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Tutkielman keskeisimpänä aiheena on rekilaulujen modaliteetti- ja runomitta-analyysi.
Tutkielma pyrkii selvittämään, luokittelemaan ja kuvailemaan aineistoa tekstin metri- ja
musiikkianalyyttisesti.

Aluksi tutkielmassa tehdään katsaus teoreettiseen viitekehykseen, esitellään keskeiset on-
gelmat ja pohditaan lähdekritiikkiä. Rekilaulun ja sen tutkimuksen historiaa käsitellään
yhdessä tutkielman luvussa.

Tekstin metrin analyysissä tukeudutaan tutkimusmenetelmissä määriteltyyn rekimetrin
pohjakaavaan, jonka avulla tutkimusaineistoa luokitellaan. Tutkimusaineisto muodostuu
"Suomen kansan sävelmiä. Toinen jakso. Laulusävelmiä." -nuottikokoelman sisältämistä
rekilauluista.

7XWNLHOPDQ�PRGDDOLVHVVD� DQDO\\VLVVl� VRYHOOHWDDQ� MD� WHVWDWDDQ�*iERU� /�N�Q� YXRQQD� ����

esittelemää musiikkianalyyttistä teorianmuodostusta, joka on ensimmäisen pyrkimys ra-
kentaa kattava selitys indoeurooppalaisen ja slaavilaisen musiikin keskinäisistä suhteista
sekä niiden pentatonisista piirteistä.

Sävelmien modaliteettianalyysi osoitti, että tutkimusaineistosta kyetään erottamaan erilai-
sia pentatonisia kerrostumia, jotka eroavat toisistaan tyyliltään ja mahdollisesti myös ajalli-
sesti. Tutkielman lopussa suoritetun soveltamisen yhteydessä tuli ilmi, että myös uudem-
masta sävelmateriaalista on löydettävissä pentatonisia kerrostumia. Tutkimustulokset viit-
taavat siihen, että Suomessa on ollut muinoin pentatoninen traditio, joka on hahmotettavis-
sa vanhoista kansansävelmistä ja vielä muutamien vuosien takaisestakin sävelmateriaalista.

Anhemitoninen-, hemitoninen- ja myöhäispentatoninen pentatoniikka ja näiden edellisten
erilaiset sulautumat vaikuttavat kuuluvan osana sekä arkaaiseen kansanlauluperinteeseen
että myös uudempaan laulusävelmistöön. Tonaalisten sävelmien määrä viittaa siihen, että
jossakin vaiheessa on tapahtunut murros, joka on muuttanut laulusävelmistön modaalista
luonnetta kohti tonaalisuutta. Suosittelen kuitenkin tutkimuksessa läpikäydyn aineiston
modaalista analysointia uudelleen, jotta tulosten kvantitatiivisessä esityksessä ilmenevät
epätarkkuudet saataisiin minimoitua ja tutkimuksessa testatun teorian tarkkuutta saataisin
vielä parannettua.
_________________________________________________________________________
Avainsanat:� DQKHPLWRQLQHQ� MD� KHPLWRQLQHQ� SHQWDWRQLLNND�� *iERU� /�N��� MXXULDVWHLNNR�

kantaslaavilaiset asteikot, laulusävelmä, metri, modaliteetti, modaliteettianalyysi, moodi,
pentatoniikka, protoindoeurooppalainen, rekilaulu, rekimetrin pohjakaava, rekirytmi, teks-
tin metrin analyysi.
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I Johdanto

Minkälaisten elementtien kerrostumista Suomen kansansävelmät ovat aikojen saatossa

muotoutuneet sellaisiksi, jollaisina niitä tänä päivänä voimme tarkastella Ilmari Kroh-

nin toimittamassa nuottikirjasarjassa Suomen kansasävelmiä. Toinen jakso. Lau-

lusävelmiä? Entä millaiset mahdollisuudet meillä on saada tietoa laulujen rakentumi-

sista ja siitä, mitä me tuolla saavutetulla tiedolla sitten oikein tekisimme?

Edellisenkaltaisiin kysymyksiin on erittäin vaikea, ellei peräti mahdoton, vastata täy-

dellisesti. Niinpä ei varmaan olekaan mitään mieltä pohtia loputtomiin kysymyksiä,

joihin ei edes usko saavansa täysin tyydyttävää vastausta. Tämä ei kuitenkaan sulje

pois tällaisten kysymysten olemassaoloa saati niiden parissa työskentelyä. Tällöin

pitää vain asettaa itselleen erilaisia tavoitteita ja pyrkiä niihin parhailla mahdollisilla

keinoilla. Näitä keinojakin saattaa joskus olla mielekästä kyseenalaistaa ja korvata ne

uusilla, jos hedelmällisempiä ilmaantuu. Tämä työ on juuri noiden uusien keinojen

käyttöönottoa; tai tarkemmin sanottua niiden testausta, sillä ei mitään uutta keinoa

kannata ilmeisestikään noin vain omaksua ennen kuin sen käyttökelpoisuudesta ollaan

vakuuttuneita. Uusien keinojen avulla voidaan saada aikaan vastauksia, jotka saattavat

luoda lisää valoa vaikeampiin kysymyksiin. Näin tapahtuu mitä luultavimmin, mutta

vielä luultavammin kysymykset lisääntyvät.

Aloitin tämän opinnäytetyöni tekemisen neljä vuotta sitten. Siitä lähtien olen tehnyt

sitä enemmän tai vähemmän aktiivisesti. Välillä työn tekemisessä on saattanut olla

puolen vuoden taukojakin. Kuluneen kuukauden (toukokuu 2003) olen tehnyt tätä

työtä täysipäiväisesti sosiaalitoimiston suosiollisella tuella. Ehkä johtuu tuosta neljän

vuoden "hautomisesta", tiukasta ekonomisesta tilanteesta tai jostain muusta, mutta

tutkielman kompiloiminen ja sen kirjoittaminen on sujunut jotenkin vaivattomasti.

Menneiden neljän vuoden aikana olen käynyt systemaattisesti läpi tutkimusmateriaali-

ni lähteen eli Suomen kansansävelmiä. Toinen jakso. Laulusävelmiä1 –kokoelman

kolmeen kertaan, joista kaksi ensimmäistä kertaa koostui nuottikuvasta tekemästäni

struktuurianalyysistä ja kolmas kerta soittamisen avulla tehdystä analyysistä. En katso

tämän opinnäytetyön olevan vielä piste tälle nimenomaiselle tutkimukselle, sillä työ

vaatisi ehdottomasti vielä neljännen lähdeaineiston läpikäymisen. Sen tulisi olla toinen

                                                
1 Tulen viittaamaan tähän kokoelmaan myös yleisesti hyväksytyllä lyhenteellä SuKS II.
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soittamisen avulla tehty analyysi. Tämä johtuu siitä, että tutkimuksessa käyttämäni

teoreettisen ja menetelmällisen apparaatin omaksuminen on vaatinut joitakin aikoja ja

käytännön analyysityötä tullakseen ymmärretyksi. Niinpä sellaiset osat kokoelmasta,

jotka olen soittamalla analysoinut yli kaksi vuotta sitten eivät ole tämänhetkisen käsi-

tykseni mukaan täydellisen luotettavia. Ne tulisi soittaa ja analysoida uudelleen, sillä

vasta työn myöhemmässä vaiheessa omaksuin analyysimenetelmän tarkemmin, pa-

remmin ja luotettavammin. Ensimmäiset analyysit ovat olleet tavallaan hapuilevaa

harjoittelua. Ikävä kyllä tähän työhön käyttämäni työmäärä ei mitenkään salli toisen

soittamalla tehdyn analyysikerran sisällyttämistä siihen.

SuKS II –kokoelma sisältää 4847 sävelmää, joista tutkimusaineistokseni valiutui

2302. Lukija voi tästä hahmotella, kuinka paljon on vienyt aikaa käydä ensinnäkin läpi

nuo 4847 sävelmää ja sen jälkeen käydä läpi kahdesti nuo 2302 sävelmää. Työn teke-

misen oheistuotoksena on syntynyt artikkeli, joka julkaistiin Musiikin Suunnan nume-

rossa 1/20012 sekä pienehkö tietokanta, joka koostuu noista 2302:sta sävelmästä. Tie-

tokanta on auttanut aineiston hallinnassa ja siitä tehtävissä hauissa.

Huomaan, että kirjoitustyylini on kirjoittaa tavallaan kahta tarinaa samanaikaisesti.

Ensimmäinen on "päätarina", joka etenee leipätekstissä. Toinen taas on "kommentti-

ja tarkennustarina", joka elää alaviitteissä. Olen koettanut pitää alaviitteet mahdolli-

simman pieninä, mutta koen näiden kahden tarinan liittyvän usein aika oleellisestikin

toisiinsa. Niinpä ne eivät itse asiassa ole erillisiä tarinoita vaan täydentävät toisiaan.

Tarkemmin sanottuna kirjoittamani alaviitteet täydentävät ja luotaavat kutakin viit-

taamaansa kohdetta leipätekstissä hieman eri näkökulmasta. Olen esittänyt tekstissä

myös siellä täällä omia ajatuksiani3, mikä ei kaikilla tieteenaloilla ole suotavaa ennen

kuin vasta väitöskirjatasolla. Tämän lisäksi olen kirjoittanut kritiikin kritiikkiä tut-

kielman loppuvaiheilla.

