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Ajatuksia Hugo Colen kirjasta

Sounds and Signs; Aspects of Musical Notation

Aluksi

Ajoittaisista turhautumisista huolimatta taiteen tekeminen ammattimaisesti on upeaa.
Muusikko on kuitenkin tosieldmissd myos késityoldinen, joka toteuttaa muiden
visioita, ja joskus tuntuu silté, ettd tyo kdytdnnossd on etupdissé teknisten ongelmien
ratkaisemista ja yhteissoiton koordinointia. Aikataulu ei aina anna salli kaikkien
finessien sddtdmistd, mutta onneksi tilld puurtamisen pintatasolla kommunikointi on
suhteellisen helppoa, jos kyse on harmonioiden puhtaudesta tai siitd, kumpaan
suuntaan jousen on liikuttava — tirkeitd asioita tietysti molemmat. Mutta ei
esoteerisemmankdin ajattelun musiikin hengestd, ilmaisuvoimasta tai suunnasta soisi
olevan vierasta musiikin kasityoldiselle; silti niistd puhuminen jdd véhille huomiolle,
kenties siiné pelossa, ettd spontaanisuus soitosta katoaa.

Kaikkea ei voi verbalisoida. On siis omaksuttava suuri méérd taustalla
vaikuttavia késityksid ja rakennelmia, jotta voisi menestykselld toimia muusikkona.
Valpasmieliselle ymmérrys kumuloitunee osaksi itsestddn, hyvén opetuksen
sitvittimand. Joskus kuilu tiedon ja tuntuman vélilld on silti turhan suuri, ja on
ansiokasta yrittdd kyhétd jonkinlaista siltaa yli. Mielestini Hugo Cole onnistuu tdssa
hyvin teoksellaan “Sounds and Signs;, Aspects of Musical Notation” (Oxford
University Press, London 1974). Kirjassa késitelldén notaation kdytdntdjd varsin
praktisesta ndkokulmasta ja osoitetaan, miten l4heisesti soiva tekstuuri on yhteydessi
tapaan, jolla se on pantu paperille. Cole pyrkii vastaamaan muun muassa seuraaviin
kysymyksiin: mitkd ovat kidyttimdmme notaation vahvuudet ja heikkoudet? Miki on
spesifid, entd mikd jitetdén esiintyjén paitettividksi — tehddénko tdméd tahallaan vai
tarkoituksetta? Teos antaa ylipdédtddn aihetta pohtia, minkilainen tietiminen on

esittdjdn kannalta relevanttia, ja mitd lisdarvoa tiedon kartuttaminen tuo soittajalle.



Auttaako nuotinnuksen kayttdjdd tieto sen historiasta ja ominaisuuksista, vai riittddko

sen eksplikaatioiden ymmartdminen?

Hiukan historiaa

Colen mukaan varhaisimmat tunnetut notaatiot ovat olleet ldhtokohdiltaan
teoreettisia: esimerkiksi antiikin Kreikan filosofien kiinnostuksen kohde oli
kokonaislukujen suhteet ja niihin liittyvd mystiikka, kun taas Kiinan teoreetikoita
mietitytti asteikon sdvelien “oikea” sijoittaminen, josta saattoi riippua koko
kansakunnan hyvinvointi! Koska teoriat olivat varsin abstrakteja, voinee kuitenkin
olettaa, ettd paljon musiikkia on tehty myds virallisista sddnnéistd poiketen. Idén ja
lannen musiikeilla on omat erityispiirteensd, joita kdytetyt notaatiot védistimattd
ilmentdvit. Karkea ero kulttuurien valilld tuntuu olevan se, ettd siind missd iddssd
partituuri antaa esittdjdlle materiaalia improvisaation pohjaksi, ldnnessd notaatio
kertoo lopputuloksesta tarkemmin.

Vanhoissa kulttuureissa pédasiallinen syy kirjoittaa musiikkia on ollut
traditioiden sdilyttiminen. Viimeisen tuhannen vuoden aikana notaatiolle on tullut
muitakin tehtévid, joista Cole tunnistaa madradvimmat: nuotinnuksen avulla siveltdja
voi keksid uutta musiikkia harkitusti, luoda aikajanan eri stemmojen koordinointiin, ja
tukea esittdjan muistia. Viimeisen parinsadan vuoden aikana kidyttotarkoituksiin on
voinut lisdtd ainakin &ddnien kuvailemisen analysoinnin ja opiskelun tueksi sekd

tekijanoikeussuojan varmistamisen elektronimusiikissa.

Perinteisen systeemin implikaatioita

Cole melko lailla sivuuttaa ldnsimaisen notaation historian toteamalla, ettd aihepiiri
on kartoitettu jo riittdvin hyvin toisaalla. Kerrattakoon kuitenkin, ettd aluksi oli
tekstid ja sen pddlld pisteitd ja viivoja. Suhteellisen ddnenkorkeuden merkitsemiseksi
kuvaan tuli ensin yksi vaakasuora viiva, sitten useampi, kunnes 1500-luvulta alkaen
lahes kaikkialla kiytettiin viiden viivan viivastoa. Ei tietenkddn ole sattumaa, ettd
kiyttimdmme notaatiojirjestelmd on kehittynyt nykyiseen muotoonsa. Notaatio
kertoo, mitd elementtejd pidimme keskeisind ja mitd toisarvoisina musiikissamme.
Colen kategorinen pdidtelma on, ettd ldnsimainen musiikki perustuu dénen korkeuden

ja keston suhteisiin. Voidaan sanoa, ettd melodioissa tirkeintd on se, minkilaisen



nauhan perdkkiiset ddnet muodostavat, ei yksittdisen d4nen ominaisuudet. Toisaalta
taas harmoniat muodostuvat yhtdaikaisten sdvelten kimpuista ja madrddvit usein
myds sévellyksen rakenteen.

