nokanin ddnen ja tuonpuoleisen
valilla on kuitenkin my0s konkreettinen. No-naytelmat alkavat nokanin shidai-soo-
lolla. Malmin (1990: 105) mukaan juuri shidai luo tuonpuoleisen ilmapiirin esitysti-
lanteeseen ja erottaa sen reaalimaailmasta. Shidaita voi kuitenkin pitdd myos siltana
tuonpuoleiseen maailmaan, silla shidain jalkeen lavalla esiintyy aina no-ndytelmien
toinen paahenkild, waki-hahmo. Kuten Fukushimakin (1961: 107) kirjoittaa, waki on
aina henkimaailman edustaja: jumalolento, demoni, henki — tai edesmenneen sielu.
Nain ollen voisi ajatella, ettd juuri nokanin shidai mahdollistaa tuonpuoleisen lasna-
olon teatteritilassa. Tahén viittaisi myos Fukushiman (1996: 72) mainitsema ja Mein
nuottijulkaisussa esitetty uskomus, jonka mukaan huilun ddni soi myos tuonpuolei-
sessa maailmassa.

Nokanin korkeimpia sédvelia soittava hishigi-efekti puolestaan on osa shidai-
ta. Juuri hishigin runsasta imitointia Requiemissa ja Meissi voi siksi pitdd kaikkein
selvimpand viittauksena paitsi nokaniin, myds shidaihin ja tdta kautta tuonpuo-
leiseen. Tatd tulkintaa vahvistaa myo0s se, ettd Requiemin ja Mein tavoin myds shi-
dai on nimenomaan huilusoolo kun taas Fukushiman muut no-teatteriin viittaavat
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teokset — Gallianon (2002: 165) mukaan esimerkiksi Kadha karund ja Ekigra — eivat
ole soolohuilusavellyksid. Mein jilkeen Fukushima on my0s saveltinyt ainoastaan
yhden soolohuiluteoksen, Shunsanin. Ndin voisi ajatella, ettd Requiem ja Mei edus-
tavat shidaita, hishigi-efektid ja siten nokanin danta ja sen yhteytta tuonpuoleiseen
maailmaan.

Sekd Requiem ettda Mei viittaavat vahvasti nokaniin. Tama tulee esille useissa te-
osten yksityiskohdissa, mutta kytkeytyy myds kummankin teoksen tuonpuoleiseen
teemaan. Viittaukset nokaniin ovat valtaosin melko suoria ja liittyvat soittimen pe-
rusominaisuuksiin, mutta teoksissa korostuvat myds abstraktimmat aikakasitykset,
jotka liittyvat Fukushiman lausuntojen perusteella buddhalaisuuteen ja no-teatteriin.
Toisaalta sekd Requiem etta Mei ovat japanilaisvaikutteistaan huolimatta myos osa
lansimaista taidemusiikkiperinnettd ja tulkittavissa yksinomaan sen sisélla. Teokset
on savelletty lansimaalaiselle soittimelle lansimaista notaatiota hyddyntaen, ja Re-
quiem perustuu vieldpa hyvin spesifille eurooppalaiselle savellystekniikalle. Teokset
ovat hyva esimerkki musiikista, jota voi luontevasti tarkastella kahta erilaista tradi-
tiota vasten.

Saveltdjan nakemykset edella esitetyista tulkinnoista

Edellad on korostettu, miten merkittavid saveltdjien omat lausunnot ovat japanilaisuu-
den tulkinnan kannalta. Antaakseni konkreettisen esimerkin saveltdjan nakemysten
vaikutuksesta japanilaisuuden tulkitsemiseen haastattelin analyysin tehtyani Fu-
kushimaa sahkopostitse ja tiedustelin hdanen nakemyksidan edelld esitetysta analyy-
sista. Fukushima (h2010) kertoi, ettd Requiem ja Mei ovat edelld esitetyn mukaisesti
saaneet vaikutteita nokanista ja vahvisti myos, ettd no-vaikutteet ovat teoksissa esilla
nokanin ddnen imitaationa ja esteettisina piirteind, eivat niinkdan teosten muodossa
tai muussa sisallossa. Jo-ha-kytita Fukushima (h2010) korosti ajattelutapana, jonka
tulisi toteutua laajimmasta kaavasta yksittdiseen saveleen asti; tata voisi kenties pi-
tad jonkinlaisena saveltdjan esitysohjeena teoksilleen. Edelld esitetty analyysi tas-
maa sdveltajan aikomusten kanssa niilta osin, mutta eroaa useiden yksityiskohtien
tasolla.

