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ARKTISEN ALLEGORINEN REPRESENTAATIO
ERIK BERGMANIN ORKESTERITEOKSESSA ARCTICA

Erk Bergmanin Arctica (op. 90) on Yleisradion tilausteos, ja se edustaa Bergmanin
1970-luvun koloristis-aleatorista tyylid. Kantaesityksensa teos sai 2.11.2979 Utrech-
tissa, Hollannissa. Esityksessa Hans Vonk johti Utrechtin sinfoniaorkesteria, ja Yleis-
radio valitti sen Suomeen suorana lahetyksend. Suomen ensiesitys oli 11.9.1980 Fin-
landia-talossa Leif Segerstamin johtaessa Radion sinfoniaorkesteria. Bergman kuului
tuohon aikaan muutenkin Radion sinfoniaorkesterin suosimiin uuden suomalaisen
taidemusiikin saveltdjiin, ja Arctica oli RSOm useimmin soittama Bergmanin teos
(Karttunen 2010). Vuonna 1982 Arctica oli Suomen ehdokkaana Pohjoismaiden neu-
voston musiikkipalkinnon saajaksi yhdessd Kalevi Ahon kamarioopperan Avain
kanssa (palkinnon sai Ruotsin Ake Hermanson teoksellaan Utopia). Kevattalvella
1983 Radion sinfoniaorkesteri teki Leif Segerstamin johtamana kiertueen Lansi-Sak-
saan. Arctica kuului ohjelmistoon ja sai innostuneen vastaanoton.
Aikalaiskirjoittelussa ja mychemminkin teosta on tulkittu lIdhinna Lapin luonnon
ja saamelaiskulttuurin tiettyjen piirteiden esitykseksi (kuvaukseksi) eli representaa-
tioksi. Musiikkijournalisti ja tietokirjailija Kimmo Korhonen luonnehtii Arcticaa Suo-
malaisen musiikin tiedotuskeskuksen (FIMIC) Bergman-sivustolla seuraavasti:

Pohjoisen luonnon innoittama Arctica on kuorolle sdvelletyn Lapponian (1975)
sisarteos, ja keskelld oleva hidas osa on kuoroteoksen Juhannusyo-osan orkest-
raalinen versio. Arctica on Bergmanin tuotannolle tyypillinen kolmiosainen
kokonaisuus, joka maalaa aistimusvoimaisia, paikoin salaperaisidkin sointiku-
via pohjoisesta luonnosta. Mainittu keskiosa pitdytyy kauttaaltaan hiljaiseen
dynamiikkaan ja kuuluu Bergmanin kauneimpiin luomuksiin. A4riosissa, var-
sinkin finaalissa, ilmaisu on voimakkaampaa. (Korhonen 2010 [1998].)
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Yhtena syyna Arctican menestykseen lieneekin juuri Korhosen mainitsema aisti-
musvoimaisuus. Tarkastelen seuraavassa Arcticaa pohjoisen luonnon ja kulttuurin
allegorisena representaationa eli vertauskuvallisena esityksena. Kiinnitan huomiota
sithen, millaisiin musiikillisiin ja ulkomusiikillisiin keinoihin arktisen allegorinen
esitys perustuu, millaisia tulkintoja tdsta representaatiosta esitettiin aikalaisresepti-
ossa, millaiseen laajempaan kulttuuriseen kontekstiin Arctica ja siitd esitetyt aikalais-
tulkinnat sijoittuvat seka sithen, millaista kuvaa ne arktisesta maailmasta rakentavat,
yllapitavat ja uusintavat. Teoreettis-metodologisena viitekehyksend toimii kriittinen
diskurssianalyysi.

Arktisen allegorinen representaatio

Ajatus musiikista kielen kaltaisena itsensa ulkopuolelle viittaavana merkitysjarjes-
telmana on yksi musiikkifilosofian ja -estetiikan ikuisuuskysymyksistd. Tahan kysy-
mykseen myos kasilla oleva artikkelini joutuu ottamaan kantaa. Parin viime vuosi-
kymmenen aikana kdydyssa asiaa koskevassa akateemisessa keskustelussa voidaan
erottaa ainakin kolme padasuuntausta: musiikkisemiotiikka (Hatten 1992; Monelle
1992; Sivuoja-Gunaratnam 2003), musiikin kognitiivinen semantiikka (Spitzer 2004;
Zbikowski 2008; Rautio 2007) sekd kulttuurinen musiikintutkimus (Kramer 2003,
McClary 2010; Leppanen ja Moisala 2003). Musiikin merkitysta ja siité esitettyja ka-
sityksid voidaan tarkastella suhteessa filosofi Gottlob Fregen alun perin vuonna 1892
esittelemdan merkitysteoriaan. Frege (1948: 210) erotti merkin (nimen, sanayhdis-
telman, kirjaimen) tarkoitteen (Bedeutung, reference) eli merkinulkoisen viittauksen
(ausser bezeichneten) sen mielesta (Sinn, sense), johon merkin annettuna olemisen tapa
(die Art des Gegebenseins) siséltyy. Tarkoite liittyy ilmaisun totuusarvoon eli siihen,
onko ilmaisu tosi vai epétosi (Frege 1948: 216). Frege itse oli kiinnostunut tosista
ilmaisuista ja rajasi taiteen ja fiktion merkitysteoriansa ulkopuolelle.
Musiikkifilosofi Roger Scruton (1983: 62-63; 1987: 172) kiistaa osin Fregen mer-
kitysteorian nojalla musiikin kyvyn viitata itsensd ulkopuolelle. Hinen mukaan-
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sa musiikin semanttinen tulkinta eli “teoria ‘'musiikillisesta totuudesta™ alistaisi
musiikin kompeloksi koodiksi ja riistdisi siltd ne esteettiset ominaisuudet, joiden
vuoksi se tarjoaa kuulijalle esteettistd tyydytystd. Edelleen, yritykset konstruoida
musiikillinen semantiikka johtaisivat parhaimmillaankin vain siihen, ettd musiikille

konstruoitaisiin referenssisdannot mutta ei totuusehtoja (Scruton 1983: 63.) Taman

110



ARKTISEN ALLEGORINEN REPRESENTAATIO BERGMANIN ORKESTERITEOKSESSA

ndkemyksen mukaan musiikilta puuttuu tarkoite-ulottuvuus, eika se siten ole rep-
resentationaalinen taidemuoto. My0skaan Arctica ei timan ndkemyksen mukaan ole
arktisen maailman representaatio.

Semiootikko Umberto Econ (1979: 61) mukaan Fregen merkitysteoria on mielekas
vain siind tapauksessa, ettd merkin tai ilmaisun tarkoite (denotoitu sisdlto) kdsitetdan
kulttuuriyksikoksi - tietyn kulttuurin merkitykselliseksi tunnistamaksi objektiksi tai
ilmioksi —ja sen mieli tietyksi tavaksi tulkita tuo sisalto kulttuuristen konventioiden
(konnotaatiot) pohjalta. Sen sijaan jos merkin tarkoite ymmarretadn merkitysjarjes-
telmén (kieli, musiikki jne.) ulkopuolisessa maailmassa tosiasiallisesti vallitsevaksi
asiantilaksi, tima asiaintila on mahdollista todistaa vain muihin kulttuuriyksikoihin
viittaavien merkkien avulla. Musiikkisemiootikko Raymond Monelle (2006: 22) esit-
tad Ecoon viitaten ja osin hdnen argumenttiensa nojalla, ettd sen enempaa musiikin
kuin kielenkaan merkitys ei ole eika voi olla referentiaalinen. Tamankaan kasityksen
mukaan Arctica ei voi olla arktisen maailman representaatio.

Kulttuurintutkija Stuart Hallin (2002: 16-19) mukaan representaatio on kaksivai-
heinen prosessi ja perustuu kahteen eri representaatiojarjestelmaan. Ensimmainen
jarjestelmad liittdd “todellisen maailman” ihmiset, objektit, ilmiot tai tapahtumat
joukkoon niitd mielessd edustavia mentaalisia representaatioita (mielikuvia, kasit-
teitd). Tama jarjestelma myos jasentda, yhdistelee ja luokittelee representaatioita ja
luo niiden vélille kompleksisia suhteita. Toisen jarjestelman muodostaa se merkitys-
jarjestelma (kieli, musiikki, kuvataide jne.), jonka avulla mielikuvat ja kasitteet kaan-
netddn sanoiksi, daniksi ja kuviksi. Kielen tai musiikin merkit edustavat mielikuvia,
kasitteitd ja niiden valisid suhteita. Sen enempaa kieli kuin musiikkikaan ei timan
kasityksen mukaan viittaa suoraan kohteeseensa vaan siihen, miten tuo kohde on
edustettuna — annettuna — mielessa.

Kognitiivisessa semantiikassa oletetaan mentaalisiin representaatioihin liittyen
kaksi paatyyppia: esikasitteelliset mielikuvaskeemat seka kasitteelliset metaforat ja
metonymiat (Johnson 1989: 112-113, 116). Mielikuvaskeemat jasentavat mentaalisia
representaatioita yksittdisia mielikuvia yleisemmalla tasolla (Johnson 1987: 23-24).
Metaforassa ja metonymiassa jokin (usein abstrakti) kasite tai ilmio ymmarretdan
jonkin toisen (usein konkreettisen) kasitteen tai ilmion avulla. (Lakoff 1998: 245). Me-
tonymiassa objektin tai ilmion tiettya piirretta kdytetdan edustamaan koko ilmiota
(Langacker 2000: 199). Musiikin kognitiivisen semantiikan (Zbikowski 2008; Rautio
2007) mukaan musiikillinen representaatio toteutuu siten, ettd musiikin rakenne tul-
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kitaan sitd rakenteellisesti joissain suhteissa muistuttavan mutta eri aluetta (domain)
edustavan objektin, ilmion tai tapahtuman mentaalisen representaation avulla.

Allegoriaa on usein sanottu laajennetuksi metaforaksi kuitenkaan maadrittele-
mattd tarkemmin, millaisesta laajennuksesta on kysymys. Etnologi James Cliffor-
din (1986: 100) mukaan allegoria rakentuu viittauksista keskendan yhteensopiviin
(teoreettisiin, esteettisiin, moraalisiin) lisamerkityksiin. Kirjallisuudentutkija Gay
Cliffordin (1974: 11, 14-15) mukaan allegorian perusmuoto on kertomus, jonka
teemana on tyypillisesti matka, taistelu tai konflikti, etsintd, etsikkoaika tai muo-
donmuutos. Yksittdisillda metaforisilla ja metonyymisilla ilmauksilla on allegorisen
kertomuksen kontekstissa temaattista merkitystd, mutta allegorian ymmartaminen
ei perustu niinkdan ndiden yksittdisten ilmausten tunnistamiseen vaan pikemmin-
kin sithen laajempaan rakenteeseen, joka viittaa johonkin tekstin ulkopuoliseen tun-
nistettavaan ideaan. (Johnson 2004: 235.) Néin allegoria voidaan ymmartaa useita
yksittdisid metaforisia ja metonyymisid ilmauksia yhteen sitovaksi kerronnalliseksi
tulkintakehykseksi, jossa yksittdiset ilmaukset tulkitaan johdonmukaisesti tasta ke-
hyksesta kasin.

My6s musiikin kerronnallisuudesta on esitetty mielipiteitd puolesta ja vastaan.
Selkeimmin vastustavaa kantaa ovat edustaneet musiikkitieteilija Carolyn Abbate
(1989) ja musiikkisemiootikko Jean-Jacques Nattiez (1990). Musiikinteoreetikko By-
ron Almén (2003: 2-11, 32 ) on kuitenkin osoittanut, ettd vastustajien argumentaatio
perustuu ennen muuta oletukseen kaunokirjallisesta kertomuksesta kerronnallisuu-
den ideaalilajina. Musiikin kohdalla on puhuttu sekd kerronnan kaaresta (narrative
curve, Childs 1977) ettd draaman kaaresta (dramatic curve, Kramer 1978). Musiikkia,
kaunokirjallista kerrontaa ja draamaa yhdistavand perustana voi pitdd lahto—pol-
ku-paamaara-mielikuvaskeemaa (Lakoff 1988: 144), joka rakentuu ldhtotilanteesta
(source), paamadrasta (goal) seka lahtotilanteen ja padmadran toisiinsa kytkevasta
tapahtumasarjasta (path). Myos musiikin rakennetta on tulkittu metaforisesti lah-
to—polku-paamaara-mielikuvaskeemaan perustuvan kertomuksen tai draaman ra-
kenteen avulla (Brower 2000: 331-332; Rautio 2004: 162-173).