Muusikon suhde ty6honsd on monesti intohimoinen. Niinpd soittajien
arkipuheessakin  voi kuulla mielipiteitd yhden jos toisenkin sdveltdjin
“taydellisyydestd” tai jopa “jumalallisuudesta”. Ei siis liene outoa, jos kriittinen
keskustelu musitkkimme ominaispiirteistd saattaa herdttdd vastustusta. Joka
tapauksessa on l0ydettdvissd aspekteja, joita perinteessimme ei ole pidetty
keskeisend. Jos hyviksyy sen, ettd notaatio eksplisiittisesti kertoo musiikista sen
olennaiset piirteet, hierarkiassa korkealla ei esimerkiksi ole &inen sdvy ja
ilmaisuvoima (kuten kiinalaisessa gong- tai luuttumusiikissa) tai musiikin
meditatiivinen, ajan pysdyttivd olemus (kuten jaavalaisessa gamelanissa).
Musiikkimme ei mydskddn salli esittdjdlle improvisatorisia vapauksia karnaattisen
intialaisen musiikin tapaan. Vieraisiin kulttuureihin suuntautunut tutkimus on toki
rikastuttanut myds musiikkiamme: viime aikoina esimerkiksi James Tenneyn yhden
ddnen lyOmésoitinkappaleet tai Arvo Pirtin tintinnabulismi hyodyntévit nditd
vaikutteita.

Hierarkiat voidaan siis erittelevin kuuntelemisen lisdksi pédtelld
kiyttimastimme nuotinnuksesta. Kahden akselin muodostama viisiviivainen,
tahteihin jaettu jarjestelmdmme on tarkka ddnenkorkeuden ja -keston suhteen, kunhan
kiytetty (enemmaén tai vihemmaén tasavireinen) asteikko on enintdén 12-sivelinen ja
sen rytmit yhden tai kahden kerrannaisia. Notaatiomme kannustaa vilttdmain
mikrointervalleja ja epdsddnnéllisid rytmejd, vaikka molempia onkin onnistuneesti

ujutettu musiikkiin viimeisen sadan vuoden aikana.

Kaytetyista symboleista

Viivastomme ansioksi on luettava sen nopeakéyttdisyys: koska notaatio on lineaarista
ja sidottu pysty- ja vaaka-akseleiden avulla aikaan, pelkkd vilkaisu nuottiin kertoo
musiikin tiheydestd” ja sen karaktddristd paljon. Partituuria pystytddn lukemaan
nopeasti, koska kiytdssd on vain vdhdinen madrd perusmerkkejd, joita voidaan
muunnella pystyviivoilla ja etumerkeilla.

Vihiinen symbolien maird voi tosin myds hankaloittaa ideoiden levidmista.

Sekd Ludwig van Beethovenin ettd Igor Stravinskin kappaleissa on samanlaisia



aksenttimerkkejd, mutta niiden tyylinmukainen kéyttd edellyttdd laaja-alaista
musiikillista sivistystd. Toisaalta Cole siteeraa kielitieteilija John Parrya ja toteaa,
ettd ideaali kieli, jossa jokaisella merkilld olisi vain yksi merkitys, koyhdyttdisi
kommunikaatiota estdméilld vivahteiden synnyn. Tulkitsen tdman niin, ettd on
kulttuurimme kannalta hyvéd, kun Beethovenia soittavat niin Boredin- kuin
Mosaiques-kvartettikin, ensin mainittu perivendldiseen tyyliin ja jdlkimmadinen
periodisoittimin Kenties vahvat tyylit syntyvdt puolin ja toisin vastareaktiona
ldhestymistavalle, jota pidetddn aivan vdiréna.

Notaatiossa merkkeja kiytetddn kolmella tavalla, jotka ovat toisistaan erillddn
vain poikkeustapauksissa. Elektronisen tai etnisen musiikin graafinen esitys on usein
puhtaasti kuvaileva: sen tehtdvd on tukea kuuntelemista ja auttaa erottamaan soivia
tapahtumia toisistaan. Tavanomainen nuottikin kuvailee, mutta on etupdéssi
ohjeistava ja saa aikaan ne toimenpiteet, joilla musiikki alkaa soida. Toisaalta
esimerkiksi orkesteripartituuri voi olla soittajalle ohje ja kapellimestarille kuvaus
hypoteettisesta esityksestd. Merkit ovat myo0s teoreettisia sikili, kun ne sisdltavét
kieliopin, jolle musiikkimme rakentuu, ja ohjaavat kohti tietynlaista ymmartdmista:
pitkdn hidastuksen lopuksi neljdsosanuotin kesto saattaa olla alkuperdisen tempon
puolinuottia pitempi, mutta nuotti piirretdén silti samalla tavalla, jottei tahtilajia
tarvitse muuttaa eikd metri hdmérry. Cole kuvaa jénnitettd, joka teoriaa tuntevalle
kuulijalle syntyy ideaalin nuottikuvan ja vapaamman esityksen vélille. Rytmisesti
joustava tulkintaa vaikkapa Frédéric Chopinin musiikista on mahdollista pitdd
ekspressiivisend juuri sen vuoksi, ettd tieddmme, miké struktuuri sévelten takana on.

Cole vaiittad, ettei ole mahdollista yhdistdd musiikin kaikkia keskeisid tekijoitd
samaan nuotinnukseen, vaan jérjestelmd perustuu aina jossain méiérin esittdjin
hyvintahtoisuuteen, innostuneisuuteen ja paneutuneisuuteen. Tulkinta on myds
vaistonvaraista: lukiessamme tekstid d4neen seuraamme intonaation ja painotuksen
konventioita — soittaecssamme poikkeamme nuotista, muttemme vélttiméttd osaa
sanoa, kuinka paljon. Huolellisella sédveltdmiselld voimme méiéritelld toiset elementit
paljon tarkemmin kuin toiset. Voidaankin sanoa, etti vastuu siirtyy esittdjélle
asteittain tissd jérjestyksessd: ddnen korkeus, kesto, artikulaatio ja sivy.' Niitd ja

muita parametrejd ei aina ohjaa niinkdin nuotinnus vaan konventiot siitd, miti

! Jostain syystd Cole jitta listasta pois ddnen voimakkuuden, joka mielestdni kuuluisi keston

ja artikulaation viliin.



pidetddn “normaalina” soittamisena. Téstd voi syntyd ongelmia siind tapauksessa, ettd
kontekstia ei ole ymmaérretty oikein: esimerkiksi barokki- tai jazzmuusikko ei voi
soittaa pelkédstdén nuotin mukaan, eikd Sergei Rahmaninovin musiikkiin elimellisesti

kuuluva venyttely ole useinkaan kéyttokelpoista Stravinskin kappaleissa.