                                                
2 Käsillä olevan työn luku III Rekilaulun ja sen tutkimuksen historiaa pohjautuu pitkälti ko. artikkeliin.
3 Voi olla hankala ymmärtää mitä tarkoittavat sellaiset kuin omat ajatukset, mikäli uskoo ja kokee ihmi-
sen olevan kulttuuriin sosiaalistunut olento. Tällöin kai kieli, kommunikaatio ja käsitteellistäminen ovat
tavallaan opittuja asioita. Mikäli vielä uskoo ajattelun olevan mahdollista vain kielen avulla herää ky-
symys, että mistä ajatukset sitten oikein tulevat? Jos olen oppinut kaikki käsitteet ja niiden viittauskoh-
teet ja näiden yhdistelmät sosiaalistumisen tuloksena, niin miten ylipäätään olisi mahdollista olla "omia
ajatuksia?" Ajatuksia, joita kellään muulla ei olisi milloinkaan aiemmin ollut. Voidaan tietenkin vedota
siihen, että kukin järjestelee merkityksiä ja antaa erilaisia, uusiakin merkityksiä erilaisille havaitsemil-
leen asiaintiloille, ja että tämä olisi uuden ajattelemista. Omenapuun jokaisen omenan voi havaita ole-
van erilainen, mutta silti koostuvan samoista elementeistä. Ehkä tässä on yhdenlainen selitys.
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Tutkielman rakenne on tavallaan kolmiosainen: ABC, joista A sisältää luvut I, II ja III.

B luvut IV, V ja VI ja C sisältää loput muut eli VII, VIII ja IX. Itse asiassa työn voi

nähdä muodostavan tavallaan sonaattimuotoisen rakenteen, jolloin A olisi esittely, B

kehittely ja C kertaus. Tämän lisäksi siinä ilmenee tietynlaista symmetriaa, sillä II:ssa

luvussa puhun lähdekritiikistä ja VIII:ssa luvussa kritiikistä.

Tutkielma muodostaa lineaarisen jatkumon, jossa siirrytään loogisesti aiheesta toiseen.

Tästä huolimatta se on myös sillä tavalla epälineaarinen ja kausaalisuhteita tavallaan

murtava, että tietyissä kohdissa jälkeenpäin luettu valottaa, selventää ja tarkentaa ai-

emmin luettua.

Tässä työssä on joitakin osioita, joihin en ole paneutunut niin syvälle, kuin se olisi

saattanut olla mahdollista. Nämä seikat ovat mm. maantieteellinen jaottelu ja nykyisen

Suomen alueella asuneiden väestöjen historialliset liikehdinnät ja keskinäiset suhteet.

Näistä asioista enemmän kiinnostuneita pyydänkin tutustumaan tämän työn tietynlai-

sena rinnakkaistyönä pitämääni Kettusen (2002) työhön, jossa hän on selvittänyt täl-

laisiakin kysymyksiä. Kettunen (mt.) on myös kirjoittanut auki suhtautumisensa

*iERU� /�N�Q� WHRULDDQ� MD�PHWRGLLQ� VLOOl� WDYRLQ�� HWWl� VH� VDDWWDLVL� WlPlQ� W\|Q� OXNLMDOOH

peilata ko. asioita joiltain osin hieman erilaisesta näkökulmasta.

Kiitoksia EULA-ryhmälle ja kaikille muillekin työssäni avustaneille. Erityiskiitos

myös kollegalleni Jani Kettuselle, joka psykologian laitoksen opiskelijoiden ainejär-

jestön, Cortex:n, järjestämällä ja osallistumallamme hypnoosin perusteet -kurssilla

harjoitteli hypnotisointia minuun koettaen saada syvällä uinuvat gradu-piirini aktivoi-

tumaan. Kiitos myös G-piirille, joka on toiminut viime syksystä (2002) lähtien FT

Tarja Rautiaisen luotsaamana.

II Teoreettinen viitekehys ja kysymyksenasettelu

Työni teoreettinen viitekehys koostuu pääasiassa siitä oletuksesta, että Suomen kan-

sansävelmiä. Toinen jakso. Laulusävelmiä -nuottikokoelma sisältää sävelmiä, jotka

pohjautuvat erittäin vanhakantaiseen musiikilliseen ajatteluun. Sävelmiä on tähän

mennessä tulkittu tonaalisiksi tai gregoriaanisiksi – luultavasti hyvinkin monien syi-

den johdosta. Näistä vähäisimpänä ei varmaankaan voi pitää tietynlaista tulkinta-
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ajankohtana eli 1800-1900-lukujen vaihteen tienoilla mahdollisesti ilmennyttä uskoa

länsimaisen 1900-luvun alun modernin tieteen ylivoimaisuuteen; sen näkemistä ehkä

kaikkein ”korkeimmaksi” tavaksi lähestyä ja selittää ilmiöitä, elämäntilanteita ja elä-

mää. Senpä vuoksi tonaalinen järjestelmäkin on avautunut tutkijoille musiikillisen

kehittymisen huipuksi. Näin ollen kaiken aiemman – ja ehkä ”alemman” musiikillisen

toiminnan - sisältäväksi musiikilliseksi ilmaisutavaksi.

7XWNLPXNVHVVD� WXNHXGXQ� XQNDULODLVHQ� PXVLLNLQWXWNLMDQ� *iERU� /�N�Q� ODQVHHUDDPDDQ

teoriaan ja siitä johdettuun menetelmään. Näitä käyttämällä tarkoitukseni on seuloa

SuKS II –kokoelmasta esiin sellaiset sävelmät, jotka eivät selvästikään ole tonaalisia.

Tutkimusmateriaalini siis koostuu ko. nuottikokoelman sisältämästä materiaalista.

7lPl�RSLQQl\WH�RQ�/�N�Q� WHRULDQ� WHVWL�� MRQND�DYXOOD�S\ULQ�Nl\WlQQ|VVl�VHOYLWWlPllQ

teorian käyttökelpoisuutta ja selitysvoimaisuutta tämän nimenomaisen musiikillisen

materiaalin osalta.

/�N�� ROL� RPLHQ� WXWNLPXVWHQVD� WXORNVHQD� N\HQQ\W� O|\WlPllQ� ULWXDDOLVLLQ� WRLPLQWRLKLQ

liittyvistä sävelmistä Venäjän, Itä-Euroopan ja Intian alueelta ominaisuuksia, joita hän

piti vanhakantaisina. Näitä olivat mm. sävelmien pohjana olevat moodit ja melodian

muodostusta määräävät sävelien keskinäiset hierarkkiset suhteet. Näistä hän oli re-

konstruoinut kuusi juuriasteikkoa, joita hän nimitti protoindoeurooppalaisiksi.

Suomen kansansävelmien seulonnassa oletan, että riimillisen kansanlaulun alakatego-

riana rekilaulut edustavat sävelmäkokoelman uutta kerrostumaa. Tämän johdosta kes-

kityn ainoastaan sävelmäkokoelman tällaisen ominaisuuden sisältäviin sävelmiin, sillä

ensinnäkin rekilaulu on ollut aikanaan, 1800-luvulla, yksi suosituimmista laulutavoista

ja toiseksi sen rakenteissa on havaittu paljon samankaltaisuutta mm. vastaavien eu-

rooppalaisten laulutraditioiden kanssa. (ks. esim. Asplund 1981, Hako 1967, Kuusi

1963, Laurila 1956 ja Krohn 1928) Täten tämän työn kautta mahdollistuvalla selitys-

voimaisuudella ja uusien hypoteesien rakentamisella on kosketuspintaa yli kulttuuris-

ten ja kansallisten rajojen. Kaikella kulttuurien tutkimuksella on kosketuspintaa yli

kansalliskulttuuristen rajojen, sillä - Leisiötä (2001, 98) mukaillen - mikään yhteisö ei

elä umpiossa, ja niin muodoin vaikutteet ja tutkimus ovat välttämättä aina monikult-

tuurisia ja –kansallisia.
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Kolmantena perusteena rekilaulujen valinnalle on se, että tutkimusaineistoni muodos-

taa tietyllä tavalla tasaisen otoksen arkistomateriaalista. Kun aineisto on rajattu se on

helpompi hallita ja kategorisoida. Tämän lisäksi aineisto on toimitettu samana aika-

kautena ja saman henkilön4 toimesta. Näin ollen voi olettaa tietynlaisten virhetekijöi-

den mahdollisuuden olevan vähäisempää kuin jos aineisto olisi pitkältä aikaväliltä ja

monien eri toimittajien toimittamaa.

Opinnäytetyöni seulontaosa on kaksivaiheinen. Ensimmäisenä tulee laulujen metrinen

analyysi, jolla selvitän laulujen metrisen rakenteen sitoutumalla metrisiin teorioihin.

Näitä tulen selvittämään luvussa Tutkimusmenetelmät > Tutkimusmenetelmät I: metri-

nen analyysi. Toinen ja samalla tutkimuksen keskeisin vaihe koostuu aineiston mo-

GDDOLVHVWD�DQDO\VRLQQLVWD�*iERU�/�N�Q�WHRULDQ�MD�DQDO\\VLPHWRGLQ�DYXlla.