Voidaan kuitenkin kysyd, missd mielessa fiktiivinen kertomus, draama tai mu-
siikki voi olla totta. Psykologi ja kasvatusfilosofi Jerome Bruner (1986) pitda kerron-
nallista ja loogis-tieteellistd esitystapaa vastakohtaisina, toisiaan tdydentdvind ja
perustavanlaatuisina tapoina ymmartdd maailmaa. Nama tavat eroavat toisistaan
muun muassa sen suhteen, miten ne suhtautuvat totuuteen. Loogis-tieteellinen esi-
tystapa perustuu vaitelauseisiin ja niiden totuusehtoihin (vrt. Frege edelld), kun taas
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kertomus on todenkaltainen, “uskottava (vaikka ei valttamatta tosi’)” (Bruner 1986:
11-13). Kertovina teksteina allegoristen tekstien “totuuden” voi olettaa perustuvan
todenkaltaisuuteen tai uskottavuuteen, ei totuusehtoihin.

Totuus ei ole yksinkertainen asia. Ranskalaisen filosofin Michel Foucault'n (1992:
41-42) mukaan myds vditelauseiden totuus on ymmarrettava suhteessa siihen dis-
kursiiviseen muodostelmaan, jonka osa tuo vaitelause on. Diskursiivinen muodos-
telma eli lyhyesti diskurssi koostuu rajallisesta maarasta lausumia, joiden muodos-
tamisen ehdot voidaan maarittad diskurssikdytantojen avulla. Diskurssikdytannot
koskevat niitd diskurssin kohteen maarittelyd, esittdmisen tapaa, kdytettya kasitejar-
jestelmaa ja tematiikkaa koskevia valintoja, joiden avulla diskurssi tuottaa tietynlai-
sen kasityksen maailmasta. Foucault nimittda diskurssin tuottamaa kasitystd maail-
masta totuusjdrjestelmaksi, joka maarittelee mika on totta ja mika epatotta, millaisin
keinoin tosi ja epétosi voidaan erottaa sekd millaisesta auktoriteettiasemasta kasin
voidaan sanoa mika on totta ja mika ei. (Foucault 2002: 41-42; Shiner 1982: 384.) Fou-
caultin mukaan my®0s tieteellisten vaitelauseiden totuus perustuu pikemmin niiden
annettuna olemisen tapaan kuin totuusehtoihin analyyttisen filosofian tarkoittamas-
sa mielessa.

Arktinen on hyva esimerkki tastd. Arktinen alue voidaan maaritella monella ta-
valla. Usein rajana pidetaan pohjoista napapiiria (66""33'N), joka on kesan keskiyon
auringon ja talven kaamoksen raja. Alue voidaan kuitenkin maaritelld myds esimer-
kiksi lampotilan, metsanrajan, ikiroudan tai erilaisten poliittisten sopimusten mu-
kaan. (Arktinen keskus 2010.) Kirjallisuuden- ja kulttuurintutkija Sherrill E. Grace
(2001) on Kanadan pohjoisosia kasittelevassa tutkimuksessaan tarkastellut pohjoi-
sen kasitettd diskursiivisena muodostelmana, joka lapdisee koko kulttuurin kielesta
ja kirjallisuudesta maalauksiin, sarjakuviin, elokuviin ja klassiseen musiikkiin. Nain
ymmarrettynd musiikki ei muodosta omaa muista diskursseista erillista diskurssi-
aan, jolloin esimerkiksi Erik Bergmanin Arctica arktisen maailman allegorisena rep-
resentaationa on ymmarrettavissa vain osana yleisempaa arktista maailmaa koske-
vaa diskurssia .

Yhdyn siihen Crossin ja Tolbertin (2009) esittamaan kasitykseen, ettd tyydyttavaa
vastausta musiikillisen merkityksen ongelmaan ei ole mahdollista tavoittaa min-
kdan yksittdisen teorian, suuntauksen tai menetelmén avulla. Sekd musiikkisemio-
tiikkka ettd musiikin kognitiivinen semantiikka pyrkivit paikantamaan merkitykset
musiikin soiviin rakenteisiin, mutta siina missa semiotiikka pitaytyy (ensisijaisesti)
merkkien vilisten suhteiden tarkastelussa (Monelle 1992), musiikin kognitiivinen
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semantiikka keskittyy tarkastelemaan musiikin ja mielen rakenteiden — erityisesti
mielikuvaskeemojen ja kasitteellisten metaforien — valisid suhteita (Zbikowski 2008:
515-529; Rautio 2007: 11-19). Kulttuurinen musiikintutkimus taas ldhestyy musiik-
kikappaleita kulttuurisina teksteind ja kayttaa teoksia ”“astinlautoina” niiden taus-
talla olevien ideologisten ldhtokohtien kritiikkiin (McClary 2000: 167) tavoitteenaan
ymmartdd musiikin kulttuurisia, sosiaalisia, historiallisia ja poliittisia ulottuvuuksia
(Kramer 2003: 6). Kayttamani kriittinen diskurssianalyysi muodostaa teoreettis-me-
todologisen viitekehyksen, jonka puitteissa nima (ndenndisesti) ristiriitaiset pyrki-
mykset on mahdollista yhdistaa.

Kriittinen diskurssianalyysi

Kriittinen diskurssianalyysi (Fairclough 1995, 1998; musiikin kriittisesta diskurssi-
analyysista katso Heinonen 2005) on diskurssintutkimuksen suuntaus, joka keskit-
tyy rajatun maaran teksteja yksityiskohtaiseen analyysin seka analyysin pohjalta
tehtdvaan tulkintaan tekstien ja niiden taustalla vaikuttavien diskurssien kulttuu-
risesta merkityksestd. Analyysin kriittisyys tarkoittaa, ettd analyysi pyrkii paljas-
tamaan tekstin tuottamisen, levittamisen ja vastaanottamisen taustalla vaikuttavia
sosiokulttuurisia kdytantoja. Tama tapahtuu kuvaamalla ja teoretisoimalla seka niita
sosiaalisia prosesseja ja rakenteita, jotka vaikuttavat tekstin tuottamiseen, etta niita
sosiaalisia rakenteita ja prosesseja, joissa osallisina olevat yksilot ja ryhmat tuottavat
merkityksid ollessaan vuorovaikutuksessa tekstien kanssa. (Wodak 2002: 11-12.) Kes-
kittyminen yhden tai korkeintaan muutaman tekstin yksityiskohtaiseen analyysiin
erottaa kriittisen diskurssianalyysin esimerkiksi sellaisista diskurssintutkimuksen
tavoista, joissa diskurssista tehddan laajaan tekstikorpukseen perustuva yhteenveto
ja/tai jasennetddn se teemoittain (Fairclough 1998: 230). Kriittinen diskurssianalyysi
eroaa tassa suhteessa myos esimerkiksi sellaisesta reseptiohistoriallisesta tutkimuk-
sesta, jossa tietyn teoksen reseptio pyritdan selvittimaan mahdollisimman kattavas-
ti.

Tekstuaalisen ja intertekstuaalisen analyysin lahtokohtana on oletus, etta tekstien
tuottajat siséllyttavat teksteihin implisiittisid tai eksplisiittisid vihjeita siitd, miten
ne tulisi tulkita, ja ettd tekstien tulkitsijat pyrkivat ymmartamaan teksteja tallais-
ten vihjeiden perusteella (Fairclough 1999: 133). Arctican tekstuaalisessa analyysis-
sa yhdistelen strukturalistisessa kertomusten ja draaman tutkimuksessa kaytettyja
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analyysimalleja (van Dijk 1980; Apo 1990; Altenbernd & Lewis 1989) musiikillisten
toposten analyysimalleihin (Ratner 1980; Tarasti 1994; Monelle 2006; Hatten 2004) ja
edelleen Lawrence Kramerin (1990) esittelemaan hermeneuttisten ikkunoiden tun-
nistamiseen perustuvaan metodiikkaan.

Arctican tapahtumarakenteen analyysissa segmentoin kunkin osan ensin musii-
killisin perustein episodeiksi, ja arvioin naista episodeista muodostuvien musiikil-
listen tapahtumaketjujen kerronnallisuutta draaman kulkua kuvaavan mallin (Al-
ternbernd & Lewis 1989: 18-24) avulla. Luonnehdin my6s kunkin osan semanttista
sisdltdd niissad esiintyvien musiikillisen toposten avulla. Toposanalyysissa sovellan
lahinna Eero Tarastin (1994) esittelemaa myyttisten toposten ksitteistoa. Hermeneut-
tisten ikkunoiden tunnistaminen perustuu kolmenlaisiin vihjeisiin (Kramer 1990: 9-
10) : tekstinsisdiset vihjeet (textual inclusions), tekstienviliset vihjeet (citational inclusions)
ja rakenteelliset troopit (structural tropes). Tekstinsisdisia vihjeita ovat esimerkiksi lau-
lutekstit (lyriikat, libretot jne.), otsikot, jdlkisanat, ohjelmat, partituurimerkinnit ja
esitysohjeet. Tekstienvalisia vihjeita ovat musiikilliset lainat ja alluusiot, viittaukset
kirjalliseen teokseen (romaaniin, runoon, naytelmaan), mutta my0s viittaukset tiet-
tyyn paikkaan tai historialliseen tapahtumaan. Rakenteellisia trooppeja Kramer ei
maadrittele selkedsti, mutta rakenne voi joka tapauksessa viitata sekd muotoon etta
mihin tahansa musiikin parametriin (sointi, rytmi, melodia, harmonia) dynamiikka
ja agogiikka mukaan lukien. Kédytdn tdssa termid viittaamaan sellaisiin tekstin edus-
taman genren tai tyylin vakiintuneista kaytannoista poikkeaviin tai muuten huo-
miota herattaviin rakenteellisiin ratkaisuihin, joiden voi ajatella toimivan ikkunana
Arctican allegoriseen merkitykseen.

Taustoitan analyysia katsauksella 1970-luvun lopun ja 1980-luvun alun suomalai-
sen modernin konserttimusiikin diskurssikdytantoihin (genre, tyyli, tekniikat) erityi-
sesti tradition ja innovaation ideasta kdydyn debatin pohjalta. Varsinainen analyysi
kasittad Arctican tekstuaalisen analyysin, teoksesta 1970- ja 1980-luvun vaihteessa
suomalaisen nykymusiikin saveltdjien ja kriitikoiden muodostamassa tulkintayhtei-
sOssa kdydyn keskustelun seka edellisten suhteuttamisen laajempaan historialliseen
ja kulttuuriseen kontekstiin. Kaytan termia tulkintayhteiso kirjallisuudentutkija Stan-
ley E. Fishin (1976: 483-484) tarkoittamassa merkityksessa viittaamaan sellaiseen
ryhmadan ihmisid, joilla on (esimerkiksi koulutukseen perustuvia) yhteisid kirjoit-
tamis- ja tulkintastrategioita. Fishin mukaan tallaisissa tulkintayhteisoissa kirjoitta-
misstrategiat muovaavat pikemmin sitd, mitd luetaan, kuin painvastoin. Esimerkiksi
saveltdjien kohdalla tdma tarkoittaisi sitd, ettd he tulkitsevat ja verbalisoivat kuule-
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maansa ennen muuta oppimiensa ja suosimiensa savellysstrategioiden ja -tekniikoi-
den perusteella.