Miten nuottia kaytetaan?

Lukiessa silméd hyppii niin sanotusta fiksaatiosta toiseen ja ottaa kisittelyyn tietyn
madrdn informaatiota kerrallaan. Sujuva lukija hyppéd itsestddnselvyyksien yli ja
tulkitsee kokonaiskuvaa vertaamalla tuttuihin rakenteisiin. Mitd suurempi varasto
vertailukohtia lukijalla on, sitd paremmin hin tekee péddtelmid ndkemistdan.
Musiikissa tdmd merkitsee esimerkiksi funktionaalisen harmonian tuntemista: G7-
soinnun purkautuminen c-duuriin on hyvin todenndkdinen ja siksi nopealukuinen.
Nopean lukemisen edellytys on myds painotekniikka ja symbolien standardointi,
vaikka yllattdvin hyvin saamme selvdd my0s kryptisimmistd késikirjoituksista,
kunhan tunnemme kontekstin.

Kokonaisen sanan tai lauseen lukemiseen menee luonnollisesti enemmén
aikaa kuin sitd kuvaavaan merkkiin. Miksi graafisilla symboleilla on kuitenkin
korvattu vain osa tekstiohjeista? Cole esittdd, ettei nuotin parempi kdytto tai suurempi
lukunopeus vilttdmattd seuraa symbolien maédrdn kasvattamisesta. Nuotintajan on
pohdittava, kenelle partituuri on suunnattu. Jérjestelmd, jossa yhtd merkkid vastaa
vain yksi tulkinta, toimii vain hyvin suppeassa ympéristdssd (jos vaihtoehtoja on
vihdn) tai spesialistien parissa. Edellisestd esimerkkind voi mainita bysanttilaisen
kirkkolaulun 24 eri kolmisédvelisti motiivia, joita yhdistelemélld melodia rakentuu.
1700-luvun ornamenttien merkinndt taas edellyttivdt laajaa perehtyneisyyttd ja
ammattitaitoa.

Kéytossd olevat symbolit voi jakaa resultaatiomerkkeihin, jotka kuvaavat
soivaa lopputulosta, ja ns. aktionotaatioon, joka kertoo, mitd soittajan tulee
instrumentillaan tehdd. Esittdjdt eivét tosin — laulajia lukuun ottamatta — diskriminoi
resultaation ja aktion vililld; kaikki symbolit merkitsevit toimenpiteitd, joilla dani
saadaan aikaiseksi, kuten sormen asettamista tiettyyn lihasmuistin médrittelemiin
paikkaan otelaudalle ja jousen vetdmistd kielelld sopivasti. Nekin nuotit, jotka

operoivat pidosin resultaation symboleilla, tdydentyvit teonsanoilla kuten pizzicato,



col legno tai V.S. Laulajille notaatio on huomattavasti teoreettisempi: &dni on
pystyttidva kuvittelemaan ennen kuin se voidaan laulaa.

Aktionotaation potentiaalinen ongelma on sen spesifisyys, silld sitd ei voi
suoraan siirtdd toisella soittimella kéytettdviksi, eivéitkd nokkahuilistien sormikaaviot
muitta mutkitta kdfnny luuttutabulatuuriksi tai toisin pdin. Uudessa musiikissa
aktiomerkit ovat laajassa kdytossd, vaikkapa preparointien tai multifonien sormitusten
myoOtd. Luonnollisesti sdveltdjit kuten John Cage ja Cornelius Cardew, joille teko
tai tapahtuma on pédasia ja &ini sen seurausta, kdyttdvit tabulatuurin kaltaista

direktiivid monin paikoin.

Notaation kaytto: aanen korkeus

On syytd tarkastella musiikin eri aspektien esiintymistd nuotinnuksessa erikseen ja
sitd, miten 1900-luvun sdveltdjat ovat yrittineet tehostaa jirjestelmén toimintaa.
Kuvaus etenee yksityisestd yleiseen, tarkimmasta suurpiirteisimpaén.

Viiden viivan viivastolla &inenkorkeuden hahmottaminen on helpointa
diatonisessa musiikissa, jolloin korkeampi 44ni on myds viivastolla aina ylempéana.
Kromaattisessa tekstuurissa, jossa esimerkiksi his on funktionaalisesti matalampi
sdvel kuin ces mutta soi korkeammalta, syntyy ongelmia pikaluvun suhteen.
Sddnnostd “yksi taso — yksi @dni” joudutaan tinkim#dn ja lisddmédn paikallisia
merkkejd, jotka rasittavat lukijaa jossain madrin. Yrityksid ratkaista ongelma on ollut
esimerkiksi lisdtd viivoja viivastoon tai piirtdd uudenmallisia nuottipditd. Karlheinz
Stockhausen on joissain kappaleissa kidyttanyt pelkkid ylennysmerkkejd, kun taas
Henri Pousseur on kokeillut normaalien danien merkitsemistd mustilla, madallettuja
valkoisilla nuottien piilld. Stockhausenin ratkaisu poistaa mahdollisuuden vérittaa
enharmonisesti samoja sédvelid eri tavalla, Pousseurin malli taas edellyttii, etti dénten
kestoa kuvataan muilla keinoin. Jos asteikkoon otetaan mukaan myds mikrotonaalisia
adnid, tilanne mutkistuu tietysti entisestddn. Intuitiivisuudestaan huolimatta kokeilut
kymmenviivaisella tai vieldkin laajemmalla viivastolla eivit ole yleistyneet.