Työni edustaa tietyin osin vertailevaa musiikkitiedettä, sillä eräänä heuristisena apu-

välineenä käytän konstruoimaani sisäisen koherenssin periaatetta, joka karkeasti otta-

en tarkoittaa sävelmien keskinäistä vertailua. Selostan tätä periaatetta tarkemmin lu-

vussa IV, Tutkimusmenetelmät > Tutkimusmenetelmät II: sävelmien asteikkoanalyysi

> Sisäisen koherenssin periaate.

Lähdekritiikki

Miten voidaan olla varmoja nuotinnoksen tarkkuudesta ja siitä että se oman symboli-

sen järjestelmänsä rajoissa kuvaa mahdollisimman tarkasti kuvailemaansa ilmiötä?

Tästä seikasta ei kai täyttä varmuutta voidakaan saada. Lähtökohtana voi vain pitää

sitä, että on olemassa nuottikokoelma, jonka aineisto on tallennettu tietyllä tavalla, ja

sitten vielä toimitettu tietyllä tavalla, ja että näissä molemmissa vaiheissa materiaali

(eli sävelmät) on siirtynyt tulkintojen tuotoksina/tuloksina tallentajien tulkintojen

kautta tutkijan tulkittavaksi.

Perustavanlaatuisena oletuslähtökohtana on, että SuKS II -kokoelmassa olevien nuo-

tinnosten on tarkoitus olla deskriptiivisiä eli mahdollisimman tarkkoja5 kuvauksia

tallennetuista soivista lauluista. Tästä asiasta Krohn (1904, V) mainitsee laulusävelmi-

en ensimmäisen vihon alkulauseessa, että sävelmien merkitsemisessä on yleensä nou-

                                                
4 Ilmari Krohn.
5 Tarkkoja vain niissä puitteissa, jotka tietynlainen merkkijärjestelmä (tässä tapauksessa länsimainen
notaatio) mahdollistaa.
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datettu tarkasti käsikirjoituksia. Epäilyttävissä kohdissa on alaviitteeseen merkitty

korjausehdotus, mutta mikäli virhe on havaittu tapahtuneeksi, sävelmää on korjattu.

Käsikirjoituksen alkuperäinen merkintä ilmenee alaviitteessä. Ainoastaan tahtien ja-

koa on korjattu siten, ettei alkuperäisten käsikirjoitusten viitteitä ole kokoelmaan mer-

kitty näkyviin. Näiden korjattujen tahtiviivamerkintöjen alkuperäisiä käsikirjoi-

tusasuja Krohn väittää virheellisiksi, mitä hän perustelee muistiinpanijan tottumatto-

muudella. (mt., V)

Tästä seikasta kirjoittaa mm. Laitinen (1991, 68), joka toteaa, että 1900-luvun alun

Suomen taidemusiikissa eräät kansanmusiikin rytmityypit olivat vielä tuntemattomia.

Tuon ajan musiikin tutkijathan olivat saaneet musiikillisen koulutuksensa aikansa tai-

demusiikin teoreettisiin perusteihin tukeutuen. Tämän perusteella Laitisen (mt., 68)

mukaan yksinkertaiset tahtiosoitukset ja säännölliset tahtiviivat sijoitettiin taidemusii-

kista saadun mallin mukaisesti kaikkiin tehtyihin nuotinnoksiin riippumatta siitä, oliko

alkuperäisessä esityksessä säännöllistä sykettä vai ei.

Laitisen (1991, 68) mukaan on olennaista selvittää jokaisen nuotinnetun sävelmän

alkuperä ja jokainen nuotinnos olisi asetettava erityistarkastelun kohteeksi. Tulisi pyr-

kiä selvittämään, kuka sen oli tehnyt ja minkälaisin musiikillisin tiedoin, keneltä,

milloin, missä ja miksi (mt., 68). Edelleen Laitinen (mt., 68) mainitsee, että nuotin-

nosten tulkinnassa olisi käytettävä kaikkea sitä tietoutta, mikä tähänastisen tutkimuk-

sen avulla on tuotu esiin muista saman ajan nuotinnoksista sekä mahdollisten tallen-

teiden tulkinnasta. Tämän lisäksi tulisi käyttää kaikkea mahdollista kotimaista ja kan-

sainvälistä vertailumahdollisuutta. Nuotinnoksen lopullisen ja parhaan ymmärtämisen

kannalta se olisi saatava konkreettisesti soimaan. (mt., 68)

Tärkeää on myös pitää mielessä, että tallennustilanteessa esitetyt laulut eivät välttä-

mättä olleet autenttisia edes esitystilanteessa. Tallennus ei ole sama kuin esitys. Au-

tenttisuudella tässä yhteydessä tarkoitan ettei sävelmien kerääjälle välttämättä ollut

esitetty laulua sellaisena kuin se oli esitetty jollekin saman yhteiskuntaluokan edusta-

jalle tai kuten laulua oli omaksi iloksi saatettu laulaa. (Laitinen 191, 73) Etnografisesta

problematiikasta tuttu kulttuurien kantajien kohtaamisen –ongelman voi väittää olleen

voimakkaasti läsnä tallennustilanteissa.
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Toisaalta sävelmien muistiinpanoihin eli nuotinnoksiin on merkitty lähes poikkeuk-

setta vain yhden laulusäkeistön melodia ja sanat. Näin menetellen eräs ilmeisestikin

hyvin keskeinen kansanlaulun elementti, nimittäin esityksen sisäinen muuntelu jäi

kokonaan vaille tallennusta. (Laitinen 1991, 73-74)

SuKS II, laulusävelmät –kokoelmalla on Laitisen (1991, 74) mukaan hyvin rajoitetus-

sa määrin tekemistä kansanlaulun kanssa. Hän sanoo tämän johtuvan edellisessä kap-

paleessa esittämieni syiden lisäksi mm. siitä, että historiallisen kansanmusiikin

muuntelussa ei ole ollut olemassakaan mitään muunneltavaa alkumuotoa. On ollut

vain muunnelmia. (mt., 74) Niinpä nuottikokoelmat koostuvat teoksista, sävelmistä,

eivätkä elävän muusikon esittämästä elävästä musiikista. Tallennus ei ole esitys (mt.,

73).

Kaikki edellinen on olennaista, mutta en kuitenkaan tällä hetkellä ota kantaa tämän

tarkemmin nuotinnosten alkuperään, niiden tekijöihin, motiiveihin, informantteihin,

aikaan, paikkaan enkä tallentajien musiikilliseen kompetenssiin. Tyydyn näiltä osin

vain ottamaan tutkimusaineistoni sellaisena, kuin se välittömästi minulle ilmenee.

Tarkastelen kuitenkin vielä hieman tarkemmin nuotinnosta tutkimusaineistona, sillä

katson sen syvemmän problematisoimisen olevan vielä tässä kohdin tarpeellista.

Aiemmin esittämäni perusolettamus ei muutu Krohnin toimitustyön tai tallennustilan-

ne-problematiikan johdosta mihinkään. Edelleen siis oletan, että kokoelmassa olevien

nuotinnosten on tarkoitus olla mahdollisimman tarkkoja kuvauksia tallennetuista soi-

vista lauluista. Olkoonkin, että nämä tallennukset sitten ovat "kuollutta" musiikkia ja

pysähdyskuvia tietystä tilanteesta tietyssä ajassa ja paikassa tallentajan kautta suoda-

tettuina. Esittämästäni perusoletuksesta johtuvat lisäoletukset voisi karkeasti nähdä

jaettuina kolmeen perustyyppiin:

a) Nuotinnokset ovat tarkkoja kuvia esittäjän esittämästä soi-

vasta tulkinnasta.

b) Nuotinnokset eriävät siitä jonkin verran.

c) Nuotinnokset ovat täysin jotain muuta kuin tuo ”reaalinen”

soiva laulun tulkinta, eli sen ilmenemismuoto.
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Ensimmäinen vaihtoehto, a), ei vaikuta kovin uskottavalta nuotinnoksen teknisen te-

kemisen kannalta. Muita epäuskottavuuden muodostavia tekijöitä käsittelin jo tämän

luvun alkukappaleissa. Tekninen epäuskottavuus johtuu suurelta osin siitä, että mm.

etnomusikologian tutkimusperinteessä on nuotinnosten tekemisen vaikeus ja niiden

hyvin suuri tulkinnanvaraisuus tuotu esiin, ja siitä ollaan oltu tietoisia, jo kohtuullisen

pitkän aikaa (ks. esim. Nettl 1985) Edellisen lisäksi – ja siihen olennaisesti liittyen –

tämän seikan todentamiseksi omassa kokemuksessaan ei tarvitse kuin tehdä itse nuo-

tinnos jostakin itselle ehkä hieman oudommasta musiikillisesta kulttuurista6 peräisin

olevasta musiikkikappaleesta. Hieman myöhemmin tehdä uusi nuotinnos ja/tai verrata

omaa tekemäänsä toisten tekemiin nuotinnoksiin samasta kappaleesta. Tällaisessa

toimessa harjaantuu ja nuotinnokset muotoutuvat ehkä tietynlaisiksi/-tyylisiksi oman

käsityskyvyn mukaisesti (ks. esim. Laitinen 1991, 68). Yhtä ainoaa ja oikeaa nuotin-

nosta vaikuttaisi kuitenkin olevan hyvin vaikea saada aikaiseksi, eikä sellaista nähdä

olevan olemassakaan. Nuotinnoshan on aina kuvan kuva: mielessä olevan musiikilli-

sen kokonaisuuden ilmentymän/ilmiasun kuvain.