Arctican tekstuaalinen analyysi perustuu teoksen partituurista (Bergman 1986)
ja konserttitallenteesta (Bergman 1979) — Arcticasta ei ole saatavilla julkaistua aa-
nitettd — tekemiini havaintoihin ja kasittda teoksen segmentoimisen kerronnallisiin
perusyksikoihin seka ndiden yksikdiden alustavan semanttisen tulkinnan toposten
ja hermeneuttisten ikkunoiden avulla. Verbaalisten tekstien analyysissa tarkastelen
saveltdjan intentioiden seka kriitikoiden ja saveltdjakollegoiden teoksesta esittdmi-
en tulkintojen kohtaamista sellaisena kuin ne ndyttaytyvat aineistossani (Bergman
1976, 1980, 1986; Lampila 1980; Wahlstrom 1980; Heininen 1982). Kayttamani Arcti-
can teosesittely (Bergman 1980) on julkaistu teoksen Suomen ensiesityksen konsert-
tiohjelmassa, ja analysoimani suomen- ja ruotsinkielisissd valtalehdissa (Helsingin
Sanomat, Hufvudstadsbladet) ilmestyneet arvostelut (Lampila 1980; Wahlstrom 1980)
koskevat tata nimenomaista esitystd. Esittely ja kritiikit kytkeytyvat siten myos yh-
teisen viestintdtilanteen (Fairclough 1995: 57-62) kautta intertekstuaalisesti toisiin-
sa. Seuraavaksi paikannan Arctican ja arktisen maailman suhdetta koskevat lausu-
mat laajempaan kulttuuriseen kontekstiin suhteuttamalla lausumista tunnistamani
kulttuuriyksikot edellistd tarkemmin saveltdjan intentioihin (Bergman h1983), teks-
tinsisdisiin/tekstienvalisiin vihjeisiin ja tarvittaessa muihin kyseisia yksikoita koske-
viin kuvauksiin. Lopuksi tulkitsen ndin konstruoitua Arctica-diskurssia eli Arcticaa
koskevaa diskursiivista muodostelmaa osana ylld mainitun tulkintayhteison ”to-
tuusjdrjestelmaa” eli yhteison tapana tuottaa tietynlainen “todellisuus” arktisesta
maailmasta.

Erik Bergman 1970-luvun suomalaisen taidemusiikin
tyylikartalla

Vuonna 1979 kantaesityksensd saanut Arctica asettui julkaisuajankohtanaan keskel-
le suomalaisen taidemusiikin tulkintayhteisossd kdytya hegemonista kamppailua,
jossa yhdelld puolella oli tonaalisuuden restauraatiota, perinteisia kauneusarvoja
ja yleisoystavallisyytta korostanut traditionalismi ja toisella puolella ajan kansain-
valisid trendejd seuraava koloristis-aleatorinen ja jalkisarjallinen modernismi. Hei-
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ni6 (1984: 8) on jakanut suomalaisten taidemusiikkisaveltdjien 1970-luvun persoo-
natyylit kolmeen kategoriaan:

e tradition vaalijat (Einar Englund, Joonas Kokkonen, Tauno Marttinen, Aulis
Sallinen ja Erkki Salmenhaara)

e perinteestd irrottautumattomat modernistit (Einojuhani Rautavaara, Pehr-
Henrik Nordgren, Kalevi Aho)

e ”"varsinaiset” modernistit (Erik Bergman, Paavo Heininen, Usko Merildinen).

”Varsinaisten” modernistien kohdalla Heinio erottaa edelleen Bergmanin tahon ja
Heinisen tahon. Bergmanin tahoon kuuluvat Hermann Rechberger, Jarmo Sermild,
Erkki Jokinen ja Leif Segerstam, joille on ominaista ”sointivarien keskeisyys, tahtino-
taatiosta vapautettu rytmiikka, lajiperinteeseen viittaavien otsikoiden kaihtaminen
sekd usein musiikin illustroivien ja aistillisten, valittomasti tehoavien elementtien
korostus” (Heinio 1984: 8). Heinisen tahoa puolestaan edustavat Eero Himeenniemi,
Jouni Kaipainen ja Magnus Lindberg, ja sille on tyypillistd ”dodekafoniasta periyty-
vat eksaktit metodit, dlyllinen struktuuriajattelu, rikkaat detaljit seka pitkalle viety
informaatiopitoisuus (= tapahtumien tiheys suhteessa kestoon)” (Heinio 1984: 8).

Suomen musiikin historia -kirjasarjan neljannessa osassa Aikamme musiikki Hei-
nio (1995) jasentda ja osin my0s arvioi uudelleen kymmenen vuotta aiemmin esitta-
madnsa jaottelua. Bergmanin tahon sijaan han puhuu koloristis-aleatorisesta tyylista
ja Heinisen tahon sijaan jalkisarjallisuudesta. Jaon kriteerit ovat edelleen pohjimmil-
taan samat, mutta eri saveltdjien persoonatyylien sijoittaminen kolorismi-jalkisarjal-
lisuus-akselille ndyttaytyy nyt ongelmallisempana:

On kuitenkin muistettava, ettd koloristis-aleatorinen ja jalkisarjallinen tyyli
ovat olennaisilta osin ideaalityyppeja, joiden ero tulee kdytannossa harvoin
esiin niin hyvin kuin vertailtaessa Erik Bergmanin ja Paavo Heinisen 70-luvun
tuotantoa. Paljon vaikeammin maariteltavia ovat esimerkiksi Erkki Jokinen ja
Usko Merildinen - olletikin kun uudemmassa tuotannossaan edellinen nayttaa
tavallaan lahestyneen Heinistd, jalkimmainen taas Bergmania. (Heinié 1995:
395.)

Sekd Heininen (1982: 199) etta Heinio (1995: 398) paikantavat Bergmanin 1970- ja
1980-luvun koloristis-aleatorisen tyylin ensimmaiseksi tdysimittaiseksi edustajaksi
orkesteriteoksen Colori ed improvvisazioni, “Vareja ja improvisaatioita” (1973). Sel-
kein muutos aikaisempaan tuotantoon verrattuna on siirtyminen kontrolloituun

aleatoriikkaan ja sen edellyttimaan tila—aika-notaatioon. Tama siirtyma merkitsi ra-
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dikaalia muutosta erityisesti rytmiikassa ja muodossa. Aleatoriikka eliminoi tahtien
myotd perussykkeen ja perinteiset tempokarakterit sekd synnytti staattisia blokkeja,
joiden sisdinen kasvu tapahtui ldhinnd eri danten maaraa ja voimaa paisuttamal-
la seka rytmikuvioita kiithdyttamalla (Heinio 1995: 393). Erdissa teoksissaan (Colo-
ri, Arctica) Bergman kuitenkin yhdisti sekuntinotaatioon perustuvia vapaarytmisia
jaksoja ja tahtilajimerkintddn perustuvaa tasaista sykettd. Lisdaantynyt kiinnostus
suuria muotoja kohtaan tuotti usein laajoja yksiosaisia rakenteita (Heininen 1982:
212), mutta usein my0s kolmesta osasta rakentuvia triptyykkeja (esim. Colori ed imp-
rovvisazioni, Arctica, huilukonsertto Birds in the Morning, Ananke). Muotoajattelulle
oli my0s tyypillista, ettd vastakohtaisuus oli vahvinta eri osien vililla (dynaamiset
ddriosat, staattinen keskimmadinen osa), kun taas yksittdiset osat perustuivat usein
yhden idean kasvulle kiilamaisina aaltoina usein ekstaattiseen huipennukseen saak-
ka (Heini6 1995: 404; Heininen 1972: 19).

Bergmanin teoksissa melodialinjat eivdt Heinisen (1972: 16, 19) mukaan yleensa
vakiinnu toistuviksi temaattisiksi hahmoiksi, mutta jos niitd verrataan esimerkiksi
moniin Gyorgy Ligetin 1960-luvun teoksiin, Bergmanin musiikki on selvasti temaat-
tista. Heinid (1995: 400) ja Heininen (1982: 201) ovat myds todenneet, ettd Bergmanin
kaikkia 1970- ja 1980-luvun orkesteriteoksia yhdistaa pitkastd crescendo-savelesta ja
sitd seuraavasta noususta lyhyelle sforzatolle rakentuva sekuntiaihe (intervalli voi
olla my0s priimi, terssi tai kvartti). Tama idée fixe -aihe voi esiintyd my0s kadnteisend,
jolloin pitkaa saveltd edeltdd yhden tai useamman savelen etuhele. Bergmanin har-
moniakasitys kytkeytyy erottamattomasti sointikoloriittiin. Heinisen (1972: 16-17)
mukaan hanen koloristis-aleatorisen kauden harmoniikan padperiaatteet kayvat ilmi
jo dodekafonisen ja sarjallisen kauden rivien intervallisisalldistd. Harmonia — olipa
kysymys soinnuista tai sointikentista — on jatkuvasti dissonoivaa, mutta tekstuurin
monisavelisyydestd johtuen pehmeasti soivaa. Kokonaissointi perustuu yksityisten
sointujen tai kenttien vari- ja jannitysarvoille, ja tuloksena on jonkinlainen “uusim-
pressionistinen” staattisuus. Kaiken kaikkiaan Bergmanin kolorismi toteutuu inter-
vallikoloriitin, pitkid urkupisteitd ja staattisia sointukomplekseja suosivan satsityy-
pin ja soittimellisen varityksen avulla. (Heininen 1972: 13-15.)

Perinteisten kauneusarvojen ja yleisdystéavallisyyden korostaminen 1970-luvun
suomalaisessa taidemusiikkidiskurssissa kytkeytyi ennen muuta vapaatonaalisuu-
teen ja yleisemminkin tonaalisuuden restauraatiopyrkimyksiin. Seka koloristis-alea-
torinen etta jalkisarjallinen tyyli istuivat huonosti tahan mielipide-ilmastoon. Kolo-
ristis-aleatorinen musiikki koettiin Heinion (1995: 395) mukaan helposti ”oudoksi”
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tai ”efektimaiseksi”, jalkisarjallinen taas ”vaikeaksi” tai “sekavaksi”. Koloristis-alea-
torisen musiikin vastaanotettavuutta lisdsi Heinion mukaan kuitenkin ”(etenkin
Bergmanin tapauksessa) kyky loihtia ldhes kouriintuntuvia tunnelmia ja nakyja,
usein ohjelmallisten otsikoiden tukemana” (1995: 395). Heininen puhuu Aubaden
(1960) yhteydessa ”"uusimpressionistisesta’” kolorismista” (1972: 13) sekd Noan lop-
pujakson ja huilukonserton hitaan osan kohdalla “uuskauneudesta” (1982: 198), kun
taas huilukonserton hidasta osaa voisi Heinion (1982: 52) mukaan “tottumattomal-
lekin kuulijalle luonnehtia "kauniiksi’”. Tiivistden voi sanoa, ettd 1970-luvun lopulla
ja 1980-luvun alussa Bergman jatkoi modernistisella linjalla mutta asemoi koloristis-

aleatorista tyylidan selkeésti aiempaa yleisoystavallisempaan suuntaan.

Arctica kertovana tekstina

Tarkastelen seuraavaksi, miten Arctica soivana musiikkina voidaan ymmartaa kerto-
vaksi tekstiksi ilman etta kuulija tietdisi sen otsikkoa tai olisi tutustunut sen teosesit-
telyihin ja arvioihin etukdteen. Analyysini perustuu teoksen kantaesityksen suorasta
radioldhetyksestd nauhoittamani ddnitteen rakenteelliseen ja elaytyvaan kuunteluun
seka ilman partituuria ettd partituurin kanssa.

Arctica on monen Erik Bergmanin koloristis-aleatorisen kauden orkesteriteoksen
(esim. Colori ed improvvisazioni , huilukonsertto Birds in the Morning, Ananke) tavoin
kolmiosainen. Monen muun tamén kauden teoksen tavoin myos Arctican drama-
turgialle on luonteenomaista, ettd vahvimmat vastakohdat 10ytyvat eri osien valilta
(dynaamiset ddriosat, staattinen keskiosa). Yksittdiset osat puolestaan perustuvat
pitkalti yhden idean varioinnille ja kasvulle. Adriosissa tima kasvu toteutuu kiila-
maisina aaltoina kohti ekstaattista huipennusta ja sitd seuraavaan epilogia (I osa) tai
kohti huipennusta ilman epilogia (III osa). Teoksen kokonaismuoto ja yksittdisten
osien sisainen tapahtumarakenne kayvat ilmi taulukosta 1.
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Osa | Jakso | N:o Keskeiset rakenteellis-soinnilliset tapahtumat
I A 1-15 lyomasoittimet + jouset > klarinetin ja fagotin melodia
B 16-33 idée fixe (vasket, kontrafagotti), puupuhallinten trillit
C 34-52 neljd sointikenttda: klusterit, kontrolloitu aleatoriikka
coda | 53-62 gongit, tamtamit ja isorumpu; timpani + kontrabasso
I A 1-16 duuriterssiurkupiste + kentit, soolojouset: koru - pitka
B 17-29 vaskien idée fixe > puupuhallintrillit sointikenttien paalla
C 30-40 sointikenttid, kontrolloitu aleatoriikka
111 A 1-45 puupuhaltimet senza tono > idée fixe (3 + 4)
B 46-87 puupuhallinarabeskit, ksylorimba (4 + 5)
C 88-105 jousitremolokenttd, idée fixen augmentaatiot (5 + 6)
D 105-127 | lydomasoitinten rytmikaanon (5+6>6+7)
E 127-145 | idée fixen ahtokulku, puupuhallinarabeskit, glissandot (7 + 8)

Taulukko 1. Arctican muotorakenteen tiivistelma. III osan rakenteellis-soinnillisten tapahtu-
mien kohdalla sulkeissa olevat numerot viittaavat rytmiostinaton toisen ja kolmannen tahdin

sisdisessd rakenteessa tapahtuvaan tihentymiseen (nuottiesimerkki 1).