1900-luvulla, atonaalisuuden ja neljdsosasdvelaskelien myd6td, dénen
korkeuden asema musiikin hierarkiassa on kyseenalaistunut samalla, kun muut
elementit ovat tulleet entistd tirkedmmiksi. Kdytdssd oleva notaatio kuitenkin

“pakottaa” sdveltdmiin sijoittamalla 44nid yksi kerrallaan viivastolle, vaikka muut



aspektit (kuten dynaaminen balanssi tai sévyjen kontrastit) voisivatkin sdveltdjin
mielessd olla dominoivampia. Suurimpia irtiottoja tehneet sdveltdjat, kuten Earle
Brown ja Morton Feldman, palasivat myohemmin perinteisen viivaston pariin.
Heiddn musiikkinsa esittdjdt ovat silti oppineet tulkitsemaan nditd perinteisesti

merkittyjd 44nid uudella tavalla.

Ajan jarjestaminen

Nykymusiikin rytmit joskus voivat hdmmentdd lukijaa, mutta niin tekee myds
keskiaikainen notaatio, jossa suurempien kokonaisuuksien muodostama metri on
tarkedmpi kuin yksittdisten ddnien kestot. Polyfonian yleistyessd 1300-luvulla tuli
aiheelliseksi tarkentaa nuottiarvoja koordinaation turvaamiseksi. Nykyisinkin
kiytossd olevia ddnten kestoja ymmarretddn kaikkialla, vaikka tyylilliset poikkeamat
voivat olla suuria (kuten barokin notes inégales tai wienildisvalssi).

Suurin aika-arvoja rajoittava tekijd nuotinnuksessamme on se, ettd kestot
perustuvat kahdella jaollisuuteen. Kéytossémme ei ole nuottia, jolla laskettaisiin
kolmeen tai viiteen, vaan ndma kestot on ilmaistava esimerkiksi muodossa 2+1 tai
2+1+2. Henry Cowell kokeili pianokappaleessa Fabric téhdn tarkoitukseen
erimuotoisia nuottipditd, siis myds viides- ja seitsemdsosanuotteja. Télldkddn
kokeilulla ei padsty ongelmasta tehdd portaattomia aika-arvon muutoksia. Miten
nuotintaa tasainen nopeutuminen yhdessd stemmassa, jos muut jatkavat samassa
tempossa? Erilaiset graafiset esitykset, kuten viistosti toisiaan ldhenevit palkit, ovat
kenties onnistuneimpia.

Toinen musiikin vapaata virtaa kahlitseva kdytdntbmme on tahtiviiva, jonka
vanhasta merkityksestd painotusten osoittajana voi edelleenkin olla vaikea péaéstidi
irti. Koordinaatiopisteind ne ovat kuitenkin varsin kdyttdkelpoisia, varsinkin jos
stemmat ovat muuten synkronoimattoja. Mutta esimerkiksi Stravinskin partituurit
aitheuttavat usein kapellimestareille harmaita hiuksia, kun musiikin kulkua on
pilkottava keinotekoisesti jotta voitaisiin Véalttd4 toistuvat tahtilajin vaihdokset.
Yhden ratkaisun véériin painotuksiin on tarjonnut Luciano Berio, joka joissain
tapauksissa on vetidnyt vain pienen viivan viivaston ylidreunaan osoittamaan ajan
kulua, toisissa luopunut viivoista kokonaan. Riittdvdn tiuhaan merkityt jaksotukset
ovat usein kuitenkin hyvin térkeitd harjoitusvaiheessa, kun on voitava nopeasti eristai

ongelmallinen kohta teoksessa.



Kappaleen tempoa ei ennen metronomin keksimistd 1800-luvun alussa voitu
eikd ehkd edes haluttu merkitd tarkasti. Halutusta poljennosta kertoi olennaisen jo
kappaleen nimi (esimerkiksi sarabande), tahtilaji tai sanallinen kuvaus (allegro).
Metronomin myd&td nuottiarvo ei endd ilmaise niinkddn kestoa vaan karaktdiria, silld
yhtd hyvin voidaan merkitd neljdsosa=90 tai puolinuotti=90. Nykyéédnkin esittdjat
luottavat konetta enemmén korviinsa, ja “oikea” tempo mddrdytyy kulloisenkin
esityspaikan akustiikan, soittajiston ja tunnelman mukaan. Erds hienovarainen tapa
merkitd tempoa on antaa raamit kappaleen kestosta minuuteissa ja sekunneissa.

Kéytintond on jo muutaman sadan vuoden ajan ollut sijoitella nuotit
viivastolle niiden kestojen suhteen siten, ettd puolinuotin jélkeen on pitempi véli kuin
neljdsosan. Tédstd on lyhyt matka varsinaiseen suhteelliseen aika-arvonotaatioon, jota
esimerkiksi John Cage ja Earle Brown ovat kdyttdneet. Sen edut ovat merkittévit:
graafisen ulkoasun ja dinen keston vililld on suora analogia. Linjakas legato on
helppo nuotintaa, kun sévelilld on vain oma, sisdinen rytminsd. Lukemista nopeuttaa
se, ettd symboleja on vihemmain; vaihtoehtoisesti nuottien pdille ja palkeille voidaan
antaa muita merkityksié, eikd taukoja tarvitse merkitd ollenkaan. Vaikka on luontevaa
sitoa musiikilliset tapahtumat peruspulssiin, suhteellinen notaatio voi parhaimmillaan
saada ajan kulun tuntumaan uudella tavalla, hetkellisemmin, meditatiivisemmin ja
oikeastaan luonnollisemminkin, silld luonnossa moista pulssia ei esiinny. ~’Musiikin

’

tarkoitus on jdljitelld luontoa ja sen toimintaa”, sanovat jotkut intialaiset ajattelijat.
Aikanotaation haitat ovat nekin suuret: nuotista on vaikea hahmottaa metrii, ja
itse partituurin tekeminen piirtdmisineen on tyoldstd, ainakin palloon ja pisteeseen
verrattuna. Sdveltdjat kdyttavat toki systeemien vélistd jannitettd myos hyoddykseen.
Elliott Carterin musiikissa epitasaiset ja ensilukemalta hankalat aika-arvot viittaavat
jatsilliseen, uloskirjoitettuun rubatoon, mikd voisi olla vaikea hahmottaa ilman

pisteellisid rytmejd ja takapotkuja. Yksinkertaisempi nuotinnus ei ehkd tuottaisi

haluttua tulkintaa.