Entäpä sitten kohta b) eli nuotinnokset eroavat siitä (esittäjän esittämästä soivasta tul-

kinnasta) jonkin verran? Jo a) -kohdan (nuotinnos on tarkka kuva esittäjän esittämästä

soivasta tulkinnasta) käsittelyn kautta huomaamme, että nuotinnokset vaikuttaisivat

eroavan toisistaan jonkin verran riippuen lähinnä seuraavista muuttujista: esittäjä,

esitystilanne7 ja nuotintaja. Edelliselle analogiana voi tässä mainita vaikkapa kansa-

tieteessä olevan kolmijaon kertoja-kertomus-kuulija. Itse asiassa tällainen koko kol-

mijako on tutkijan rakentama mentaalinen konstruktio, jota varsinaisesti ei itsessään

voi väittää olevan olemassa. Ainakaan samalla tavoin, kuin vaikkapa jotkin aisteil-

lemme ilmenevät yksittäiset oliot; esim. puut, edessä oleva tietokoneen ruutu, jne8.

                                                
6 Myös oma perinne voi avautua tutkijalle vieraana kulttuurina, kuten Laitinen (1991) on osoittanut.
7 Aika, paikka, läsnäolijat, maantieteellinen sijainti, yleiset kulttuuriset ja yhteiskunnalliset olosuhteet,
jne.
8 Tulee ottaa huomioon se, että myös nämä ”aisteillemme ilmenevät yksittäiset oliot” ovat hyvin pit-
källe mentaalinen konstruktio; opittu tapa hahmottaa jotain, jonka saatamme kokea jollain tavalla ole-
van meistä erillämme. Tämä tarkoittaa havaita niiden olevan jotenkin perustavanlaatuisesti muuta kuin
se, miksi itsemme koemme. Toisin sanoen vaikutamme kokevan tarkkailijan jollain tavalla erilliseksi
siitä, mitä hän tarkkailee. Tällaiseksi tarkkailijaksi koemme usein itsemme, jolloin nousee mielenkiin-
toinen kysymys, että mikä sitten on se, joka havaitsee tämän tarkkailijan; ajattelevan ja kokevan keho-
mielen (itsen)? Nyt joku voisi väittää tällaisesta hahmottamistavasta syntyvän sellaisen subjekti-objekti
–dikotomian, ja dikotomiat yleensäkin, jotka ovat tietyllä tavalla otettu annettuina vaikkapa nyt tämän
käsillä olevan tutkimuksen peruslähtökohdissa. Ne on otettu annettuina siksi, että ne vaikuttaisivat
olevan tietyllä tavalla otettuina koko naturalistissävytteisen tietoteorian aksioomina, jota tietoteoreet-
tista suuntautumista voi pitää länsimaisen tieteen eräänlaisena perustana. (ks. tarkemmin esim. Lam-
menranta 1993 ja Pollock 1987)
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Toisaalta taas jos esimerkiksi oletetaan tilanne, jossa muutama henkilö on suorittanut

aiemmin selostamani empiirisen kokeen eli on tehnyt nuotinnoksia vaikkapa vain pari

kappaletta tietyin väliajoin tai vain verrannut omia transkriptioitaan toisten tekemiin,

he ovat varmastikin tulleet huomaamaan tietynlaisia yhtäläisyyksiä näiden erilaisten

nuotinnosten välillä. Ehkä suurin ja tärkein yhtäläisyys on se, että – riippuen transkri-

boijien kompetenssista tai pikemmin heidän saman- tai erisuuntaisista musiikillisista

käsityskyvyistään toistensa kanssa – nuotinnoksista on mahdollista havaita ja tuottaa

uudelleen niiden kuvaama musiikillisen esityksen ilmeneminen. Tuottaa se uudelleen

vielä jotakuinkin sellaisessa muodossa, että se on tunnistettavissa samaksi ilmene-

mismuodoksi. Toisin sanoen siis kappale on kuvattu sillä tavoin, että tuosta kuvasta se

kyetään tunnistamaan ja tuottamaan uudelleen; ja vielä siten, että lähes väistämättä

kaikki noiden eri nuotinnosten tekijät tämän tunnistuksen pystyvät tekemään.

Eri asia on sitten ne monet erilaiset näkemykset tuon kuvauksen tarkemmista, hieno-

jakoisemmista piirteistä, joista monella edelliseen empiiriseen nuotinnuskokeeseen

osallistuneella nuotintajalla olisi varmasti sanasensa sanottavanaan. Tällä erää en kui-

tenkaan kuuntele heitä ollenkaan, sillä tässä nimenomaisessa tapauksessa he ovat vain

minun mielikuvitustani; mielessäni olevia kuvia sillä tavoin, ettei heillä vaikuttaisi

olevan välittömiä fysikaalisiksi nimettyjä ja sellaisiksi havaittuja vastineita missään

aistimodaliteettien eli aistipiireiksi9 nimettyjen kognitiivisten havainnointikykyjeni

tuottamissa tulkinnoissa kokemastani itseni ulkopuolisesta olemassaolosta. Tämän kai

voisi todeta olevan yksi suurimmista eroista ainoastaan mielenkuvien havaitsevan ja

sekä mielenkuvia että niiden koettuja vastineita havaitsevien tilojen välillä.

Viimeinen kolmesta aiemmin esittelemästäni lisäoletuksesta oli c) nuotinnokset ovat

täysin jotain muuta kuin "reaalinen" soiva laulun tulkinta. Kuten lukija on varmasti

huomannutkin, käytän tässä kolmen termin muodostamaa rypästä - eräänlaista triter-

                                                
9 Sensoriset systeemit ja aistimodaliteetit: näkö-, kuulo-, haju-, maku- ja tuntoaisti (ks.
esim. Kalat 2001, 151-221; Kaila 1985, 96-107; tai lähes mikä tahansa ihmisen ana-
tomiaa esittelevä teos). Kuriositeettina voisi mainita, että esim. intialaisen 0y ^[Ë&

(6DD	�<D)-tradition mukaan viittä karkeaa elementtiä, ominaisuutta (Ñ&[y'[�1&0 "0DKD!D87D6D")
eli näettävää, kuultavaa, haistettavaa, maistettavaa ja tunnettavaa ennen ovat ilmenty-
neet äsken mainitsemani niitä aistivat viisi aistinelintä. Nämä aistinelimet ovat ulkoi-
sia elimiä erotukseksi sisäisestä elimestä (&Ó1&Â^&/&�& "$17D�N U�D"), joka koostuu järjestä

('2))[\ "EXL"), egosta (&[& ^y/& "$K	N DU") ja tajunnasta (Ñ&Ó&0 "0D1D6D�"), jotka yhdessä
muodostavat sen, mistä angloamerikkalaisessa psykologiassa käytetään nimitystä
"mind." (Raju 1974, 165-169)
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miä - ”soiva laulun tulkinta” kuvaamaan tallennustilanteessa kerääjälle/tallentajalle

esitettyä laulua. Näen tällaisen esitetyn laulun olevan esittäjän tulkinta laulusta sellai-

sena, kuin se tavallaan osallistuu idea(ideaali-)muotoisena hänen mielensisältöihinsä.

Tämä ei kuitenkaan tarkoita sitä, että en kokisi olevan mahdollista esittää laulun ide-

aalimuotoa. Tällaisen mahdollisen ideaalimuodon eksplikaation mittapuuna voisi näh-

dä käyttävän oikeastaan vain - etnomusikologian tutkimusperinteeseen vahvasti kuu-

luvaakin – tietynlaista emisististä näkökulmaa. Tällä tarkoitan sitä, että laulun esittäjän

omaa vakuutusta/puhetta esityksensä/tulkintansa kohdallisuudesta laulun ideaalimuo-

don suhteen olisi kai pidettävä ainoana mielekkäänä tapana varmistua esityksen

”onnistuneisuudesta”, mikäli onnistuneisuus sitten olisi jotain sellaista kuin mahdolli-

simman tarkka manifestaatio laulun ei-manifestoituneesta olomuodosta.

Tämä ei-manifestoinut eli ilmentymätön paikallistuisi johonkin sellaiseen, johon on

ollut tapana viitata termillä mieli; tässä tapauksessa eritoten laulajan mieli. Toisaalta

kyllä manifestoitunutkin laulu paikallistuu samaan paikkaan. Mielessä se havaitaan.