Osa I noudattaa valjasti tulkittuna rakennetta ABC + A:n aiheisiin palaava coda.
Tama musiikillisten tapahtumien ketju on jokseenkin vaivattomasti tulkittavissa
draaman kulkua kuvaavan mallin avulla. A késittaa seka alkutilanteen (sointikenttd)
ettd liikkeellepanevan tapahtuman (sooloklarinetin ja -fagotin melodiat). B:sta alkaa
tapahtumien monimutkaistuminen ja kehittely kohti kliimaksia (C), joka kaanne-
kohdan (54-55) jalkeen tasaantuu A:n aiheisiin ja tunnelmaan palaavaksi epilogiksi
(coda). I osasta 10ytyy Tarastin (1994) lahinnd sadunomaiseen ja mystiseen topok-
seen liittdmid tunnuspiirteita. Tavan, jolla klarinetin ja fagotin melodiat nousevat
esiin lydmasoitinten ja jousien sointikentdstd, voikin katsoa muistuttaa tapaa, jolla
fagottien ja kontrabasson tummavarinen paiteema kohoaa Sibeliuksen Sadussa jou-
sien pizzicato-ja arpeggiokuvioiden havinan keskelta (Tarasti 1994: 92). Mystisen to-
poksen tunnuspiirteita ovat puolestaan trillit ja ryopsdhtelevat asteikot (Tarasti 1994:
100), joita Arctican I osassa kuultavat glissandot ja arpeggiot laheisesti muistuttavat.

Osa II on merkittavalta osin sisarteos Lapponian III osan (Juhannusy®) orkes-
teritranskriptio. Mezzosopraanojen Lapponiassa laulama duuriterssiurkupiste on
Arcticassa siirretty vibrafonille, sopraanodanet 1. viululle ja alttoddnet 2. viululle,
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kun taas tenoriddnet on orkestroitu alttoviuluille ja bassodénet selloille. Vibrafonin
terssiurkupisteen pdalle niin ikddn duuritersseistd rakentuvat jousien dissonoivat
sointikentdt ovat lahes tarkka sitaatti Lapponiasta aina numeroon 29 saakka. Nai-
den sointikenttien padlle Bergman on kirjoittanut soolojousien (alttoviulu, sello),
vaskien (trumpetti, kdyratorvi) ja puupuhallinten (huilu, oboe, klarinetti) aiheita.
Funktioltaan ja karaktaariltaan (hidas osa, pastoraalitopos) II osa eroaa dynaami-
sesta I osasta mutta hahmottuu tunnistettaviksi episodeiksi (ABC + coda) pikemmin
taman kuin esikuvansa Lapponian III osan mukaisesti. Osasta ei kuitenkaan 16ydy I
osaa vastaavaa draaman kaarta, silld siitd puuttuu varsinainen konflikti ja sen karjis-
tyminen dramaattiseksi kliimaksiksi. Silti siind on tunnistettavissa kerronnan kaari
nousevine toimintoineen (1-29), kddannekohtineen (30-31) ja laskevine toimintoi-
neen (32-40). Osasta voidaan paikantaa kaksi rakenteellista trooppia: itseviittaus
Lapponiaan — Kramer (1990: 11) mainitsee viittauksen omaan aikaisempaan teokseen
yksinkertaisena esimerkkind rakenteellisesta troopista — sekd duuriterssiurkupiste,
joiden merkitysta tarkastelen lahemmin seuraavassa luvussa. Pastoraalin ohella
osaa karakterisoi Tarastin (1994: 81-82) luonnonmyyttiseksi nimedama topos, jonka
tunnusmerkkeja osassa ovat korkea urkupiste, kirkas staattisuus ja puupuhaltimien
valkehtivat ylarekisterit.

Osa III perustuu kokonaisuudessaan rytmiostinatolle, jonka perustana on saan-
nollisesti toistuva yksikko 4/4-3/4-2/4. Musiikki kiihtyy jatkuvasti osan loppua koh-
den. Tempo pysyy samana, mutta kiithtyminen toteutuu ostinatoyksikon sisalla nuot-
tiesimerkissa 1 esitetylld tavalla. Osan rakenne muotoutuu ldhinna ostinatokuviossa
tapahtuvien muutosten ja niiden kanssa yksiin osuvien teksturaalisten muutosten
mukaisesti. Esimerkiksi jakson B alkuun sattuu seka ostinatokuvion tiheneminen
ettd puupuhallinarabeskien ja ksylorimban ensimmadinen esiintyminen. Poikkeuk-
sen muodostaa kuitenkin tekstuurinsa perusteella omaksi jaksokseen hahmottuva
lyomasoitinten rytmikaanon, jonka alussa tihenemista ei tapahdu, vaan tihentyma
toteutuu sen keskelld (118). Kerronnallisesti osa rakentuu yhtdjaksoisesta nousevasta
(kithtyvastd) toiminnasta, jossa voidaan erottaa alkutilanne (1-4, puupuhaltimet sen-
za tono), likkkeellepaneva tapahtuma (5-18, tom-tomit ja kontrafagotti), ensimmainen
komplikaatio (19-45, idée fixen variaatiot ja augmentaatiot) seka sitd seuraava loppua
kohden jatkuvasti kiihtyva toimintajakso, joka karjistyy lydmasoitinkaanoniin ja sita
seuraavaan kliimaksiin. Osa ja samalla koko teos loppuu suoraan huippukohtaan
ilman minkaanlaista epilogia. Osaa karakterisoi primitivistinen ja maaginen topos.
Primitivistisid piirteitd ovat yksinkertaisen motiivin (idée fixe) loputon toisto ja ryt-
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miostinato (Tarasti 1994: 102). Tihenemiseen ja kerrostumiseen perustuva intensi-
teetin lisddntyminen muistuttaa puolestaan tapaa, jolla Ravel Bolerossaan kayttaa
”“eraanlaista shamanistista tekniikkaa, joka johtaa lopulta hurmioituneeseen tilaan”
(Tarasti 1994: 88).
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Nuottiesimerkki 1. Arctican III osan rytmiostinaton sisdinen tiheneminen.

Kaikkinensa Arctica tayttda helposti ne kriteerit, joiden perusteella musiikki voi-
daan kasittaa kertovaksi diskurssiksi. Kokonaismuodon tasolla se koostuu kolmesta
osasta, joista staattinen (pastoraalinen, luonnonmyyttinen) II osa muodostaa vasta-
kohdan dynaamisille dariosille (sadunomainen ja mystinen I osa, primitivistinen ja
maaginen III osa). Yleisemmalld myyttis-musiikillisella tasolla Arcticassa yhdistyy
luonnonmyyttinen ja maaginen maailmankuva. Kukin yksittdginen osa on puoles-
taan tulkittavissa draaman kulkua kuvaavan mallin tai yleisemman kerronnallisen
kaaren avulla, joskin kaikki draaman kaaren viisi vaihetta ovat paikannettavissa
ainoastaan I osasta. Samalla Arcticaa voi kuitenkin pitaa Bergmanin aleatoris-kolo-
ristisen kauden tyylipuhtaana edustajana. Siita 16ytyvat kdytannossa kaikki taman
tyylikauden tunnuspiirteet, eikd sen soivaan rakenteeseen voi télld perusteella kat-
soa liittyvan mitdén erityisen ”“arktista”.
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Yhtendinen tulkinta yhtendisessa tulkintayhteisossa

Kuuntelun ja partituuripohjaisen analyysin lisdksi musiikillisia representaatioita
voidaan tarkastella tekstinsisdisten ja -valisten verbaalisten vihjeiden perusteella
(Kramer 1990: 9-10). Tekstinsisdisia verbaalisia vihjeitd ovat Arctican kohdalla te-
osnimi sekd kustannettuun partituuriin (Bergman 1986) painettu teosesittely. Tassa
yhteydessa tarkastelen kuitenkin partituuriin painetun esittelyn rinnalla ja siithen
nahden ensisijaisena Erik Bergmanin itsensa kirjoittamaa ja Arctican Suomen ensiesi-
tyksen konserttiohjelmaan painettua esittelya (Bergman 1980), jonka lyhennelména
partituuriin painettua teosesittelya voi pitda. Tekstienvilisista vihjeistd on jo edella
tullut esille yhteys sisarteos Lapponiaan, jonka partituuri teosesittelyineen (Bergman
1976) on my0s tarkastelun kohteena. Arctican julkista aikalaisreseptiota tarkastelen
kolmen Arcticaa kasittelevan tekstin (Wahlstrom 1980; Lampila 1980; Heininen 1982)
pohjalta.

Kirjoittamassaan teosesittelyssa Bergman (1980) tarjoaa arktiseen maailmaan viit-
taavan metonyymisen kytkennan kaikille Arctican musiikillisen dramaturgian tar-
kastelussa esiin nostamilleni rakenteellisille troopeille — viittaukset omiin aikaisem-
piin teoksiin teoksiin (idée fixe, Lapponian III osa), Il osan terssiurkupiste seka III osan
rytmiostinato ja -kaanon. Idée fixe, “lyhyen ja pitkdn savelen muodostama motiivi-
itu”, viittaa Bergmanin mukaan ”erdaseen lappalaisten joikujen luonteenominaisuu-
teen” ja toimii siten Arcticassa joiun metonymiana. Lapponian III osan (Juhannusyd)
duuriterssi toimii puolestaan Lapponian metonymiana (tarkkaan ottaen Arctican 11
osa on Lapponian III osan laajennettu orkesteritranskriptio, kuten edellisestd luvusta
kdy ilmi). IIT osan ”loitsuna toistuva rytmikuvio” ja lydmasoitinten rytmikaanon taas
viittaa noitarumpuun ja toimii sitd kautta shamanistisen riitin ja edelleen koko sha-
manistisen maailmankuvan metonymiana. Ndiden metonymioiden lisaksi Bergman
luonnehtii kunkin osan karaktaarid ja antaa viitteitd siitd, millaisten aistienvalisten
metaforien kautta nima karaktaarit kytkeytyvat arktiseen maailmaan. Synkka-sa-
nan kaytto seka arktisen maailman kuvauksen (”talven pitka kaamos hautoo synk-
kdnd”) ettd ensimmdisen osan karaktdarin luonnehdinnan (“ryhma tamtameja ja
gongeja sekd isorumpu ja patarumpu antavat musiikille synkkaa varia”) yhteydessa
kytkee ensimmadisen osan metaforisesti talveen ja kaamokseen. II osan duuriterssi-
urkupisteen kohdalla aistienvilinen metafora on vield konkreettisempi: siind missa
aurinko joinakin kesdviikkoina Bergmanin sanoin “suo hohteensa valkoisille 6ille”,
duuriterssi “valaisee Arctican toista osaa alusta loppuun”. Lopulta idée fixe -aihe saa

123



YRJO HEINONEN

adriosissa lyomasoitinten sdestamien vaskipuhallinten esittimana “kohtalokkaan,
uhkaavan ilmeen”.

Seka Arctican ettd sisarteos Lapponian otsikko on ohjelmallinen, minka lisaksi Lap-
ponian kaikilla osilla on ohjelmalliset otsikot: Keskitalvi, Joiku, Juhannusyo, Myrsky
tuntureilla. Arcticassa ohjelmallisia otsikoita ei ole, vaan osat on nimetty roomalaisilla
jarjestysnumeroilla L, II ja III. Molempien teosten partituurien (Bergman 1976, 1986)
kanteen on painettu sama saamelaisen noitarummun kuva, ja molemmista parti-
tuureista 16ytyy rummun kalvoon piirrettyjen symbolien selitetekstit ja maininta,
jonka mukaan kuva esittdd ”lappalaista noitarumpua” ja ettd se on perdisin Johannes
Schefferuksen Lapponian (Schefferus 1963 [1673]) englanninkielisestd painoksesta
(1674).! Musiikillisista aspekteista nousevat molemmissa teosesittelyissa esiin joiku
ja rummun kaytto transsin vdlineena.