Oktaavia lahelld olevat intervallihypyt teoksissa eivat Fukushiman (h2010) mu-
kaan viittaa milladn tavalla nokanin ylipuhallusdaniin. Taman lisaksi 4/4-tahtilajil-
la ei ole yhteyttd kuolemaan teosten teemasta huolimatta (Fukushima h2010). Nain
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ollen tahtilajilla on luultavasti kaytannon funktio helpottaa esittdjan nuotinlukua
sen ohella, ettd se liittyy no-teatterin aikakasityksiin. Nokanin valinta teosten esiku-
vaksi taas ei liitykdan shidai-sooloon ja tuonpuoleista edustavaan waki-hahmoon,
vaan tomuraibueen, huilun tuomaan sielun lepoon (Fukushima h2010). Tama ko-
rostuu Watanabenkin (2008: 21) mainitsemassa Kiyotsune-naytelman Koi no netorissa
(Rakkauden huilusoolo?) ja Kagekiyo-ndytelman Shomon no netorissa, jotka edustavat
Fukushimalle (h2010) tomuraibueta. Nokanin dani ikaan kuin tavoittaa kummas-
sakin tuonpuoleisen maailman, Kiyotsunen tapauksessa edesmenneen sielun, Kage-
kiyon tapauksessa sokeutuneen hahmon ndkeman ”“toisen maailman” (Fukushima
h2010). Viittaus tuonpuoleiseen ei ndin ollen liitykdaan henkimaailmaa aina edusta-
vaan waki-hahmoon, vaan padhahmo shiteen, joka on muuttunut hengeksi tai Kage-
kiyon tapauksessa eristetty konkreettisesta maailmasta. Talloin eldvan shiten roolia
kutsutaan maeshiteksi (aiempi shite) ja edesmenneen nochishiteksi (mychempi shite).
Huomionarvoista —ja kenties lohdullista — on se, ettd shite on edesmenneendkin oma
hahmonsa.

Mielenkiintoisin Fukushiman teosten tulkintoja mahdollisesti jatkossa muovaa-
va seikka liittyy kuitenkin teosten tuonpuoleiseen teemaan laajemmin: Fukushiman
(h2010) mukaan hanen kaikki teoksensa ennen Shunsania nimittdin ovat ”sielunlepo-
teoksia”! Fukushiman mukaan voimakkaasti ilmaistuna hanen kaikki savellyksensa
ennen Shunsania on savelletty toisessa maailmansodassa ympari maailmaa meneh-
tyneiden nuorten muistolle. Mei on ndiden teosten joukossa ainoa yksittdisen ihmi-
sen muistolle savelletty teos. Tiettyja viittauksia tdhan suuntaan on toki nahtavissa
jo Fukusiman teosten nimissa: Kadha karund tarkoittaa “syvan myotdtunnon runoa”,
Chiiu (1) puolestaan buddhalaista perinnettd, jossa vainajan ruumista valvotaan
49 paivaa taman hengen siirtyessd tuonpuoleiseen. Tama avaa uuden nakokulman
sdveltdjan tuotantoon ja kyseenalaistaa myos edelld esitetyn kasityksen Fukushiman
toisen luomiskauden tyylillisestd alkamisesta juuri Mein jalkeen. Yhta lailla Fukushi-
malta saamani vastaus osoittaa, kuinka niin spekulatiivisemmat kuin ldhes varmalta
vaikuttavatkin tulkinnat japanilaisuudesta saattavat olla ristiriidassa saveltdjan al-
kuperaisten pyrkimysten kanssa.

* Nykykaytossa netori (kirjaimellisesti ”adnen ottaminen”) tarkoittaa gagaku-soitinten viritta-
mistd. NO-teatterissa se tarkoittaa perinteisesti huilusooloa (Fukushima 1961: 108).
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Loppupadatelmat

Olen téssa artikkelissa analysoinut Fukushiman huiluteosten Requiem ja Mei yhteyk-
sid perinteiseen japanilaiseen musiikkiin ja savellysten teemaan ja osoittanut, ettei-
vat teokset usein esitetystd kasityksesta poiketen viittaa shakuhachi-huiluun ja sen
musiikkiin vaan kenties vahemman tunnettuun nokaniin. Laajempaa yhtenevyytta
no-teatteriin teoksissa ei tiettyja esteettisia piirteitd lukuun ottamatta kuitenkaan
ole. Timdn on vahvistanut my0s saveltdja itse. Toisaalta artikkelini osoittaa, miten
musiikkitieteilijan ja sdveltdjan ndkemykset saattavat poiketa toisistaan. Vaikka tul-
kintojen poikkeavuudet eivit sinansa laske niiden arvoa, saveltajien alkuperiisia in-
noittajia etsittdessa saveltdjan omat nakemykset ovat ddrimmadisen tarkeitd — etenkin,
mikali teoksia pyritadn yhdistimaéan japanilaisuuden kaltaiseen todella laajaan kon-
tekstiin. Ndin on mahdollista myos saada lisaa tietoa siitd, millaisia asioita ylipaansa
pidetddn japanilaisina. Tatd olen pyrkinyt havainnollistamaan myds askel askeleelta
etenevadlld analyysilla.