Loppujen lopuksi kaikki havainnot tapahtuvat mielessä. Tarkoitan tässä mielellä elol-

lisille olennoille ominaista psykofyysistä ilmiötä. Tämän vuoksi olen asettanut triter-

miä ”soiva laulun tulkinta” edeltävän sanan reaalinen lainausmerkkeihin, sillä edellä

käsitellystä näkökulmasta katsottuna saattaa olla hieman epäselvää, mihin tuolla ter-

millä sitten oikein viitataankaan. Ei tästä kuitenkaan tämän enempää tämän työn puit-

teissa, vaan pitäydyn käsittämään termin ”reaalisuus” - kuten myös sen synonyyminä

ymmärtämäni termin ”todellisuus” - viittamaa kohdetta jonakin sellaisena hyvin pit-

källe sosiohistoriallisena, psykologisena ja fysikaalisena rakenteena, jonka olemassa-

oloon uskominen on tietynlainen perusta niin tieteille kuin yhteiskunnillekin.

Nuotinnokset ovat täysin jotain muuta kuin reaalinen soiva laulun tulkinta. Aseteltuna

tällä tavoin asia onkin juuri näin. Nuotinnos ei mitenkään ole yhteydessä siitä aivan

erilliseen olemisen tapaan, lauluun. Tarkoitan, että laulun kai uskotaan olevan tekemi-

sissä mielen tilojen, kognitiivisten prosessien ja havaitun/koetun kehon ja siinä ta-

pahtuvien ilmapatsaiden liikehdintöjen kanssa. Nuotinnos taas on tekemisissä kaikki-

en muiden edellisten paitsi viimeisen kohdan kanssa. Tämä kaikki ei kuitenkaan ole

itse asiassa aivan sitä, mitä tarkoitan kohdalla c). Kuten aiemmin on jo tullut ilmi,

kysymys on pikemminkin siitä, kuinka paljon nuotinnos kuvaa kuvaamaansa kohdetta,

eikä niiden faktisista vastaavuussuhteista. Mikäli olettaisin kohdan c) pitävän paikkan-
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sa, ei olisi mitään mieltä tehdä tällaista tutkimusta ainakaan niistä lähtökohdista, joista

sitä olen tekemässä.

Koen, että järkevintä ja mielekkäintä on olettaa, että nuotinnokset eroavat esittäjän

esittämästä soivasta tulkinnasta jonkin verran (kohta b)). Perusteluina ovat oma ko-

kemukseni nuotinnosten tekemisestä ja niiden vertailemisesta toisten tekemiin vastaa-

viin ja tämän kokemuksen yleistäminen. Tämän lisäksi on tärkeää sellaisten historial-

listen dokumenttien tulkinta, joissa kerrotaan sävelmien tallentajien koulutuksesta,

keruumenetelmistä, keruumatkoista ja kompetenssista yleensä. Arkistoaineiston tul-

kinta ja näiden tulkintojen tulkinta on Laitisen (1991, 78) mukaan tutkijalle yhtä tär-

keä tutkimuskohde kuin itse arkistoainestokin. Tämän työn puitteissa en kuitenkaan

kykene perehtymään arkistoaineistoista tehtyihin tulkintoihin pintaraapaisua enempää.

Olen pohtinut ja selkeyttänyt käsitystäni nuotinnoksen tarkkuudesta ja vastaavuudesta

näin laajasti, koska tämän tutkimuksen tutkimusaineistoni ei tarkasti ottaen koostu

SuKS II, laulusävelmät –kokoelman sisältämistä nuotinnoksista vaan minun niistä

soittamalla tekemistäni tulkinnoistani. Tämäntyyppistä työskentelytapaa suosii mm.

Laitinen (1991, 68) toteamalla, että nuotinnoksen lopullisen ja parhaan ymmärtämisen

kannalta se olisi saatava konkreettisesti soimaan.

Nyt lähteisiin liittyvä problematiikka saa uusia painotuksia. Keskeiseksi nousee tutki-

jan tekemän reproduktion ongelma. Kuinka paljon tutkijan tekemä nuotinnoksen tul-

kinta vastaa sitä, mitä nuotinnoksella on yritetty kuvata? Kuinka kompetentti tutkija

on laulajana/soittaja? Havainnollistan ensimmäistä kysymystä kuvalla.

Kuva 1. Tutkijan tekemän reproduktion ongelma karkeasti ilmaistuna.
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Kuvassa 1 ilmenee kolme muuttujaa (a, b ja c) ja niiden alimuuttujat (a1, b1 ja c1).

Muuttujat ovat inhimillisiä olentoja siten, että a on informantin mielensisältö, b on

tallentaja/nuotintajan mielensisältö ja c on tallentajien tekemien nuotinnosten tutkijan

mielensisältö. Pallot ovat näiden kolmen inhimilliseksi nimetyn muuttujan eli mielen-

sisältöjen rajoja10. Yksilölliseksi hahmotettujen inhimillisten ymmärryksien reunaeh-

tojen kuvaimia. Nuotit pallojen sisässä ovat jokin tietty yksittäinen mielensisältö, joka

tässä tapauksessa on laulusävelmä.

Alimuuttuja a1 on informantin esittämä tulkinta mielensä sisällöstä, laulusävelmästä.

Alimuuttuja b1 puolestaan on tallentajan/nuotintajan tekemän tulkinnan tulkinta. Se

on kuva tulkinta a1:n kuvasta, joka kuva on tutkijan mielensisältöä. Tässä tapauksessa

alimuuttuja b1 on nuotinnos.

Viimeinen alimuuttuja, c1, on tallentajan tekemän nuotinnoksen tutkijan rakentama

soiva kuva omasta, tiettyä laulusävelmää koskevasta mielensisällöstään. Tämän ali-

muuttujan on tarkoitus olla reproduktio alimuuttujasta a1. On ongelmallista määritellä

miten onnistunut tällainen reproduktio on, varsinkin kun sen vertaaminen alimuuttu-

jaan a1 on nykyisen tietämyksen mukaan mahdotonta.

Kuvan tarkoituksena on selkeyttää lähdekriittistä ongelmanasettelua. Koetan sen

avulla karkeasti tuoda ilmi niitä moninaisia suhteita ja muutoskohtia, joita sävelmät

ovat tutkijan tutkittaviksi tullessaan käyneet läpi.

Tässä tutkimuksessa siis oletan, että alimuuttujien a1 ja c1 vastaavuus on mahdollista

jossain määrin saavuttaa. Tämän likimääräisen vastaavuuden perusteella on sitten

mahdollista tehdä joitakin väittämiä esimerkiksi muuttujasta a ja alimuuttujista a1, a2,

a3...an.

                                                
10 Tiedostan toki, että mielensisällöille on hyvin ongelmallista vetää mitään rajoja. Pitäydyn tässä kui-
tenkin teoriaan, jonka mukaan mielten sisällöt ovat jossakin määrin toisistaan erillisiä, ja että nämä
jossakin määrin toisistaan erillisten mielten sisällöt siirtyilevät paikoistaan toisiin eli toisiin mielen
sisältöihin erilaisten välittäjien kautta. Tällaisia välittäjiä ovat tässä teoriassa mm. kommunikointi kie-
lillä sen eri muodoissa, musiikeilla, kehollisin ilmauksin, jne. Asiahan toki olisi mahdollista nähdä
tapahtuvan myös muullakin tavoin. Jos ottaa lähtökohdaksi vaikkapa yhden kaikille yhteisen mielen,
muodostuvat teoreettiset ongelmat erilaisiksi ja ne sijoittuvat eri paikkoihin. Tällainen lähtöoletus ei
kuitenkaan tässä ajassa ja paikassa laajalti käytössä olevissa teorioissa ole suosittua. Voisikin todeta,
että näen ympärilläni todisteita aina sen puolesta, mitä ja miten uskon asioiden olevan.
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On kuitenkin eri asia problematisoida joidenkin tiettyjen sävelmätoisintojen vastaa-

vuus, kuin näiden sävelmien pohjalla olevan musiikillisen ajattelun, musiikkiopin

problematisointi. Kun tutkimuksen keskipisteessä on tällaisen musiikkiopin rekonst-

ruointi – tai sen konstruointi, mikäli sellaisen ei oleta aiemmin olleen käsitteellistetty-

nä – niin erilaiset sävelmätoisinnot avautuvat vain variaatioiksi, muunteluiksi ja sa-

man musiikkiopin pohjalta rakennetuiksi musiikillisiksi ilmaisuiksi. Keskeinen tutki-

muskysymys tällöin onkin muuttujien a ja c vastaavuus tietyiltä osiltaan pikemminkin

kuin näiden mahdollistamien tuotteiden, alimuuttujien a1 ja c1 vastaavuus.

Tutkimus, jossa tehdään päätelmiä ja hypoteeseja vaikkapa jossakin tietyssä ajassa ja

paikassa elävien tai eläneiden ihmisten kulttuureista eli heidän mielensä sisällöistä on

käsittääkseni etnomusikologista tutkimusta. Ainakin Merriam (1964, 281) määrittelee

tällaisen työskentelytavan olevan yhdenlaista kulttuurihistorian rekonstruoimista.

Tällaisen tutkimuksen voisi sanoa olevan tietynlaista musiikillista arkeologiaa.

Palaan uudelleen tähän aiheeseen tutkimuksen loppupuolella luvussa VIII Ana-

O\\VLWHNQLLNRLGHQ�DUYLRLQWLD�!�/�N�Q�PHQHWHOPlQ�NULWLLNNLl. Uskon tämän kritiikkiosi-

on olevan hedelmällisempää olevan jaettuna kahteen osioon, jolloin sekä ennen tutki-

muksen etenemisen esittelyä ja aineistoon syventymistä että niiden jälkeen on mah-

dollista tarkastella tutkimuksen osatekijöitä ja ongelmakohtia erilaisista näkökulmista.
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III Rekilaulun ja sen tutkimuksen historiaa

Miksi rekilaulu?