Arctican teosesittely suorastaan kehottaa kuulijaa ymmartamaan teoksen arktisen
maailman representaatioksi. Teoksen Suomen ensiesityksen kriitikoista Erik Wahl-
strom (1980) aloittaa arvostelunsa ndenndiselld paradoksilla, jonka mukaan tuolloin
69-vuotiaan Bergmanin Arctica oli koko konsertin nuorekkain teos. Taman jalkeen
han liittdd Arctican Bergmanin askettdiseen kiinnostukseen kaikkea ”lappalaista”
kohtaan ja nostaa esiin “joikuaiheen” (idée fixe) keskeisen aseman useimmissa Berg-
manin edeltavissa teoksissa. Aiheessa on hdnen mukaansa ”primitiivistd voimaa”,
jonka avulla Bergman “maalaa kuvailun kohteena olevaa shamanistista maailmaa”.
Toisen osan “jadnkirkkaat soinnit” puolestaan kuvaavat sisarteos Lapponian III osan
tavoin “jadkylmaa keskiyon aurinkoa”. Viimeisen osan “suoraviivaisen yksinkertai-
suuden” Wahlstrom kytkee tyylillisesti minimalismiin: joikumotiivi ja rytmiostinato
toistuvat kerta kerran jilkeen ja johtavat osan koko teoksen huipentavaan kliimak-
siin. Arvostelu paattyy toteamukseen, etta esitys oli yleison makuun ja ettd Bergman
huudettiin lavalle useita kertoja.

Hannu-Ilari Lampila puolestaan (1989) kytkee Arctican suomalaiseen lappiaihei-
seen taidemusiikkitraditioon ja arvioi talta pohjalta Bergmanin onnistumista arktisen
maailman kuvailemisessa. Lampila tasapainoilee modernismin ja traditionalismin

! Schefferuksen Lapponia ilmestyi alun perin latinankielisend vuonna 1673, ja sen suomen-
kielinen kdannods vuonna 1963. Bergmanin Lapponian ja Arctican nuottijulkaisujen kannessa
oleva kuva on sen sijaan otettu Schefferuksen Lapponian englanninkielisestd ensipainokses-
ta, joka ilmestyi vuonna 1674. Seka Lapponian ettd Arctican nuottijulkaisussa viitataan ni-
menomaan englanninkieliseen painokseen
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vilimaastossa todetessaan, ettd Bergmanin “moderni savellystyyli” kykenee van-
gitsemaan Lapin karujen maisemien ja vuodenaikojen vaihtelun hengen paremmin
kuin “perinteinen tonaalinen savelkieli”. Samalla han tulee ottaneeksi kantaa musii-
kin autonomisuutta ja ohjelmallisuutta koskeviin kysymyksiin: Bergman ei hanen
mukaansa pyri (ohjelmamusiikin keinoin) kuvailemaan ilmiéita tai tapahtumia vaan
vangitsemaan niiden hengen ja primitiivisen alkuvoiman. Lyhyehkon orkestrointia
ja sithen liittyvia savellysteknisid aspekteja koskevan arvioinnin jalkeen han yksiloi
muutamia Arctican esiin nostamia mielikuvia: joiku, noituus, kaamos, tunturit, aa-
pasuot, porolaumat. Kritiikkinsa Lampila paattaa nokkelaan antikliimaksiin, jonka
mukaan Lapin arkaainen henki on kuultavissa ”itse musiikista” ilman ettd kuulijan
tarvitsisi itse matkustaa Lappiin.

Bergmanin 1970-luvun tyyliad kasittelevassa artikkelissaan Paavo Heininen (1982:
216-217) analysoi Arcticaa ja Lapponiaa rinnakkain tulkiten edellistd pitkalti teosesit-
telyjen ja Lapponian eri osien ohjelmallisten otsikoiden pohjalta. Molempien teos-
ten I osan héan tulkitsee talven kaamoksen kuvaukseksi, kun taas Arctican II osan
ja Lapponian III osan han tulkitsee kesayokohtaukseksi. Lapponian II osassa (Joiku),
jolle siis ei 16ydy Arcticassa kokonaismuodon tasolla vastinparia, ”shamaani Erik joi-
kaa Lapin maisemat ja henget, Lapin miesten rohkeana vaaliheimolaisena”. Arcti-
can paatososan Heininen tulkitsee Lapponian IV osan ohjelmallisen otsikon (Myrsky
tuntureilla) ja osien pitkalti samankaltaisen karaktdarin perusteella ”suureksi myrs-
kyn kuvaukseksi”. Kokonaismuodon tarkastelua seuraa III osan melko yksityiskoh-
tainen savellystekninen analyysi, jonka paatteeksi Heininen arvioi osan rakennetta
hyvin konkreettisen ahtojadmetaforan avulla: “ikddnkuin monta jddmassaa ajautuisi
toistensa paalld eri nopeuksilla — toistensa yli liukuen mutta myds toisistaan murska-
lohkareita irroittaen” (1982: 217). Metafora sopii hyvin hanen aiemmin esittdiméaansa
tulkintaan osasta suuren myrskyn kuvauksena. Toisaalla artikkelissa han (1982: 199)
kuitenkin viittaa my0s osan ritualistiseen karaktdariin puhuessaan ”shamaanimai-
sesta rytmiostinatosta”.

Kaiken kaikkiaan yllad tarkastellut tekstit muodostavat suhteellisen yhtendisen
diskurssin. Wahlstrom, Lampila ja Heininen tulkitsevat Arcticaa Bergmanin te-
osesittelyd mydtdillen. Voikin katsoa, etta teos on heista arktisen maailman toden-
kaltainen representaatio, “uskottava (vaikka ei valttamatta 'tosi’)” (ks. Bruner 1986:
11-13). Erityisen selvasti tdima todenkaltaisuuden vaikutelma tulee esiin Lampilan
arvostelussa. Kriitikoista Heininen ja Wahlstrom pyrkivit paikantamaan Arctican te-
osesittelyyn palautuvia ohjelmallisia tulkintojaan musiikin rakenteeseen (erityisesti
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muotoon ja sointimaailmaan). Lampilan arvostelussa arktisen representaation to-
teutuksen arviointi ja musiikin rakennetta koskevat savellystekniset kommentit sen
sijaan jadvat pitkalti erillisiksi — lukuun ottamatta mainintaa, ettd teoksen loihtimissa
suggestiivisissa sointivisioissa primitiivinen alkuvoima yhdistyy hienostuneeseen
savellystekniikkaan. Nimen ja teosesittelyn ohella diskurssin yhtendisyys perustuu
kuitenkin epdilemattda my0ds Arctican soivan rakenteen tulkintaan yhteisesti jaettujen
kulttuuristen mallien avulla. Edellisessd luvussa esitetyn analyysin niakokulmasta
heidén voi katsoa tunnistaneen Arcticasta ainakin maagisen, primitivistisen ja luon-
nonmyyttisen topoksen. Kuitenkin vasta nimi ja teosesittely yhdistavat Arctican soi-
van rakenteen mielen eli annettuna olemisen tavan tarkoitteeseen eli viittauskohtee-
seen, arktiseen maailmaan.

Arctica allegorisena tekstina

Edellisessa luvussa Bergmanin, Wahlstromin, Lampilan ja Heinisen Arcticasta esit-
tamistd lausumista paikannettuja kulttuuriyksikoitd (Eco 1979) voidaan paattymat-
toman merkityksenantoprosessin (Eco 1979; Monelle 2006) periaatetta simuloiden
tulkita muiden naita yksikoita késittelevien lausumien perusteella. Samalla voidaan
arvioida, missd mddrin tima uusi aineisto tarjoaa lisdperusteita edellisessa luvus-
sa tarkastelluista lausumista valittyville Arctican todenkaltaisuuden kokemuksille.
Bergmanin teosesittelysta ja kriitikoiden arvioista paikantamiani keskeisia kulttuu-
riyksikditd ovat vuodenkierto, joiku, noitarumpu, shamanistinen riitti ja yleisem-
minkin vanha shamanistinen saamelainen maailmankuva. Tarkeimpana aineistona
tassa tekstienvilisessd analyysissa ovat Erik Bergmanin haastattelu (Bergman h1983)
sekd Lapponian ja Arctican partituureissa mainittu Johannes Schefferuksen Lapponia
(1963 [1673]).

Alustavasti voidaan todeta, etta vuodenkierto ja sen padelinkeinoille — metsds-
tys, kalastus, poronhoito — asettamat reunaehdot maarasivat pitkalle perinteista saa-
melaista aikakasitystd. Vanhin ja perustavin jako on vuoden jakaminen kesdan ja
talveen, valoisaan ja pimedan aikaan. (Bergman 2006: 152-153.) Tapa, jolla Paavo
Heininen (1982) hahmottaa Arctican I osan talven, II osan kesdn ja III osan uuden
talven tai ainakin sitd ennakoivan myrskyn metaforiseksi representaatioksi, sopii
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yhteen arktisen vuodenkierron ja sithen perustuvan perinteisen saamelaisen aika-
kasityksen kanssa.

Lapponian teosesittelyyn (Bergman 1976) sisaltyva joiun ominaispiirteiden yksi-
tyiskohtainen kuvaus on puolestaan jéljitettdvissa kansanmusiikintutkija Matts Arn-
bergin (1969) ja ruotsinsaamelaisen Israel Ruongin (1969) kirjoittamiin artikkeleihin,
jotka ilmestyivat Ruotsin radion vuonna 1969 julkaiseman 11 LP-levya kasittavan
joikukokoelman (Jojk 1969) oheiskirjassa (taulukko 2). Bergman itse kertoo asiasta
seuraavaa:

Ja todella mina olen kuunnellut niitd joikuja darettoman paljon. Esimerkiksi
Ruotsin radio on julkaissut kokonaisen sarjan levyja —joikuja sieltd Ruotsin La-
pista — ja tdma [Israel Ruong] kirjoittaa [kokoelman mukana olevassa kirjassa]
ndista asioista hyvin paljon. Minusta on hyvin mielenkiintoista tutkia, kuinka
[joiut] syntyvat, milld tavalla he [saamelaiset] laulavat, mitéd he ajattelevat ja niin
edelleen, kun he laulavat néita. Koko tima ajattelutapa on ollut minusta hyvin
kiinnostava. Olenkin saanut, jos [ndin] voidaan sanoa, [niistd] inspiraatiota, ja
mind olen ottanut [sieltd] vissejd elementtejd, kuinka menetellddn [ja miten he]
laulavat — ja mikrointervalleja, kun he falskaavat vahasen ja kaikenmoista [sel-
laista]. Ja mina olen kdyttdnyt hyvikseni sitten [nditd elementtejd]. Mutta siina
[Arcticassa] ei ole — patkadkddn — aitoja joikuja. Kansa luulee ehkd, etta Bergman
on kayttanyt niitad joikuja [sellaisenaan]. Se ei ole totta. (Bergman h1983.)

Ex.2 Yocal ornaments
(a) double glide (b) appoggiaturas {c) terminal notes
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Nuottiesimerkki 2. Tyypillisia joiun koristekuvioita: (a) kaksoisliuku, (b) etu-
hele, (c) pitkda seuraava lyhyt savel. (Liiderwaldt 1980: 451).
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Lapponian teosesittely (Bergman 1976)

Joiku (Matts Arnberg 1969, Israel Ruong
1969)

Toinen osa, Joiku, on ammentanut
ravintonsa lappalaisten alkuperaisesta
joiusta, jota lauletaan primitiiviselld
tavalla kirein dédnijéntein.

Det mest patagliga kinnetecknet i det
lapska sittet att sjunga dr det pressade
rostléget, vilket beror pa starkt spinda
stimband och trang strupe [A54].

Joiun luonne on improvisoiva ja
emotionaalinen.

En rytmiskt och melodiskt komplicerad
melodi skulle vara otymplig som
underlag for en textimprovisation av
detta konstriga slag [A44].