Yksi tavoitteistani oli myos osoittaa, milla tavoin atonaalinen musiikki voi viitata
japanilaiseen musiikkiin tai Japanin kulttuuriin. Siind missa tonaalista musiikkia on
huomattavasti helpompaa ldhestya konkreettisten viittausten kautta — joskin nekin
saattavat toimia johdatuksena johonkin vahemmain konkreettiseen — atonaalisen
musiikin japanilaispiirteiden maarittely on usein hankalampaa. Téassa kontekstissa
on helppo ymmartad, ettd ndiden teosten japanilaisuutta ldhestytadn usein esimer-
kiksi vdhemman konkreettisten viittausten kuten esteettisten tai filosofisten piir-
teiden tulkinnan kautta, etenkin kun useat saveltdjat ovat painottaneet tata puolta
musiikissaan. Tastd huolimatta konkreettisia viittauksia ei myoskddn saisi unohtaa:
esimerkiksi Requiem ja Mei ovat selkeasti yhdistettdvissa perinteiseen japanilaiseen
musiikkiin sekd konkreettisten ettd filosofis-esteettisten viittausten kautta.

Siind missa analyysini antaa vastauksia, se herattda kuitenkin myos paljon kysy-
myksid. Esitteleméni japanilaispiirteiden analyysitaulukko on sovellettavissa kaik-
keen japanilaiseen taidemusiikkiin, mutta sen kdyttoa erityisesti eri sukupolvien
musiikkiin tulisi kokeilla enemman. Fukushima taas on sdveltdjd, jonka teosten viit-
taukset ja merkitykset avautuvat tarkemmin vasta yksityiskohtaisten teostenvalis-
ten vertailujen kautta. Téllainen vertailu paljastaisi Fukushiman tuotannossa toden-
nakoisesti suurempia yhtaldisyyksid ja eroavaisuuksia ja tata kautta mahdollisesti
my0ds merkityksia, joita ainoastaan kahden teoksen analyysi ei vield voi paljastaa.
Tama artikkeli nostaa etenkin esiin kysymyksen Fukushiman tuotannon no-vaikut-
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teista, mutta erityistd lisshuomiota ansaitsisivat saveltdjan maininnat hanen teosten-
sa tuonpuoleisesta teemasta.

Pidéan itse Fukushiman teosten kulttuurista synteesid yhtena niiden kiinnosta-
vimmista ja viehattavimmista piirteista. Takemitsu on kirjoittanut musiikin ”siir-
rettdvyydestd”. Hanen mukaansa musiikki voi eri puolilla maailmaa perustua niin
erilaisille periaatteille, ettd sen ”siirtaminen” paikasta toiseen on vaikeaa vastaavalla
tavalla kuin esimerkiksi ruohokenttien siirtdiminen maasta toiseen. Takemitsu itse
sai musiikin siirtdmisen vaikeudesta konkreettisen osoituksen, kun November Stepsin
kantaesitysta varten Yhdysvaltoihin tuodut shakuhachi ja biwa eivit kestdneetkdan
yhtakkista erilaista ilmankosteutta ja rikkoutuivat (Takemitsu 1995: 87). Fukushiman
teokset ovat kuitenkin analyysini perusteella hyvinkin ”siirrettavaa” musiikkia, joka
peilautuu yhta lailla niin lansimaista kuin japanilaistakin traditiota vasten.

Haluaisin kiittdd Alfonso Padillaa ja Kirsi Kujanpaata heiddn arvokkaista kommenteistaan
taman artikkelin ollessa vield analyysiseminaaritydvaiheessa yliopistolla. Erityiskiitoksen
tahtoisin lausua Ueno gakuen -yliopiston Kazuo Fukushimalle ja Aoyamalle, jotka osoittivat
mitd suurinta ystavéllisyyttd ja avuliaisuutta japanilaisesta musiikista kiinnostunutta opis-

kelijaa kohtaan.
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