Tässä luvussa tarkastelen rekilaulun parissa tähän mennessä tehtyä tutkimusta. Reki-

laulu edustaa historiallista riimillistä kansanlaulua, ja on sen määrällisesti suurin

edustaja. Rekilaulu on niin sanottua historiallista kansanmusiikkia, jolla tarkoitan

1800-luvun ja sitä vanhempaa kansanmusiikiksi11 nimettyä musiikillista ilmaisumuo-

toa. Seuraan tässä Laitisen (1991, 64) ehdottamaa käsitteiden selkeyttämisen tapaa,

jolla erotetaan erilaisia kansanmusiikin kerrostumia ja aikakausia toisistaan.

Kuinka kohdallista sitten on puhua kansanmusiikista ollenkaan? Kyseessähän voi jon-

kin näkökulman mukaan olla aikansa eli tässä tapauksessa 1800-luvun populaarimu-

siikki. Täten siis olisin tämän aiheen tutkijana historiallisen populaarimusiikin tutkija.

Mutta eikö tällöin esim. 1990-luvun teknomusiikin tutkijakin ole historiallisen popu-

laarimusiikin tutkija? Kysymys on tällöin historiallisuus käsitteen tarkentamisesta.

Tässä tutkimuksessa en kuitenkaan tämän syvemmin paneudu tällaiseen problematiik-

kaan, vaan vain tyydyn määrittelemään käyttämäni käsitteet mahdollisimman osuvik-

si.

Rekilaulua on tutkittu varsin vähän, vaikka sillä on ollut oleellinen asema rahvaan12

musiikin tekemisen tapojen joukossa 1800-luvulla. Tutkimuksen vähyys ei tietenkään

välttämättä yksinään ole riittävä perustelu keskittää huomio johonkin tiettyyn ilmiöön.

Rekilaulun tapauksessa on kuitenkin esitettävänä muun muassa sellaisia lisäperuste-

luja, että aikanaan se oli suosituin musiikillinen esitystapa ja se kytkeytyi voimakkai-

siin kulttuurillisiin muutoksiin. Rekilaulun vaikutuksia on havaittavissa vielä tämän-

kin päivän musiikeissa. Erityisesti niin sanotussa rillumarei-perinteessä (ks. lisää esim.

Niiniluoto 1989) ja sen johdannaisissa.

                                                
11 Kansanmusiikin määrittely ja sen tallentaminen ovat olleet pitkälti säätyläisten toimintaa, jota Laiti-
sen (Laitinen 1991, 64-65) mukaan ohjasi hyvin pitkälle mm. poliittiset, kansanvalistukselliset ja kan-
sallismieliset periaatteet.
12 Rahvaaksi kutsun jotakin sellaista ihmisryhmittymää, joka ei omaa paljon koulutusta, saa elantonsa
pääasiassa maatalous- ja käsityöammateista, asuu paljolti maaseudulla, on tavallaan vastapooli säätyläi-
sille ja on termin tässä käyttöyhteydessä ollut olemassa 1700-1800-luvuilla.
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Usein historian tutkimuksen ja tiedostamisen sanotaan antavan hyvän pohjan tämän

päivän ymmärtämiselle. Tämän perusteella 1800-luvun musiikin tutkiminen voi antaa

paljon 1900-luvun ja 2000-luvun alun musiikkien ymmärtämiselle. 1900- ja 1800-

lukujen tarkka tutkiminen vasta antaa hyvät edellytykset edetä historian tutkimuksessa

taaksepäin (Laitinen 1991, 67).

Kohti uutta ilmaisua

Riimillinen kansanlaulu valtasi asemansa rahvaan äänitorvena sitä ennen valtaa pitä-

neeltä kansanlaulun lähes yksinomaiselta ilmentymältä eli kalevalamittaiselta runon-

laululta. Tästä uudesta kansanlaulutyylistä eritoten rekilauluksi kutsuttu tyyppi muo-

dostui voimalliseksi ilmaisumuodoksi, joka levittäytyi eriasteisesti yli koko maan.

Rekilaulu liittyy voimakkaasti kulttuuriseen murrokseen, joka Suomessa käynnistyi

1600-luvulla. Tuolloin Ruotsissa meneillään ollut nousukausi vaikutti valtakunnan

itäosissa siten, että Pohjanlahden rannikolle ja sisämaahan rakennettiin uusia kaupun-

keja. Kauppayhteydet sekä Suomen sisällä että Suomen ja Ruotsin välillä vilkastuivat.

Tervanpoltto lisäsi kanssakäymistä porvarien ja talonpoikien välillä. Ruotsalaisuus

vahvistui valtakunnan itäosissa Ruotsin saavuttaman suurvalta-aseman johdosta, joka

puolestaan edesauttoi muovaamaan kulttuurielämää uusille urille. (Asplund 1981 ,64)

Kansanlauluun vaikuttaneista tekijöistä yhtenä tärkeimmistä on ollut luterilainen kirk-

ko, jonka papisto uskonpuhdistuksen jälkeen alkoi kiinnittää suurempaa huomiota

rahvaan parissa vallitseviin tapoihin, lauluihin ja uskomuksiin. Vanhakantainen kale-

valainen laulu tuomittiin pakanalliseksi ja mitä pikimmiten hävitettäväksi toiminnaksi,

jonka tilalle tarjottiin hengellistä runoutta ja virsiä (Asplund 1981, 65).

Uskonpuhdistuksesta huolimatta katolinen kirkkolaulu kuului vielä 1600-luvulla

kouluissa annettuun opetukseen ja kestikin lähes sata vuotta ennen kuin vakiintunee-

seen protestanttiseen jumalanpalvelukseen siirryttiin. Anneli Asplund (1981, 66) sa-

nookin olevan kuvaavaa, että vielä 1600-luvun alussa suomennettiin ja sovitettiin kir-

kon käyttöön gregoriaanisia lauluja. Tämä kaikki johtui osaltaan siitä, että muutokset

noina aikoina eivät tapahtuneet tasaisesti vaan eri lailla ja eri aikaisesti eri seuduilla.

Vasta Vanhan virsikirjan koraalikirja eli Yxi Tarpelinen Nuottikirja vuodelta 1702

vakiinnutti jossain määrin kirkkolaulua. Sen ilmestymiseen asti sekä uusi että vanha

kirkkolaulu olivat eläneet rinnan vanhemmissa virsikirjoissa. Arkkiveisuinakin levin-

neen Piae Cantiones -kokoelman laulut olivat ahkerassa käytössä, mutta vaikuttivat
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kansansävelmiin vain välillisesti; kun papit «[...]alkoivat kirjoittaa 1600-luvulla suo-

menkielisiä virsitekstejä, he pyrkivät jäljittelemään cantioista oppimiaan sävelraken-

teita» (Leisiö 1987b, 335).

Noihin aikoihin talonpoikaisväestön keskuudessa oli syntynyt uusi laulutapa, joka

ammensi vaikutteita niin kirkko- kuin koululauluistakin sekä ruotsalaisesta kansan-

laulusta ja muusta tuona aikana ilmenneestä musiikkikulttuurista. 1700-luvun puolen-

välin jälkeen enää Savossa, Karjalassa ja Kainuussa laulettiin kalevalamitalla, mutta

muualla Suomessa kalevalainen laulutapa oli jo kadonnut tai kovaa vauhtia katoamas-

sa. (Asplund 1981, 66)

Ennen varsinaisen rekilaulun ilmaantumista kansan parissa laulettiin sellaisia lauluja,

joita on nimitetty välimuotoisiksi lauluiksi (ks. esim. Asplund 1981, 67). Nimitys

johtuu siitä, että vakiintunutta muotoa tai mittaa ei näistä lauluista välttämättä ole löy-

dettävissä. Kuten murroskausina useasti, tälläkään kertaa siirtyminen vanhasta ilmai-

sutavasta uuteen ei käynyt hetkessä. Ulkomailta omaksuttujen musiikillisten vaikut-

teiden täytyi sopeutua ja ne täytyi sisäistää uuteen ympäristöön ja esittäjistöön.

Kalevalainen laulu häipyi pikku hiljaa unholaan, mutta tämä ei tapahtunut toki täydel-

lisesti. Esimerkiksi lapsille laulettuja kalevalaisia kehtolauluja on säilynyt nykyisiin

päiviimme saakka.

Sekavan runomitan voi sanoa yhdistäneen 1600- ja 1700-lukujen kansanlaulutavat.

Tuon ajankohdan lauluissa ei enää noudatettu kalevalaiselle laululle ominaista neli-

polvitrokeeta, mutta ei vielä rekimetriäkään. Yhteistä lauluille on myös se, että niissä

sävelala on laajentunut ja muodossa on siirrytty säkeistöllisyyteen. Niitä on ainakin

pilkkalaulujen, balladien, leikki- ja tanssilaulujen, ketju- ja kehtolaulujen joukossa.