Lyhyttd aihetta kerrataan kertaamasta
pddstyd.

Melodiskt karaktiriseras jojken av ofta
mycket korta motiv, som upprepas [A50].

Intervallit lauletaan epatarkasti,

Annu ett utmérkande drag fér manga av
vara bidragsgivare dr, att intervallen
intoneras vacklande [A50].

iskut ja glissandot ovat my®os tyypillisia.

Den rika férekomsten av glidtoner och
forslag hor ofta samman med sjilva
attacken; tonen ansittes oftast nedifrin
och glider sedan uppit till den avsedda
tonhdjden [A56].

Savelkorkeuden perdkkiiset, ylospadin
suuntautuvat syséykset heijastavat
tunteita;

Denna successiva forskjutning uppét av
tonhdjden &r uppenbart emotionellt
betingad [A52].

niilld voi “maalailla” esimerkiksi silloin,
kun tahdotaan loihtia esiin kuva
suurikokoisesta miehestd tai karhusta.

Naér Jonas Steggo jojkar Matts Larsson
Steggo, sdger han sjilv: "Det hors ju av
jojken, att det var en storvixt gubbe” och
efter bjornjojken forklarar han: “Man skall
kunna hora, vilket djur det &r.” [A56].

Joiku on ldheisessé yhteydessé
lappalaisten elamdan, ihmisiin,
valttiméttoméaan kotieldimeen poroon ja
karuun luontoon.

Man kan sammanféra motiven naturligt i
tre mer eller mindre skarpt atskilda
grupper eller kretsar: 1) landskapet, 2)
renen och 3) manniskan [R14].

Silld on usein maagisia piirteitd. Joiku saa
ihmisen transsitilaan, pateettiseen
hurmioon.

Ursprungligen fanns i jojken magiska och
schamanistiska element. Jojken var ett
trollmedel med vars hjédlp man kunde
forsitta sig i trance och uppna forbindelse
med Gvernaturliga makter [A56].

Erilaiset onomatopoieettiset ddanet voivat
loihtia esiin suuren joukon mielleyhtymia
jotka antavat laululle siséistd eloa ja
tarpeellisen tarkoitusperén.

Ibland spelar ocksa tonhdjden en roll fér
att ge speciell karaktar at vissa jojkar
[A52].

Silmiénrapédyksen vilitén tunnepurkaus
on intensiivinen. Lapponiassa halutaan
vieda ajatukset luontoon, joka heijastuu

Luonnonldheisyys on heissd itsessdén.

Taulukko 2. Lapponian esittelytekstin (Bergman 1976) sekd Matts Arnbergin
ja Israel Ruongin (1969) kuvaukset joiusta (hakasulkeissa olevat kirjaimet
ja numerot viittaavat Arnbergin ja Ruongin artikkelien sivunumeroihin; A =
Arnberg, R = Ruong).
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Ruotsin radion julkaisemaan kokoelmaan (Jojk 1969) sisaltyvat joiut on keratty
ruotsinsaamelaisten eteldisiltd (Luulaja, Piitime) ja pohjoisilta (Kiiruna) alueilta. Joi-
kuun palautuvia piirteitd Arcticassa ovat maalailevuus, korusévelten kaytto ja toisto,
mutta erityisesti pohjoissaamelaiselle joiulle tyypillista pentatonisuutta Arcticassa ei
esiinny. Tyypillisid joiun koristekuvioita ovat alas- ja ylospadiset etu- ja jalkiheleet
seka liu'ut (nuottiesimerkki 2). Kaikkia ndita korukuvioita tai niihin rinnastettavis-
sa olevia melodisia aiheita 10ytyy seka Lapponiasta etta Arcticasta. Kuvio (c) vastaa
Heinion idée fixe -aiheeksi nimedmaa elettd, (b) on Lapponian Joiku-osan aihe, jota
Bergman kadyttdd myos Arctican Il osan soolojousistemmoissa, ja (a) esiintyy pait-
si Lapponiassa my0s esimerkiksi Arctican I osan codassa. Ruotsin radion tallenne-
kokoelmassa (Jojk 1997) nama koristekuviot ja ddnenkdyttdtavat tulevat kuuntelun
perusteella erityisen selvasti esiin Margareta Winkan (CD1: 2—4), Anna Johanssonin
(CD1: 8-9), Anna Maria Johanssonin (CD 8-21), Matts Larssonin (CD2: 50, 54) ja
Israel Ruongin (70-71) joiuissa. Kaikki nima joikaajat ovat kotoisin Ruotsin eteldsaa-
melaisilta (Luulaja, Piitime) alueilta.

Vanha saamelainen maailmankuva on aikanaan esitetty noidan rummun kalvoon
piirretyissa kuvissa. Se kasittda ylivyohykkeen, keskivyohykkeen ja alivyohykkeen.
Ylivyohyke on jumalten ja henkien maailma, keskivyohyke ihmisten jokapdivdinen
maailma ja alivyohyke kuolleiden ihmisten maailma. (Kuokkanen 2000: 416; Itko-
nen 1984: 338-343.) Arctican ja Lapponian partituurien kanteen painettu saamelais-
rummun kalvoa esittava piirros (kuva 1) on Schefferuksen (1963) piirtama tyylitelty
kuva yhden aikanaan héavitetyn rummun kalvossa olleesta kuvasta. Partituureihin
sisdltyvana tekstinsisdisend vihjeend se tarjoaa myds uuden nakokulman Arctican
kolmiosaiseen muotoon: I osan voisi taiman nakokulman mukaan tulkita sijoittuvan
alivyohykkeeseen eli manalaan, II osan maanpaalliseen keskivyohykkeeseen, jolloin
IIT osalle jdisi ylivyohyke jumalineen, tdhtineen, lintuineen ja revontulineen. Ensim-
madisen osan alun saveltdjd itsekin assosioi manalaan:

[Arctican] instrumentaatio tdhtda myos siihen, ettd [Arcticassa] on tuommoisia
solistisia asioita. Ja usein juuri sielld alarekisterissa [hyrailee hyvin matalalta]:
uu-0000-ii, tuommoinen siis, niin kuin olisi manalasta. Se kuuluu myos tahan
aihepiiriin [ja] on hyvin tdrkedtd oikeastaan. Siind [I osan alussa], niin kuin te
huomaatte, siind alkaa ne pitkét [sdvelet], klarinetti, fagotti ja tuuba — [hyrailee
taas]: 00-00-dd-00-uuyaodo — ja kontrafagotti. Namad alarekisterin soolosoittimet
tulevat sieltd jostain manalasta esiin, ja se on hyvin tdrkedtd tdssa instrumen-
taatiossa. (Bergman h1983.)
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IIT osan ksylorimbaosuus ja nopeat puupuhallinarabeskit ovat puolestaan tekstien-
vilisesti liitettdvissa transsiin ja taivasndkyihin. Bergmanin oman Bardo Thidolin
(1974) viimeisessa osassa, jossa “henki on jalleensyntymisen kynnykselld, musiikkia
varittavat soittimien ylimman rekisterin saihkyvat ja kimaltavat danet”, muun mu-
assa ksylorimba ja korkeat flageolettiglissandot (Bergman 1976: 37). Olivier Messia-
en on puolestaan kayttanyt ksylorimbaa useassa teoksessa, joiden aihe liittyy taivaa-
seen joko fysikaalisessa tai uskonnollisessa merkityksessa. Fysikaaliseen taivaaseen
viittaavat Oiseaux exotiques (Eksoottiset linnut, 1955-56) seka Des canyons aux étoiles
(Kanjoneista tahtiin, 1971-74). Uskonnolliseen taivaaseen viittaavat taas Couleurs de
la Cité Celeste (Taivaallisen kaupungin varit, 1963) ja La Transfiguration de Notre Seig-
neur Jésus-Christ (Herramme Jeesuksen Kristuksen kirkastuminen, 1965-69). Naiden
esimerkkien valossa ksylorimba ja huiluarabeskit sopivat viittaamaan myds vanhan
saamelaisen maailmankuvan ylivyohykkeen olentoihin ja ilmioihin.

IIT osa voidaan — Heinisen viitoittaman tulkinnan mukaisesti — ymmartaa kuiten-
kin myos shamanistisen riitin representaatioksi. 1600-luvulla esitettyjen silminna-
kijakuvausten perusteella shamaani kaytti riitin aikana rumpua seka transsiin paa-
semisen valineend ettd tulkitessaan transsissa kokemiaan nakyja. Tulkinta perustui
siihen, miten vasaran lyontien tahdissa hyppeleva metallirengas tai -viuhka liikkui
kalvoon piirrettyjen symbolien paalla ja minka symbolin paille se lopulta asettui
(Schefferus 1963 [1673]: 131-133; Itkonen 1984: 334-335). Schefferuksen informantti
Samuel Rheen kuvaa shamanistisen istunnon etenemista seuraavasti:

Kun tahdotaan tietdd, mita vierailla seuduilla parhaillaan tapahtuu, lappalai-
nen ly0 rumpua ndin: han asettaa suuren messinkirengasnipun messinkilevyyn
sidottuna rummun kalvolle auringon kuvaan, sitten hén alkaa kaksihaaraisel-
la vasaralla ly6da rumpua, niin ettd rengasviuhka liikkuu pitkin kalvoa. Ndin
rummuttaessaan hdn korottaa ddnensd lauluksi, jota sanotaan joikaamiseksi.
Lasndolijjatkin ryhtyvit laulamaan, naiset kirkkaammin, miehet matalammin
danin; heidén yhteislaulustaan kaytetaan nimed duura. Néissa lauluissa esiin-
tyy maarattyjd sanoja, etenkin sellaisia, jotka kuvaavat sitd seutua josta he ha-
luaisivat tietoa. [...] Kun hédn on jonkin aikaa lyonyt rumpua, han kaatuu maa-
han, nukkuvan lailla. (Schefferus 1963 [1673]: 131.)

Transsista virottuaan shamaani kertoi lasndolijoille, millaisia ndkyja han transsissa

ollessaan néki, ja miten nama ndyt tuli ymmartaa (Schefferus 1963 [1673]: 132-133.)
Arcticassa rumpujen tihentyva rytmiostinato assosioituukin helposti noitarummun
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lyomiseen ja idée fixe -aihe rituaalin aikaiseen joikaamiseen. Bergman itse kertoo asi-
aan liittyen seuraavaa:

Se [kerrostuminen] on joiun karaktéari, [se] ettd uudestaan ja uudestaan jauhe-
taan sitd samaa. Koko ajan, koko ajan, koko ajan. Ettd siind se loitsu on olemas-
sa, se joiun karaktdari, joiun luonne. Ettd uudestaan ja uudestaan ikuisesti sita
samaa. (Bergman h1983.)

Kuva 1. Vanhan saamelaisen maailmankuvan representaatio noitarummun

kalvossa (Bergman 1986, alun perin Schefferuksen Lapponian englanninkie-

linen painos vuodelta 1674).
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Tulkinta, jonka mukaan III osa olisi shamanistisen riitin representaatio, tuo uuden
ulottuvuuden myos Arctican kerronnallisuuden analyysiin. Haavion (1968: 340-341)
mukaan shamanistinen riitti on ndytelman kaltainen parannusriitti. Haavion kuva-
usta tdsta riitistd voidaan tulkita A.J. Greimasin (1980: 205-206) aktanttimallin avul-
la (kaavio 1). Malli kasittda kuusi aktanttia eli erilaista roolia nayttelevaa toimijaa:
subjekti, objekti, lahettdjd, vastaanottaja sekd sivuaktantit auttaja ja vastustaja. Eero
Tarasti (1996: 178) on lisannyt malliin vield apuobjektin. Riitti-ndytelméssa noita eli
shamaani on ndytelman johtaja ja padhenkilo (subjekti), hdnen vastustajansa ovat
demoneja ja muita destruktiivisia voimia (vastustaja), jotka uhkaavat yhteison ela-
ménjarjestysta tai perati maailmanjarjestysta (objekti). Noita varustautuu shamaa-
ni-instituution (lahettdjd) valtuuttamana, ja kutsuu rummun (apuobjekti) avulla
avustajahengen (auttaja) paamaarandan kukistaa destruktiiviset voimat ja palauttaa
héiriintynyt tasapaino yhteisoon tai maailmaan (vastaanottaja).