Dynamiikka

Varsinkin orkesterimusiikissa dynaaminen balanssi riippuu suuressa méérin
ulkomusiikillisista tekijoistd kuten yksittdisten soittajien soittotavasta ja esitystilan
akustiikasta. Siksi voi olla tarkoituksenmukaista kirjoittaa nuottiin vain viitteitd

halutusta lopputuloksesta, joilla voidaan ilmaista “esilli olemisen” aste-eroja.



Perinteisessd musiikissa &ddnen voimakkuuden vaihtelut noudattavat melodisia
kaarroksia satunnaisine ylldtyksineen, mihin sarjallisuus on tuonut varsin suuren
muutoksen: vuolaasti etenevédn virran sijaan musiikki voi olla joukko yksittdisié
tapahtumia. Jokaista d4ntd on aiemmin mainitun kiinalaisen gong-musiikin tapaan
vaalittava itsendisend, kokonaisena tapahtumana. Dynaamiset merkinnit ovat
ilmestyneet notaatioon verrattain myohéén, ja niiden ei-graafisuus ja porrasteisuus
(pois lukien crescendon ja diminuendon merkit) ei vélttdmittd kuvaa musiikin
rakennetta parhaalla mahdollisella tavalla. Muun muassa Stockhausen ja Cage ovat
kokeilleet dynamiikkaa varten kokonaista yliméérdistd viivastoa. Tdma ratkaisu ei
selkeydestddn huolimatta kasvata nuotin lukunopeutta, koska mainittuja silmén
fiksaatioita on huomattavasti enemmin. Joissain tapauksissa tulee mieleen kysyé,

kuinka pienié aste-eroja eldvin esittdjdn on mahdollista toteuttaa.

Artikulaatio ja fraseeraus

Musiikkimme merkitys tuntuu tyypillisesti olevan sdvelten aluissa, ei niiden lopuissa.
Poikkeamat sdénndstd voivat olla hitkdhdyttdvid, kuten Dmitri Sostakovitsin
kahdeksannen jousikvarteton finaalissa, jossa aksentoitujen sointujen tauottua
soimaan jdd muita sellaisia &dnid, joiden syntyd ei ole huomannut. Alukkeisiin
voidaan lukea myos siirtymaét séveleltd toiselle. Niitd ohjaavien aksenttien, kaarien tai
palkkien kdyttoon ei ole yleispétevid sdént6jd, vaan eri siveltdjat ovat luoneet omia
kaytintojddn. Esittdjan musiikilliseen sivistykseen kuuluu yritys padstd jyville
saveltdjin tarkoitusperista.

Artikulaation, johon kuuluvat myds monet erikoisefektit, merkkejd on
kiytossd suhteellisen vidhin, vaikka ensi ajattelemalta voisi tuntua toisin. Esimerkiksi
Kiinassa tunnetaan luuttunotaatio, joka siséltdd 26 erilaista vibratoa ja méiérittelee niin
ndppdiltdvéin kielen ja nauhan kuin néppdéilyyn kdytettdvin sormen ja suunnan, johon
tatd litkutetaan. Omassa systeemissdmme jousisoittajilla on yleisesti kdytdssd kolme
pizzicato-merkintdd: tavallisen (pizz.) lisdksi tunnetaan myds otelautaa vasten
heldhtdvd ns. Bartok-pizzicato (ympyrd jonka yldosassa on pystysuora viiva) sekd
esimerkiksi Niccold Paganinin viljalti kdyttimd vasemman kdden pizzicato (+).
Koska vibraton kiyttd perustuu ennen kaikkea soittajan makuun, sitd ei yleensd
merkitd mitenkddn. Jos refleksinomaisesta kiyttdytymisestd poiketaan, voidaan

merkitd non vibrato tai molto vibrato.



Bysantin kantillaation notaatiossa on merkitty kuusi erilaista tapaa siirtyd
yhdeltd déneltd seuraavalle, ilmeisesti yhdistimaélld legatoa, portamentoa ja ajoitusta.
Omasta nuotinnuksestamme téllaiset merkit puuttuvat, mutta kaarien, palkkien,
artikulaatiomerkkien ja miksei my6s harvakseltaan esiintyvien glissandojen ja
portamentojen avulla implikoidusta fraseerauksesta voidaan tehdd péadtelmid.
Barokissa kaarilla oli selked tehtdvé jousitusten ja hengitysten ja sitd kautta myos
fraseerauksen merkkeind. Nykyddn niilld ilmennetddn karaktdérid, ja niinpd
tdsmélleen saman nikdinen mutta eri kokoinen kaari saattaa yhdistéé kahta nuottia tai
ulottua, kuten Alban Bergin oopperan Wozzeck kolmannessa ndytoksessd, viiden

systeemin alalle.

Savy ja tunnelma

Merkeilldkin on hierarkiansa, ja esittdjd lukee nuotinnuksen pdi- ja sivuteemoja
yrittden erottaa kakun koristeista. Nuotit ja tauot ovat tarkimmat symbolimme, eikd
niiden tulkinnasta voi juuri keskustella. Hierarkiassa seuraavina ovat dynaamiset
merkit ja sen jilkeen kaaret, palkit ja artikulaatiomerkit, jotka ovat saaneet uusia
tehtidvid ja kertovat yleisluontoisia asioita fraseerauksesta ja artikulaatioista. Jos
haluamme ohjeistusta vield yleisempiin karaktddriin liittyviin asioihin, joudumme
kiyttimadn ei-spesialisoitunutta termistdd — sanoja — ja hyvdksymddn riskit
kommunikaation epitarkkuudesta.