(Asplund 1981, 67-68)

Vuonna 1702 julkaistussa Yhdessä tarpeellisessa nuottikirjassa on virsiruno nimeltään

Ah, herra älä vihassas, jota voidaan pitää jo rekimetrin varhaisena ilmentymänä. Sen

sävelmä on julkaistu arkkiveisuna vuonna 1683, mutta vielä tuolloin siihen ei ollut

olemassa suomenkielistä tekstiä. (ks. Niinimäki 1999, 95; 1989, 73-75).
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Ennen kuin alan tarkastelemaan tarkemmin rekilaulua, paikallaan on luoda pikainen

katsaus välimuotoisiksi nimettyihin lauluihin.

Pilkkalauluja tutkailtaessa ovat 1600-luvun oikeudenkäyntipöytäkirjat oikeastaan ai-

noita käytettävissä olevia lähteitä. Muistiinpanoista ei selviä minkälaisella sävelmällä

lauluja on laulettu, sillä niistä on merkitty muistiin ainoastaan sanat. Oikeudenkäynti-

pöytäkirjojen muistiinpanoista käy ilmi kuitenkin se, että riimi oli jo omaksuttu käyt-

töön, vaikkakaan selkeää säkeistöjakoa pilkkalauluissa ei ole havaittavissa. Myös ru-

nomitta on niissä hyvin vaihteleva. (Asplund 1981, 68-69)

Juonelliset ja traagisia päätöksiä viljelevät kertovat laulut luokitellaan balladeiksi.

Balladi, joka oli alkuaan ollut yhteistanssia säestänyttä laulua, on ollut eurooppalaisen

kansanlauluperinteen keskeinen laji, joka muualla maailmassa on kiinnostanut tutki-

joita suunnilleen samalla tavoin kuin kalevalainen kertomarunous Suomessa. Suo-

meen balladeja omaksuttiin jatkuvasti pääasiassa ruotsinkieliseltä taholta, josta niitä

lainailtiin sanoineen ja sävelmineen. (Asplund 1981, 71)

Anneli Asplundin (1981, 70-71) mukaan näissä lainatuissa balladeissa on olennaista

säkeistömuotoisuus, joka oli ominaista länsieurooppalaisille balladeille siten, että niis-

sä oli kaksi keskenään loppusoinnullista säeparia. Riimiä ei kuitenkaan vanhimmissa

uusimittaisissa balladeissamme käytetty samalla tavoin kuin rekilaulussa, eivätkä ne

olleet mitaltaan vakiintuneita. (mt., 71)

Tässä yhteydessä nimekkeellä leikki- ja tanssilaulut tarkoitan nimenomaan sellaista

ajallista laulukerrostumaa, jossa ei ollut enää käytössä puhtaasti kalevalainen mitta

vaan mitta oli paljon väljempi. Tärkeä seikka tanssi- tai leikkilaulussa oli se, miten

sävelmän rytmi sopi sanoihin; melodian kululla ei ollut yhtä suurta merkitystä (Asp-

lund 1981, 82). Senpä johdosta tähän kategoriaan kuuluvissa talteen kerätyissä lau-

luissa sanat ja sävelmät saattavat muodostaa monia yhdistelmiä. Tämä tarkoittaa sitä,

ettei riimillisessä lauluperinteessä tietty teksti ole nykyajan lailla välttämättä liittynyt

tiettyyn sävelmään, eikä aina voida edes puhua "tietystä tekstistä", koska laulajat oli-

vat poimineet laulamiaan säkeitä sieltä täältä eri lähteistä (Leisiö 1987a, 33.). Tätä he

eivät kuitenkaan tehneet yhdistämällä mitä tahansa tekstejä mihin tahansa melodiaan,

vaan kielellisen ja tonaalisen tason välillä oli ollut useinkin alitajuisesti oivallettu loo-

ginen yhteys (mt. 1987a, 33.).
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Kalevalainen laulutapa säilyi kaikkein pisimpään kehtolauluissa, joihin jo aiemmin

viittasinkin. Esimerkkinä voisi mainita vaikkapa sellaisen laulun kuin Nuku, nuku

nurmilintu, joka on pitkään osattu koko maassa. Kehtolauluissa on kuitenkin havaitta-

vissa sekoittumista erilaisten metri- ja rytmityyppien välillä. Näin niiden voidaan kat-

soa olevankin oiva osoitus muuntelun merkityksestä tradition jatkumiselle, sillä ne

ovat koostuneet niin monista erilaisista lainoista ja uudelleenlainoista mitä erilaisim-

mista lähteistä.

Melodioiltaan yksinkertaisilta vaikuttavat ketjulaulut ovat olleet käytössä jo kalevalai-

sella kaudella, mutta niiden trokeemitta hämärtyi kansanlaulumurroksen aikoina.

1800-luvulla ne olivat lastenperinnettä, jota erityisesti läntisessä Suomessa on yleisesti

harrastettu. Tässä, kuten pilkkalaulujenkin kohdalla, tulee pitää mielessä, että laulujen

sanoituksia on enemmän tiedossa kuin niiden esittämiseen käytettyjä sävelmiä. (Asp-

lund 1981, 87)

Vaikka laulupolskien ei katsota kuuluvan välimuotoisten laulujen kategoriaan niiden

käsittely tässä kohtaan on hyvin aiheellista, sillä joidenkin tekstirakenteissa on ha-

vaittavissa samoja piirteitä kuin rekilauluissa. Varhaisesta polskalaulusta tiedetään

vähän, mutta voidaan havaita, että 3/4-polskan yhteydessä on käytetty ainakin neljää

erilaista säerakennetta (Leisiö 1987b, 368), joista yhden voidaan katsoa sijoittuvan

polskien ja rekilaulujen välimaastoon. Tämän yhden tunnetuimpana edustajana mai-

nitaan usein laulu Yksi kaksi kolme neljä ja sen sävelmä tunnetaan myös nimellä Lam-

paan polska. Sen katsotaankin olevan kohtuullisen vanhaa perua, sillä se oli olemassa

jopa keskiaikaisena messusävelmänä ja tullut laajasti tunnetuksi Euroopassa keskiajan

lopulla. Ruotsiin tuo sävelmä olisi levinnyt viimeistään 1600-luvulla, josta se olisi

kulkeutunut Suomeen. (Asplund 1981, 79-80)

Leisiön (1987b, 367) mukaan on aivan varmaa, että jonkinlaista tanssilaulua, trallo-

tusta, rallatusta, oli jo olemassa 1600-luvulla, mutta nykyisin tuntemaamme tekstillistä

polskalaulua on vaikea viedä paljon 1700-luvun alkupuolta tuonnemmaksi. Sellainen

varhainen polskanomainen laulu kuin esimerkiksi Kalliolle kukkulalle osoittaa ruot-

salaisen esikuvansa mukaan, että varhainen laulupolska vaikuttaisi koostuneen kah-
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deksasosanuoteista muodostaen niin kutsutun kolmitasaisen rytmikuvion13. Mikäli

tämän Kalliolle kukkulalle-laulun voi katsoa olleen kantatraditiona lyyrilliselle pols-

kalaululle niin vaikuttaisi siltä, että myöhemmän seitsenpainoisen rekilaulun syntyyn

näyttävät johtaneen Lampaan polskan kaltaiset tekstit. Lampaan polskan tekstissä

nimittäin ei ole polskalle ominaista viimeistä painollista tavua, kuten ei ole rekilaulus-

sakaan. (mt., 367-369) Polska- ja rekilaululle on yhteinen sellainen melodinen seikka,

että molemmissa kaksinkertaistetaan säeparin kahden viimeisen sävelen aika-arvot.

Rekilaulusta

Uusimittainen kansanlaulu muotoutui Suomessa riimilliseksi rekilauluksi. Rekilaulut

eivät kuitenkaan ilmestyneet tyhjästä, vaan ne olivat tuloksena niistä omaksumis- ja

muovausprosesseista, joita rahvaan runoniekat ilmeisestikin toteuttivat ja kokeilivat

välimuotoisten laulujen aikana.

Rekilaulun perusmuodolle on nähty alkuaan olevan ominaista yksisäkeistöisyys siten,

että siinä oli kaksi keskenään riimillistä, l. loppusointuista säeparia, joissa kummassa-

kin on seitsemän runojalkaa:

Raita se kasvoi rannalla ja yli muita puita.

Minun kulta kaunis on ja kaunihimpi muita.

Rekilaulun vastineita Euroopassa ovat muun muassa venäläinen tšastuška, germaani-

sen kielialueen Schnaderhüpfl, enstrofin, låt, stev, joista jälkimmäisestä vielä eritoten

gamlestev (ks. esim. Asplund 1981, 97-98; Hako 1963, 419-421; Hako 1967, 7).