LAHET.TNA O BJEKTI VASTAANOTTAJA
Shamanistinen — » | Maailmanjarjestys, | —» . .
. A Saamelaisyhteisé
maailmankuva elaminjirj estys
APUORJEKTI
Transsi
(rumpu, joiku)
AUTTATJA VASTUSTATA
Avustajahenki, — ¥ SUﬁﬁfTI T Demonit ja muut
luonnenhaltiat destruktiiviset voimat

Kaavio 1. Saamelaisen shamanistisen rituaalin kuvaus Haavion (1968) parannusriitti-

mallin ja Greimasin aktanttimallin (Greimas 1980, Tarasti 1996) avulla.
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Todettakoon, ettd ajatus Arctican kolmiosaisuudesta ali-, keski- ja ylivyohykkeista
muodostuvan maailmankuvan metaforana ei sulje pois sen enempaa ajatusta kolmi-
osaisuudesta vuodenkierron metaforana kuin sitd, etta III osa voisi olla shamanisti-
sen riitin metaforinen representaatio. Vanhassa saamelaisessa mytologiassa Aurinko
eli Pdiva (Beaivi, Baivve) on kaiken syntymisen alkusyy, joka ”valaisee heitd [saame-
laisia] koko kesédn ajan” seka “suo valon pimeyttd vastaan ja antaa lampdd ddretonta
pakkasta vastaan” (Schefferus 1963 [1673]: 100-102). Hanen vastavoimansa on Tuu-
lenjumala (Biegolmai, Pieg’g-olmai, kirjaimellisesti Tuulimies) — tuulta ja lunta kauho-
va jattildinen, joka hallitsee pitkaa talvea mutta hellittaa otteensa lyhyen kesan ajaksi
(Itkonen 1984: 309; Beach 2001: 1). Arctican ja Lapponian teosesittelyissa esiin nostettu
talven ja kesan, kylman ja lampiman, valoisan ja pimedn vastakohtaisuus koskee ta-
man myytin valossa paitsi vuodenkiertoon liittyvia fysikaalisia ilmiditd myds naita
hallitsevien jumalien, Beaivin ja Biegolmain, valistd ikuista taistelua. Arctican myytin
valossa allegorisesti tulkiten I osa esittelee Biegolmain hallitseman synkén ja uh-
kaavan maailman, II osa Beaivin hallitseman lampimadn ja valoisan maailman, kun
taas III osa kuvaa shamanistista riittia Biegolmain edustamia kaaoksen — kaamoksen

— voimia vastaan.

Arctica ja kolonialismin pitka varjo

Arctican teosesittelyn seka teoksen aikalaisreseption analyysissa esiin tulleita teemo-
ja — vuodenkierto, joiku, shamanismi (noitarumpu, transsi) — voi pitdd melko stereo-
tyyppisina ja romantisoituina arktiseen maailmaan ja saamelaiskulttuuriin liittyvina
mielikuvina. Tapa, jolla arktista maailmaa ja saamelaiskulttuuria on niita kuvaavis-
sa tai esittavissa teksteissd tuotettu, noudattaa pohjimmiltaan Foucaultin (2002) dis-
kurssiteoriaan perustuvan orientalistisen (Said 1980), jalkikolonialistisen (Hall 2007;
Slemon 2002) ja kulttuuri-imperialistisen teorian (Tomlinson 2002) esiin nostamaa
ja kritisoimaa logiikkaa. Yhdessd Johannes Schefferuksen Lapponiaan sekd Ruotsin
radion Jojk-kokoelmaan sisaltyvan materiaalin hyodyntdmisen kanssa teosesittelyis-
sa ja kritiikeissa esitetyt stereotyyppiset lausumat antavatkin aiheen kysya, milla
tavoin Lapponia ja Arctica niitd koskevine verbaalisine lausumineen kytkeytyvat jal-
kikolonialistiseen tai kulttuuri-imperialistiseen diskurssiin .

Pohjoisen representaatioita Kanadassa tutkineen Sherrill E. Gracen (2001: 16-17,
30) mukaan kirjallisuudessa, kuvataiteessa, elokuvissa ja musiikissa esiintyvat poh-
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joisen kuvaukset muodostavat stereotyyppisen diskurssin, jossa pohjoinen esitetadn
ensisijaisesti kylmdnd, aina lumen peitossa olevana karuna, pimednd ja mystisena
maana. Edellisen vastapoolina korostetaan kuitenkin pohjoisen kauneutta, runsaut-
ta, hedelmallisyytta ja suurta henkistad voimaa. Kuten edelld on moneen kertaan to-
dettu, tama vastakkainasettelu on selvésti tunnistettavissa seka Arctican ja Lapponian
teosesittelyissa ettd molempien teosten eri osien karaktddreissa.

Saamelaiskulttuurin representaatioita eri aikoina esitetyissa matkakuvauksissa
tutkineen Petra Broomansin (1997) mukaan muutokset ndissd representaatioissa
voidaan karkeasti niputtaa neljdksi historialliseksi vaiheeksi. Ennen 1700-lukua saa-
melaiset kuvattiin 1ahinna kehittymattomaksi roduksi, jonka pakanallinen kulttuuri
joikuineen ja noitineen ei vastannut kristillistd lansieurooppalaista ihannetta. Noi-
tainstituutio katosi viimeistaan 1800-luvulle tultaessa, suurin osa rummuista havi-
tettiin tai museoitiin ja my0s joiku tuomittiin seka rumalta kuulostavana etta paka-
nallisena ilmaisumuotona. 1700-luvun valistusaatteen myota saamelaisiin liitettiin
idealisoiva “jalon villin” kasite, jota 1800-luvun romantiikka kehitti edelleen kuva-
ten saamelaiset primitiiviseksi (alkuperaiseksi) mutta katoamaan tuomituksi kan-
saksi. 1900-luvulla tdmd sukupuuttoon kuolemisen uhka kaannettiin holhoavaksi
suojelemiseksi: saamelaiset pitda sdilyttda Euroopan viimeisena alkuperdiskansana,
ja heidan pitad myos sailyttda perinteinen identiteettinsa. Broomansin katsausta voi
vield tdydentad toteamalla, ettd 2000-luvun alussa saamelaiset tunnustetaan viralli-
sesti Norjan, Ruotsin, Suomen ja Vendjan alueella asuvaksi alkuperdiskansaksi, jolla
on oma kieli, kulttuuri, elaméantapa ja identiteetti.

Lapponiaa ja Arctican koskevasta diskurssista on tunnistettavissa joitakin aineksia
kaikista Broomansin mainitsemista tavoista esittda saamelaiskulttuuria. Selkeimmin
vanhinta kerrostumaa edustaa kummankin teoksen julkaistun partituurin kanteen
painettu noitarummun kalvon kuva. Kuten edelld on todettu, kyseinen kuva tikku-
ukkomaisine ihmishahmoineen on Johannes Schefferuksen piirtima vahvasti tyy-
litelty kuva sittemmin havitetyn rummun kalvosta, ei alkuperdisen kuvan tarkka
jalijennds. My0s saamelaisten esittiminen ”jaloina villeind” ldhinnd romanttisessa
idealisoidussa merkityksessa on tunnistettavissa seka Lapponiasta ja Arcticasta mu-
siikkiteoksina etta niita koskevista sanallisista lausumista.

Jalkikolonialistisessa ja kulttuuri-imperialistisessa teoriassa alistavan valtakult-
tuurin ja alistetun vihemmistokulttuurin suhde oletetaan kompleksiseksi ja ambi-
valentiksi. Kulttuurisosiologi John Tomlinsonin (2002: 10) mukaan kulttuuri-impe-
rialistinen diskurssi edustaa ja esittad kulttuureja, joiden oikeuksia ja autonomiaa se
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puolustaa omilla (hallitsevan) lansimaisen kulttuurin ehdoillaan. Yhtaalta kulttuuri-
imperialistista diskurssia edustava teksti on Tomlinsonin (2002: 30) mukaan mah-
dollista lukea suoraviivaisesti osana vakiintuneisiin genrekonventioihin perustuvaa
(lansimaista) diskurssia. Toisaalta kirjoittaja voi rakentaa tekstin tietoisena siihen
vaistamattd sisddnrakennetuista valtasuhteista problematisoimalla samalla niitd ar-
voja ja kasitteitd, joilla vierasta kulttuuria kuvataan. Eero Tarasti (1998: 144) on puo-
lestaan tarkastellut vahemmistokulttuurin edustajien mahdollisia strategiavalintoja
jalkikolonialistisessa kontekstissa. Vaihemmiston edustaja voi Tarastin mukaan joko
pyrkid muuttamaan “koloniaalista” merkityksenantoprosessia sisaltdpdin ilmaise-
malla omia kokemuksiaan, tuntemuksiaan ja késityksidan kolonialistisen diskurssin
ehdoilla tai asettua koko alistussuhteen ulkopuolelle luomalla oman kolonialistises-
ta diskurssista poikkeavan kielen tai ilmaisutavan.

Vertaan seuraavassa Bergmanin Arcticaa Nils-Aslak Valkeapaan seka yksin etta
yhdessa Seppo ”Paroni” Paakkunaisen kanssa kirjoittamiin sinfonisiksi luonnehdit-
tuihin (Ramnarine 2009) teoksiin soveltaen vertailussa Tarastin ja Tomlinsonin esit-
tamia kirjoitusstrategioita. Paakkunaisen Valkeapaan joikujen pohjalta kirjoittama
Joikusinfonia (Sdmi luondu, gollerisku) kytkeytyy Ramnarinen (2009: 194-199) mukaan
saamelaisten oikeustaisteluun. Teoksen esikuvana toiminut Anton Dvorakin IX sin-
fonia ("Uudesta maailmasta”) on selvasti tunnistettavissa ensimmadisen osan sinfo-
nisesta padteemasta. Joikusinfoniaa voikin pitda esimerkkind Tarastin mainitsemasta
strategiasta, jossa vahemmistokulttuurin edustaja (Valkeapaa) pyrkii ilmaisemaan
kulttuuri-identiteettiaan (saamelaisuus, joiku) kolonialistisen diskurssin (eurooppa-
lainen sinfoniatraditio) ehdoilla.

Jonkinlaista siirtymavaihetta edustaa vuosina 1989-1990 valmistunut Sdpmi lot-
tazan sinfoniaorkesterille, improvisoivalle Karelia-yhtyeelle ja kahdelle joikaajalle,
jonka Paakkunainen kokosi, sovitti ja orkestroi Valkeapdan joikujen pohjalta. Pekka
Jalkanen luonnehtii teosta seuraavasti:

Teos alkaa vapaapulsatiivisesti, tahtiviivojen tilalla on vapaa sekuntinotaatio,
joka antaa mahdollisuuden myds improvisaatiolle. Orkesterikudos on rehe-
va ja heled, korkeat huilut erityissormituksin kujertelevat lintuina tunturissa,
vaskien suhinadéni, johon yhtyvit epamaérdiseltd korkeudelta soitetut jous-
ten savelkimput, maalaavat tunturin tuulen, ja koko teos tuntuu véaha vahalta
kohoavan yhéa korkeammalle, kirkkauden ja aineettomuuden maailmaan. [...]
Kaiken ylla kohoaa joko sanattomana tai kertovana Valkeapadn surumietteinen
joiku, samalla kertaa itku ja ylistyslaulu. (Jalkanen 1992: 139.)
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Taman artikkelin aiheen nakokulmasta on myos kiinnostavaa, ettd Paakkunainen
soveltaa teoksessa useita sellaisia savellyksellisid menettelytapoja ja tekniikoita, joita
Bergman kayttaa Arcticassa (vapaapulsatiivinen sekuntinotaatio, puupuhallinarabes-
kit, vaskien suhinadanet, jousien savelklusterit), ja ettd han kayttaa niita vastaavassa
arktista maailmaa esittavassa tai kuvaavassa funktiossa kuin Bergman Arcticassa.