Linsimaisessa musiikissa esittdjdn valitsema sévy perustuu, turhauttavankin
usein, konventioihin, ja sitd varioidaan melko vdhdn. Colen mielestd sdveltdji tekee
tirkeimmit paitdksensd jo valitsemalla partituuriinsa tietyt soittimet. Afnen viri
nuotinnetaan vain ylimaérdisilld, kuvailevilla merkeilld, jos ollenkaan. Tdhén on
luonnollisiakin syité: syntyvd sdvy on jossain méérin ennustamaton ja riippuu suuresti
soittajasta ja soittimesta, ja tavoitteita on vaikea kuvata objektiivisesti ja
ymmarrettdvasti. Ohjeistus on usein metaforinen aktio-ohje kuten huilun tapaan” tai
“pingottuneesti”. Kéytdntdjen tunteminen on vélttimatonta, silld soittotapa flautando
ei ainakaan modernin huilun aikana synnytd huilumaista déntd! Uusia, musiikille
vieraita sanoja on kiytettdva harkiten, vaikka ne sopivassa tilaisuudessa voivatkin
avata esittdjan mielelle uusia nikoaloja. Vilittomésti hyddyllisimmét sanat ovat ne,

jotka ovat olleet kédytossd jo pitkddn, kuten dolce tai espressivo, ja heréttivit runsaasti
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assosiaatioita. Tehokkaimmin tulevat toteutetuksi ne sanat, joihin on muodostunut
refleksinomainen suhde, vaikka sanalla olisikin eri merkitys nykyéaén kuin alunperin.
Esimerkiksi allegro on iloluontoisen sijaan on tullut tarkoittamaan yksinkertaisesti

nopeaa.

Sanominen ja sanomatta jattaminen

Tauon merkitystd muusikolle voi verrata matemaatikon ja nollan suhteeseen. Kun
tahteja tiytetddn, noudattaa notaatio samoja sddntdjd niin nuoteissa kuin tauoissakin.
Hiljaisuudella on silti muitakin merkityksid. Jos Beethoven kirjoittaa pianosonaattinsa
Op. 31 No. 1 loppuun kokonaisen tahdin pelkkdé taukoa, on aiheellista pohtia syyta
moiseen; kappalehan on jo soitettu! Morton Feldmanin musiikin yhteydessd on
puhuttu soivan ddnen muistiimme langettamasta varjosta, jota varsinainen hiljaisuus
seuraa. John Cage vieraili 1950-luvun alussa Harvardin yliopiston kaiuttomassa
huoneessa ja tuli havaitsemaan, ettei ithminen edes pysty aistimaan tdydellistid
hiljaisuutta, vaan hélyn poistuessa herkistyy vidhintddnkin oman verenkierron
kohinalle. Cagen suhde hiljaisuuteen onkin kaikista séveltéjistd kenties intensiivisin ja
soivien dénien kanssa tasa-arvoisin.

Esittdjd on tottunut etsimidin merkityksid my0s symbolien ulkopuolelta, mika
joskus johtaa sdveltdjdn ja esittdjdn viliseen ymmartdmattomyyteen. Toisaalta
esittdjén oletetaankin tulkitsevan satsia enemmin tai vihemmaén persoonallisesti, ja
pienet poikkeamat kirjoitetusta ovat yleensd sallittuja. Jos jokin asia jétetddn
kokonaan sanomatta, tdimi voi johtua siitd, ettd oletetaan konvention olevan kaikille
tuttu, tai asia on kirjoittajan mielestd vdhdpétdinen, tai halutaan stimuloida esittdjai
keksiméédn oman ratkaisunsa. Toisinaan ei asialle vain keksitd nuotinnustapaa. Joskus
totutusta poiketaan niin harvoin, ettd non vibrato tai senza espressione tekee
dramaattisen vaikutuksen. N@mid on/off -tyyppiset ohjeet kertovat osaltaan

vaikeudesta merkitd ilmaisua nuotteihin.

Vanhan jatke vai kokonaan uusi?

Perinteinen notaatio on luonteeltaan autoritdéristd, ja sen informaatio kulkee vain
yhteen suuntaan, sdveltdjiltd esittdjdlle. Lahihistorian uudet kéyttotarkoitukset

etnomusikologian, elektronisen ja kokeellisen musiikin saralla ovat pakottaneet
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ainakin ndméi toimijat médrittelemiin suhteensa vallitsevaan kdytintoon ja ottamaan
huomioon siihen liittyvét olettamukset ja rajoitukset. Cole tuo kiinnostavasti esiin
tdhin liittyvid ongelmia. Koska sdveltdji endd harvoin itse esittdé teoksiaan eikd aina
autoritddrisyyteen olla paikalla harjoitusprosessin aikana, tdytyy hénen yrittda
ennaltachkdistd epityydyttdvid esityksid. Hin voi joko antaa enemmén ja tarkempaa
informaatiota, jolloin tunnollinen suoritus tuottaa kelvollisen lopputuloksen.
Stockhausenin ensimmadiset, sarjalliset pianokappaleet ovat hyvd esimerkki tdstad
mddrdttyydestd (engl. determinate). Nykymusiikin tulkintoja rasittaa kuitenkin usein
se, etteivdt soittajat ymmérrd ajatusta nuottien takana, vaikka objektiivisesti ottaen
kaikki meneekin partituurin mukaan. Informaatiotulvassa my0s esittdjén pienentynyt
rooli luovan tyon tekijénd saattaa olla motivaatiota vdhentdvé rasite. Autoritddrinen
direktiivi ei siis aina ole paikallaan, koska sdveltdja tarvitsee esittdjdn tiedostettua ja
tiedostamatonta osallistumista. Toinen, tavallaan pédinvastainen vaihtoehto on kayttai
implisiittistd (indeterminate) notaatiota eli epétdydellisid tai jopa ristiriitaisia
merkkejd, jolloin esittdjdn on pakko osallistua ja ottaa vastuuta, jotta esitys ylipdénsa
syntyisi. Stockhausenin kappale /ntensitdt kokoelmasta Aus den sieben Tagen koostuu
seuraavasta ohjeesta: ”Soita yhtd ddntd omistautuneesti, kunnes tunnet, kuinka 14mpdo

siteilee sinusta. Jatka soittamista ja ylldpida 44ntd niin kauan kuin pystyt.”

Maaratty

1900-luvulla sdveltdjd on pikku hiljaa lisdnnyt kontrolliaan musiikin parametrien
suhteen. Lisddntyneessd tarkkuudessa voi ndhdd myds vastareaktion 1900-luvun
alkupuolen vellovalle esitystraditiolle, mutta tendenssiin voi nihdd muitakin syita.
Ensinndkin, alkutekstid kunnioittavassa kulttuurissamme on sdveltdjdn status tullut
hyvin korkeaksi.” Pierre Boulezin ja Stockhausenin sarjalliset teokset puhuttelevatkin
lukijaa aivan toiseen sdvyyn kuin vaikkapa klassismin ajan nuotit: titd musiikkia ei
soitella perheen kesken prima vista, eikd pelkdlld hyvélld maulla ja kelvollisella

tekniikalla saada kappaleesta irti vield mitddn. Koska yleispitevéd kielioppia ei ole

> Suomen Kuvalehden vuonna 1991 tekemin tutkimuksen mukaan sdveltiji on

arvostetuimpien ammattien listan sijalla 51, ennen kunnanjohtajaa, kelloseppdd tai

palomiesta.
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olemassa, on esittdjille niytettdva kiddestd pitden, miten ddnet on soitettava, ja niinpa
jokaisen nuotin péélld voi olla viivaa ja pistettd dynaamisen merkinnin lisdksi.
Liiallinen tarkkuus, joka hidastaa kappaleen omaksumista, voi tietysti pelottaa pois
osan potentiaalisista esittdjistd; toisaalta instrumentalistien tekninen taitavuus on
lisddntynyt juuri téllaisten haasteiden myotd, mikd vuorostaan innoittaa sdveltdjaa
koettelemaan seuraavia rajoja.

Taysin médratty musiikki ei silti voi tietenkddn onnistua, ellei tehdé esityksid
koneilla. Jotkut sarjallisen musiikin parhaiten onnistuneista teoksista ovatkin
elektronimusiikkia. Eldvdssd esityksessd sen sijaan juuri poikkeamat kirjoitetusta
tekevét tulkinnasta persoonallisen, minké serialistitkin tunnustavat: Alois Kontarsky
kertoi haastattelijalle, miten oli selvittinyt Stockhausenin pianokappaleiden hankalia

rytmejd: ”Oh, that’s just Karlheinz’s way of writing rubato!”

Implisiittinen

Maiiritteleméttomat nuotit olettavat Colen mukaan esittdjan samalle élylliselle tasolle
saveltdjdn kanssa. Ndissd yhteyksissd kysytddn usein ensimmadiseksi “miten tdma
tehdddn?” eikd “miten tdmd tehdddn hyvin?”. Sévellys voi koostua sddnnoisti
erddnlaiseen musiikilliseen peliin, johon osallistumalla esittdjd on yhtd lailla tekija
kuin séveltdjékin. Joissain tapauksissa symboleja ei edes selitetd, vaan esittdjdn
annetaan luoda niille omia merkityksiddn. Cornelius Cardew’n Treatise taas on
kryptinen kokoelma graafisia nuottilehtid, joihin tulee selvyyttd vasta, kun perehtyy
saveltdjin kirjoittamaan Treatise Handbook:iin.

On kiinnostavaa, ettd sarjallisessa musiikissa parametrit on jérjestetty lihes
poikkeuksetta konventionaalisten merkkien avulla, eikd opiskeluprosessi ainakaan
lukuvaiheessa vaadi uuden kielen opettelua. (Poikkeuksellisena voi pitdd pianisti
David Tudorin metodia opiskella ranskan kielt4, jotta voisi lukea Antonin Artaudin
tekstejd, jotta voisi soittaa téltd vaikutteita saaneen Boulez’n toista pianosonaattia.)
Toisaalta, avantgarde-sdveltdjien kdyttdmit, joskus kertakdyttdisetkin merkit pyrkivét
luomaan erityisen suhteen sdveltdjén ja esittdjén vilille. Tyolddn opiskeluprosessin
seurauksena esittdjd piadsee ldhemmads — ei teoksen absoluuttista totuutta, vaan — oman
ilmaisunsa ydinta.

Cole Kkirjoittaa, ettei implisiittinen notaatio endd muistuta kieltd, koska

symboleilla ei ole yleistd merkitysti. Esittdjadn vapaus on tullut tavallaan tdydelliseksi,
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koska esityksid ei voida verrata objektiivisesti. Kokemukseni mukaan monet
avantgarde-siveltdjat ovatkin viehdttdvin vapaamielisié erilaisten tulkintojen suhteen,
kunhan paneutumisen aste on ollut korkea! Suuntaa antava notaatio on siis &rsyke,
josta tulee syntyd musiikkia — jos kyseessd on sédvellys. Teoksella voi olla muitakin
rooleja, ja esimerkiksi Earle Brown ja Toru Takemitsu ovat myds ripustaneet
partituureja seinille katsottavaksi.

Implisiittinen sdvellys voi olla osiinsa pilkotun musiikillisen jirjestelmén
rekonstruktio. Jotkut sdveltdjdt ovat myos pyrkineet kyseenalaistamaan perinteisen
kisityobn  merkityksen sekd ~omalta ettd esittdjin  osalta. Leijonanosa
madritteleméttomistd partituureista onkin 1960- ja 70-luvuilta, jolloin sosiaalista
tiedostavuutta, kannanottoa ja kommunikaatioita eri medioiden viélitykselld on pidetty
tarkeind. Radikaaleimmillaan graafiset partituurit esittdvét, ettd musiikillinen lukutaito
on tarpeeton, kuten Frederic Rzewskin teoksessa Les moutons de Panurge: "Non-
musicians are invited to make sound, any sound, preferable very loud, and if possible
are provided with percussive or other instruments. They have a leader, whom they
may follow or not [...]”