Yksin saveltamassaan tuotannossa Valkeapdd nadyttda lopulta asettuneen jalki-
kolonialistisen diskurssin ulkopuolelle ja luoneen oman persoonallisen saamelais-
kulttuuriin perustuvan ilmaisutapansa. Teoksissa Beaivi, Abcazan (Aurinko, isani) ja
Eanni Ennazan (Maa, ditini) han Ramnarinen (2009: 212-213) mukaan liittaa itsensa
perinteiseen saamelaiseen maailmankuvaan, kun taas radiofonisen Lintusinfoni-
an Ramnarine katsoo kiistdvan lansimaisen (kolonialistisen) kdsityksen luonnosta,
ajasta ja historiasta. Kaikkinensa Valkeapddn teoksista on Ramnarinen (2009: 213)
mukaan loydettdvissd shamanistisia piirteita (porot, sudet, ihmiset seka revontulet,
jotka joikaavat ja joita joikataan) eli niitd “kokemuksellisia totuuksia”, joita on osin
vield tunnistettavissa nykyisissakin saamelaisten joikukadytdnnoissa. Teemat ovat
loppujen lopuksi pitkalti samoja kuin Bergmanin Lapponiassa ja Arcticassa, mutta Val-
keapddn teoksissa ne on tulkittu saamelaisen vahemmistokulttuurin nakokulmasta.

Enta Bergman ja Arctica?

Edelld Bergman on 1970-luvun suomalaisen taidemusiikin tyylikartalla sijoi-
tettu Heiniota (1984) myotdillen koloristis-aleatorisen modernismin edustajaksi.
Epédilematta Bergman kylld edustaa II maailmansodan jélkeista eurooppalaista mo-
dernismia, ja tassa mielessa hinen tyylidgan voi siis ehkda myos luonnehtia jalkiko-
lonialistiseksi. Toisaalta hdanen voi koloristis-aleatorisessa tyylissaan katsoa proble-
matisoineen kolonialistiseen alistussuhteeseen liittyvia diskursiivisia kaytantoja ja
luoneen télta pohjalta oman jalkikolonialistisesta valtadiskurssista osin poikkeavan
ilmaisutapansa. Tatd tulkintaa voidaan perustella ainakin kolmesta nakokulmasta.

Ensiksikin Bergmanin koloristis-aleatorinen tyylin ldhimmat eurooppalaiset esi-
kuvat 16ytyvat 1960-luvun puolalaisesta avantgardesta, erityisesti Krzysztof Pende-
reckin sointivarimusiikista ja Witold Lutoslawskin kontrolloidusta aleatoriikasta,
jota voidaan unkarilaissyntyisen Gyorgy Ligetin 1960-luvun tuotannon ohella pitaa
sodanjélkeisen saksalais-ranskalais-italialaisen valtavirta-avantgarden (Stockhau-
sen, Boulez, Nono) tirkeimpana eurooppalaisena haastajana. Toiseksi, merkittavaa
osaa Bergmanin koloristis-aleatorisen tyylin kehittymisessa nayttelevat my0s eri
musiikkikulttuureista saadut vaikutteet, joita han 1970-luvun saamelaisvaikutteiden
lisdksi sai ainakin Valimeren alueelta (Espanja, Balkan, Turkki, Israel, Egypti), Keski-
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ja Etela-Aasiasta (Uzbekistan, Nepal, Intia), Indonesiasta (Bali) seka Eteld- ja Kes-
ki-Amerikasta (Peru, Meksiko). Mikko Heini0 tiivistdd Bergmanin suhteen ndihin
vieraisiin kulttuureihin seuraavasti:

Nayttaakin siltd, ettei han ole hakenut vieraista kulttuureista sittenkadn mitaan
vierasta vaan niitd musiikin ja ihmismielen maagisia alkulédhteitd, jotka ovat
olleet hanelle intuitiivisesti tuttuja. Bergman on aina Bergman, soi hdnen mu-
siikissaan sitten tiibetildinen tai saamelainen maisema ja henki. (Heini6é 1995:
181.)

Erkki Salmenhaaran (1971) mukaan Bergmanin saveltdjakuvan ytimessa onkin “ha-
nen myyttien ja rituaalien myyttisen sisillon tajunsa” — se kuinka hanen teoksissaan
“myytti elad, muodostaa sen alati ldsnd olevan taustan, jolle teknisen aikakauden
nykyihmisenkin tuntemukset pohjautuvat” (vrt. Ramnarinen tulkinta Valkeapdan
sinfonisesta tyylistd). Ndiden ainesten sulattamista osaksi ldnsimaisen taidemusii-
kin traditioon pohjautuvaa tyylid voi kylld sindnsd pitdd jalkikolonialistisena tai
kulttuuri-imperialistisena kdytantonad. Samalla on kuitenkin pidettava mielessa, etta
Bergman problematisoi oman jalkikolonialistisen asenteensa perehtymalla seka etu-
kateen ettd paikan paalla niihin kulttuureihin, joiden mytologisia tai musiikillisia
aineksia han sulautti musiikkiinsa (Thiam 1999 : 406).

Kolmantena tekijand voidaan mainita Bergmanin suomenruotsalainen tausta ja
syntyperd, jolla saattaa olla merkitystd myds sen kannalta, ettd Lapponian ja Arctican
keskeiset subtekstit (Ruotsin radion Jojk-kokoelma, Matts Arnbergin ja Israel Ruon-
gin artikkelit, Schefferuksen Lapponia) ovat perdisin padosin ruotsinsaamelaisilta
alueilta. Mutta vaikka Bergmanilla onkin suomenruotsalainen tausta, hdn on omi-
en sanojensa mukaan liikkkunut aina yhta mielelldan ja sujuvasti suomenkielisessa
Suomessa (Heikinheimo 1981). Kaikkinensa Bergman nayttaakin liikkuneen “yhta
mielellddn ja sujuvasti” seka valta- ettd vahemmistokulttuurien keskuudessa niin
kotimaassa kuin ulkomailla. Voidaan my®os ajatella, ettd Bergman itsekin vahemmis-
tokulttuurin edustajana on ollut avoimempi ja empaattisempi myos muille vahem-
mistdille ja heiddn musiikeilleen. Yhdessd ndma ldhtokohdat — sointivarimusiikki ja
kontrolloitu aleatoriikka, eri etnisistd kulttuureista saadut vaikutteet, suomenruot-
salainen kosmopoliittisuus — tuottavat Arcticassa tuloksen, jossa joiku ja muu arkti-
sen maailman tai saamelaiskulttuurin representaatio ei tietyista kolonialistisista tai
kulttuuri-imperialistisista piirteistd huolimatta ainakaan kovin yksioikoisesti palau-
du lansimaisen taidemusiikin kolonialistiseen valtavirtadiskurssiin.
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Lopuksi

Savellys- ja kantaesitysajankohtanaan 1970- ja 1980-luvun vaihteessa Arctica sijoittui
keskelle suomalaisen nykymusiikin séveltdjien ja kriitikoiden muodostamassa tul-
kintayhteisossa kdytya debattia traditionalismista ja modernismista. Taiman debatin
ndakokulmasta Arcticaa voi Heiniotd (1999: 94-95) vapaasti soveltaen pitdd Bergma-
nin monen muun 1970-luvun lopun ja 1980-luvun alun teoksen tavoin eleena kohti
"yleisoystavallistd modernismia avantgardistisen snobbailun sijaan”. Huolimatta
siitd, ettd Arctican savelkieli ja muotoratkaisut ovat sindnsa tyypillisid Bergmanin
1970-luvun koloristis-aleatoriselle tyylille, teos tulkittiin saveltdjien ja kriitikoiden
muodostamassa tulkintayhteisdssa huomattavan yhtendiselld tavalla arktisen luon-
non ja saamelaiskulttuurin representaatioksi.

Tekstuaalisen analyysin perusteella Arctica voidaan ymmartaa kertovaksi mu-
siikiksi, jossa kerronnallisuus toteutuu draaman/kerronnan kaaren, toposten seka
erilaisten hermeneuttisten ikkunoiden (tekstinsisdisten ja tekstienvalisten vihjeiden,
rakenteellisten trooppien) avulla. Vaikka diskurssin yhtendisyys tulkintayhteisos-
sd epdilematta perustuukin osin soivan rakenteen metaforiseen tulkintaan musiikin
kognitiivisessa semantiikassa tarkoitetussa mielessd, vasta nimi ja teosesittely yhdis-
tavat Arctican soivan rakenteen mielen eli annettuna olemisen tavan tarkoitteeseen
eli arktiseen maailmaan.

Teosesittelyjen, kritiikkien ja muiden arvioiden intertekstuaalisen analyysin pe-
rusteella juuri teosnimelld ja Bergmanin itse kirjoittamalla teosesittelylla on ollut
merkittdvd asema tulkintayhteison Arcticasta muodostaman tulkinnan muotoutu-
misessa. Arvioiden (erityisesti Wahlstrom 1980 ja Heininen 1982) paakohdat ovat
palautettavissa teosesittelyyn, ja arvioijat ovat eldvdittaneet naita padkohtia omilla
henkilokohtaisilla metaforisilla tulkinnoillaan. Samalla teosesittelyn ja aikalaisre-
seption jdlkikolonialistinen tarkastelu osoittaa, ettd esiin tulleet teemat rakentavat,
yllapitavat ja uusintavat viime kddessa kolonialistisiin tai kulttuuri-imperialistisiin
lahtokohtiin perustuvia stereotyyppisia mielikuvia arktisesta maailmasta, Lapista
ja saamelaiskulttuurista. Tastd huolimatta Arctican ei tietyistd kolonialistisista tai
kulttuuri-imperialistisista piirteistd huolimatta voi yksioikoisesti pitaa lansimaisen
taidemusiikin kolonialistisen valtavirtadiskurssin edustajana.

Arctican mieli eli sen annettuna olemisen tapa Fregen (1948) tarkoittamassa merki-
tyksessa on sen soivassa ja partituuriin merkityssa rakenteessa, kun taas sen tarkoite
eli viittauskohde on arktisessa maailmassa, erityisesti (Ruotsin) Lapissa ja saame-
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laiskulttuurissa. Tamaén viittauskohteen voi ajatella olevan — tai pikemminkin olleen,
silld esimerkiksi shamanistisia riittejd koskevat tiedot ovat perdisin 300-400 vuoden
takaa — olemassa samassa mielessd kuin esimerkiksi Venus-planeetan ajatellaan ole-
van olemassa. Seka Arctica ettd sisarteos Lapponia viittaavat samaan kohteeseen (Lap-
pi). Voikin sanoa, ettd Arcticallaja Lapponialla on sama tarkoite (viittauskohde) mutta
eri mieli (annettuna olemisen tapa) vastaavalla tavalla kuin Aamu- ja Iltatdhdella
on Fregen mukaan sama tarkoite mutta eri mieli. Arcticalla tai Lapponialla ei kuiten-
kaan ole totuusarvoa Fregen tai yleisemminkin analyyttisen filosofian tarkoittamas-
sa mielessa. Arctican “totuus” on Brunerin (1986) termein todenkaltaisuutta. Tama
todenkaltaisuus perustuu arktisen maailman allegoriseen kuvaukseen mielikuvas-
keemojen, kasitemetaforien ja niihin perustuvien rakennemallien (kerronnan kaa-
ri, topokset, aktanttimalli) avulla. Arctican “totuus” on allegorista totuutta. Samalla
Arctican todenkaltaisuus perustuu paljolti vahvoihin ja sitkedsti eldviin/elaneisiin
arktista maailmaa ja saamelaiskulttuuria koskeviin stereotypioihin, jotka ovat osa
laajempaa suomalaista (pohjoismaista, eurooppalaista, lansimaista) totuusjarjestel-
maa Foucault'n (2002) tarkoittamassa mielessa.

Kaikkinensa analyysi havainnollistaa sitd, kuinka monimutkaisesta asiasta mu-
siikillisessa merkityksenmuodostuksessa on kysymys. Nahdédkseni — ja edelliseen
liittyen — analyysini havainnollistaa myos sita Crossin ja Tolbertin (2009) korostamaa
seikkaa, ettd musiikin merkitystd ei ole mahdollista tavoittaa minkaddn yksittdisen
suuntauksen, teorian tai menetelman avulla vaan tarvitaan erilaisten ja ndennaisesti
kenties ristiriitaistenkin nakokulmien yhdistamista. Musiikki osa laajempaa diskur-
siivista muodostelmaa, ei oma erillinen diskurssinsa. Tassa artikkelissa kayttamani
kriittinen diskurssianalyysi on riittdvan joustava teoreettis-metodologinen viiteke-
hys, joka sallii eri tutkimusparadigmoista perdisin olevien ldhtokohtien yhdistelyn
yhdenkin tutkimuksen puitteissa.
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