Cole kenties maalaa piruja seinille kirjoittaessaan, kuinka liian laajalle
levinnyt lukutaitoisuus voikin synnyttdd ongelmia: informaatioyhteiskunnassa teoksia
tulee koko ajan lisdd eivétkd vanhat kuole pois. Musiikin ideaksi voi intuitiivisten
arvojen sijaan tulla ”se, minkd voi kirjoittaa”, ja metodinen askel askeleelta -
eteneminen korvata merkityksellisen jatkumon merkityksettomalla
yksityiskohtaisuudella. Toisaalta kieli saa pitkdn kehityksen aikana syvyyttd, miki
kokeellisista notaatioista véistdiméttd puuttuu. 2000-luvun ndkokulmasta vaikuttaa
siltd, ettd kokeellisimmat Cardew’t ja Stockhausenit ovat mennyttd aikaa. Jotain on
kuitenkin tullut jadddkseen, eivitkd nykymusiikin esittdjdt enimmékseen endi

kavahda ulkoinstrumentaalisten” keinojen kéyttdmistd musiikillisiin tarkoituksiin.

Muita direktiiveja

Jos notaatioksi hyviksytddn kaikki esittdjin saama ohjeistus, ei voida sivuuttaa
kapellimestarin tai muun ohjaavan tahon elekieltd, jolle voidaan antaa tahdinlyontid
suurempiakin tehtdvid: Butch Morris ja Walter Thompson ovat kehittineet
improvisointia ohjaavat elekielet ”Conduction” ja “Soundpainting”, joilla tuntuu

olevan yhteyttd Bysantin jossain mdirin improvisatorisen kantillaation ohjaamiseen.
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Spontaani ohjaus voi olla tirkedd myods pelien kaltaisissa sdvellyksissd. Esimerkiksi
John Zornin Cobrassa pelinjohtaja osallistuu esitykseen jakamalla vuoroja mutta
my0s puuttumalla pelin kulkuun. Iannis Xenakis on teoksissaan Duel ja Strategie
kiyttdnyt erivérisid valoja ohjaamaan kahden kapellimestarin toimintaa.
Tietokoneiden aikana téllainen interaktiivisuus on yleistynyt, kun erittdinkin

kompleksiset ohjelmat pydrivit muitta mutkitta kannettavissa tietokoneissa.

Muut notaatiot ja spesialistinotaatiot

Etnomusikologit voivat nuotintajina ldhted puhtaalta poydiltd ja kysyé: mitkd ovat
materiaalin keskeiset piirteet? Kuinka suurella tarkkuudella niitd nuotinnetaan?
Kuinka paljon saa yleistdd? Ja kenelle nuotti tehddén luettavaksi? Koska pelkéstd
graafisesta esityksestd sanallisine kuvailuineen on miltei mahdoton rekonstruoida
toisen kulttuurin musiikkia, voivat etnomusikologit luottaa siithen, ettd vastaanottajalla
on kiytdssddn myds &ddnitteitd. Niinpd myoOskddn perinteen vélittiminen ei endd
perustu ensisijaisesti nuotteihin.

Elektronisen musiikin nuotintajat voivat olla monin paikoin tarkempia kuin
muut, silld partituurit perustuvat yhteen olemassa olevaan esitykseen, jonka kaikki
parametrit ovat jo miirittyjd. TAdma notaatio ei tarvitse direktiivid, silld sitd ei tehdd
esitettdvaksi. S4adot ovat portaattomia, joten kokonaan graafinen esitys soveltuu
partituuriin hyvin. Nuotinnus auttaa kuulijaa orientoitumaan ja tuo kuultavaksi tasoja,
jotka kenties muuten jdisivdat hdmérdn peittoon. Niissd teoksissa, joissa mukana on
soittaja, partituurit antaa tarpeellista tietoa materiaalista, jonka kanssa oma soitto tulee

synkronoida.

Lopuksi

Cole ottaa esiin my0s laajempia filosofisia kysymyksié: voiko pelkistddn kirjoitettu
olla musiikkia? 1900-luvulla on hénen mukaansa syntynyt rinnakkainen,
intellektuaalinen tapa kokea sdvellyksid kuulematta niitd. Joidenkin mielestd voidaan
jopa viittdd, ettd teoksen todellinen luonne on kétketty sen kirjoitettuun asuun, ja etté
rakenteellisia ja intellektuaalisia hienouksia on helpompi omaksua partituuria
lukemalla, kun taas tunne-eldmykset syntyvdt paremmin kuuntelemalla. Mielesténi

nykyddn on koko esittdvd taide ndhtivd laajasti kdsittimddn soivaa, ndkyvidi ja
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ajateltua; musiikista kiinnostuneen on hyvd suhtautua avoimesti mutta myos terveen
skeptisesti perinteeseen, johon mitd suurimmassa médrin myos kéytetty notaatio
kuuluu. On hyvi, jos taide voi tuottaa erilaisia kokemuksia, joiden tdsmallisté sijaintia
vastaanottajassa ei voi madritelld. John Cage on todennut: ”Séveltdminen on yksi asia,
esittdminen toinen, kuuntelu kolmas. Mitd tekemistd néilld on keskendin?”

Hugo Colen kirjaa lukiessa olen saanut pureskeltavaa myds siitd, miten oma
muusikon identiteettini on rakentunut: tohtoriopintojen siivittdminé sen keskeiseksi
osaksi on tullut paljon muutakin kuin sdvellysten harjoitteleminen ja esittiminen.
Kéytdnnon tekeminen ei sulje pois analyyttista ajattelua, yritystd ndhdd ilmididen
taakse. Omasta puolestani voisin vastata alussa esitettyyn kysymykseen ndin:

systeemin kéyttdjdd auttaa sen toiminnan parempi ymmartdminen.
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