Kaikki mainitut laulutyypit täyttävät kansainvälisen yksisäkeistöisen laulun yleispiir-

teet, joita esimerkiksi Hakon (1963, 421) mukaan loppusoinnullisuuden lisäksi ovat

eroottis-satiirinen sisältö sekä luonnonjohdanto. Pekka Gronow (1981, 11). puolestaan

sanoo, että uudempi suomalainen kansanlaulu on tyypillinen esimerkki Länsi- ja

Pohjois-Euroopan yksiäänisestä, säkeistömuotoisesta laulusta, jossa sanojen selkeä

lausuminen on tärkeää. Tilanne vaikuttaisi vahvasti kuitenkin siltä, että rekilaulu on

hieman myöhempään muotoutunut musiikillinen ilmaisutapa suhteessa jo aiemmin

mainittuihin germaanisen kielialueen sukulaisiinsa. Nimittäin ainakin Hako (1963,

                                                
13 Kolmitasainen rytmikuvio: 
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419) toteaa, että «suomalainen rekilaulu on eurooppalaisen yksisäkeistöisen laulun

pohjoinen myöhäisvihanta». Rekilaulun perusmallin syntysijoista eikä siitä, miten se

muovautui, ole kuitenkaan ainakaan vielä olemassa tyhjentävää tietoa.

On vielä huomioitava sellainen seikka, että rekilaulujen säerakenteena usein pidetty

neliriviruno, jossa kaksi tai kolme säettä on keskenään loppusoinnullista, on maailman

kansanrunoudessa yleinen ilmiö (Hako 1963, 419).

Edellisessä säeparinäytteessä ("Raita se kasvoi rannalla ja yli muita puita jne.") oli

käytetty myös yhtä hyvin rekinlaulunomaista piirrettä, luonnonjohdantoa (ks. esim.

Asplund 1981, 96; Hako 1963, 421; Virtanen 1988, 170), joka vaikuttaa olevan sisäl-

löltään irrallinen suhteessa toiseen säepariin. Niinpä samalla johdantokliseellä, mutta

erilaisella jatkeella varustettuja lauluja on kerätystä aineistosta löydettävissä runsaasti.

Leea Virtanen (1988, 170) toteaa, että saman luonnonjohdannon toistuminen eri sä-

keistöjen alussa osoittaa, että luonnonjohdanto oli menettänyt itsenäisen merkityksen-

sä ja symboliikkansa. Jälkisäkeet vaikuttaisivatkin liittyneen johdantoon kaavamai-

sesti ilman mitään keskinäistä yhteyttä lukuun ottamatta joitakin satunnaisia assosiaa-

tioita. Luonnonjohdanto on selitetty myös ainoastaan koristeelliseksi alukkeeksi; Ha-

koa (1963, 421) lainaten, «[...]yleispätevyyttä vailla olevaksi tilapäiseksi mieleen joh-

tumaksi, jolla ei ole sisäistä yhteyttä runon sanottavaan.»

Ympäristöä on toki kuvattu muillakin tavoin kuin vain laulamalla raidoista, katajista,

tuomista, omenapuista jne.; laulettu on nimittäin myös sateesta, kallioilla kasvavista

kukista, merivedestä ja sen pinnasta, taivaan väreistä ja siellä sijaitsevista tähdistä:

Taivas on sininen ja valkoinen ja tähtösiä täynnä.

Niin on nuari syrämeni ajatuksia täynnä.

Mikä sen tähären nimi on, joka maantien ristiss' seisoo?

Vanhan kullan kotoa kuuluu suruvirren veisoo.

Luonnonjohdantojen on katsottu kuvailleen sepittäjiensä elinympäristöjä ja niinpä

«[...]eteläsiperialainenkin lauloi kaisloja taivuttelevasta tuulesta, lättiläinen metsä-

tammesta, unkarilainen juoksutti vedet Tiszasta Tonavaan[...]»(Hako 1963, 422). Tä-

män lisäksi rekilauluissa tavataan myös sellainen luonnonkuvauksen kiinteä kaava -
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niin sanottu pastoraali-idylli - jonka katsotaan olevan peräisin antiikin kirjallisuudesta,

ja joka olisi kulkenut pitkän matkan latinalaisesta keskiaikaisesta kirjallisuudesta Eu-

roopan paimen - ja rakkausrunouden kautta yksisäkeistöisten kansanlaulujen luon-

nonjohdannoksi.

Luonnonjohdanto oli kuitenkin vain yksi laulun rakentamisen malli monien muiden

joukossa (Asplund 1981, 96). Sitä tärkeämpi näyttäisi olleen tietynlaisen kiinteän pe-

rusosan ympärillä sijaitsevien elementtien muuntelu, jonka on katsottu laulutilanteessa

tapahtuneen improvisoimalla. Kiinteitä perusosia voivat olla esimerkiksi seuraavat

(kursivoidut) säkeenalut:

Ennen minä kalliosta kannun vettä joisin,

ennen kuin minä oman kullan toisen kanssa soisin.

Ennen minä lähden Tonavalle Turkinmaalle sotaan,

ennen kuin tään kylän tyttölöitä aviokseni otan.

Älä sinä heilani ennen sure, sure sitten vasta,

kun liinakko portilla vaahdossa seisoo tultua pappilasta.

Rekilaulu-käsitteen alkuperästä

Rekilaulun käsitteen nykyinen merkityssisältö ei ole vanha. 1800-luvun lopussa hy-

väksyttiin käsitys, jonka mukaan rekilauluja olisi harrastettu erityisesti rekimatkoilla

(Asplund 1981, 98). Termin rekilaulu alkuperästä on esitetty näkemys, jonka mukaan

se olisi lainautunut keskialasaksasta Baltian maiden kautta Suomeen ollen vastine kä-

sitteille Reihenlied tai Reigenlied; tanssi- tai piirilaulu. Kuitenkin mm. Laurila (1956,

67) vastusti tätä käsitystä tukeutuen erityisesti Porthanin14 mainintaan laulujen käyt-

töyhteydestä eli rekimatkoilla laulamisesta. Hän kritisoi myös oletusta nimityksen

syntymisestä "oppiasaaneiden" parissa sekä termin liittämistä yksinomaan piiritans-

siin.

Virossa, josta termi viimeiseksi olisi Suomeen lainautunut, rekilaululla kuitenkin tar-

koitetaan vanhalla, eli kalevalamitalla tehtyjä lauluja, joka merkitys sillä oli Suomes-

                                                
14 Porthan, H. G.: Dissertatio De Poesï Fennica. Aboæ 1766 – 1778. H. G. Porthan Opera Selecta III.
Helsingfors 1867.
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sakin aiemmin ollut. Täällä puhuttiin rekivirsistä, -viisuista tai rekilauluista, kun taas

uudemman tyylisistä lauluista oli tapana käyttää nimeä riimi . Jossain vaiheessa kui-

tenkin yllä mainittujen nimitysten sisällöksi muotoutui lähes yksinomaan yksisäkeis-

töinen loppuriimillinen kansanlaulu. Hakon (1963, 419) mukaan merkityksen muo-

vautuminen oli tapahtunut 1880-luvun lopulla.

Lauri Kettunen (1957) kuitenkin esitti sanalle etymologian, jonka mukaan nimi olisi

lainautunut viron kielen sanasta regivärss, joka puolestaan olisi tullut keskialasaksan

sanasta rege-wärs. Termi rege on merkinnyt järjestystä tai riviä, mutta sen sattuminen

niin lähelle rekeä tarkoittavaan sanaan regi aiheutti kansanetymologian syntymisen.

Rahvaan värssyt, joka runon nimenä oli jo aiemmin lainautunut viron sanasta värss,

yhdistettiin rahvaan ajopeliin, jota kutsuttiin nimellä reki. (Kettunen 1957)

Kansallisromanttisen ajan suomalaiset tiedemiehet eivät kuitenkaan ottaneet vastaan

rekilaulua avosylin, vaan pikemminkin he halveksivat sitä. Sen katsottiin merkinneen

kansanrunouden rappiota. Siitä syystä rekilaulua kutsuttiinkin mm. arvottomaksi epä-

sikiöksi, rivolauluksi ja renttulauluksi (Hako 1963, 418).

Sinun kanssasi maata tahdon vaikka maantien ojassa,

ennen kuin makaan muiden kanssa hienommassa soffassa.

Halveksunnan on katsottu johtuvan paljolti rekilauluissa käytettyjen kielikuvien anta-

masta kuvasta maailmasta ja niissä käytetystä kielestä. Riimillisiä tekstejä kuitenkin

kerättiin 1800-luvulta lähtien, jolloin Suomessa kansanlauluja alettiin ylipäätään tal-

lentaa.

Rekilaulun metriikasta

Käsittelen tässä lyhyesti rekilaulun metriikkaa, mutta paneudun siihen tarkemmin lu-

vussa IV, Tutkimusmenetelmät > Tutkimusmenetelmä I: metrinen analyysi > Rekimet-

ri I ja Rekimetri II. Tällainen toisto on tässä yhteydessä mielestäni tarpeen ensinnäkin

sen vuoksi, että tämä asia on sekä koelukijoiden ja seminaarityöskentelyjen aikana

koettu vaikeaksi ymmärtää. Toisaalta kolmas pääluku on tavallaan itsenäinen koko-

naisuus, jossa käsittelen rekilaulua ja sen tutkimuksen historiaa, ja johon katson tämän

alaluvun olennaisesti kuuluvan.
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Rekilaulun metrille on ominaista seitsennousuinen pohjakaava. Tätä havainnollistan

seuraavalla esimerkillä, jossa + tarkoittaa nousu- eli painollista tavua ja - taas lasku-

eli painotonta tavua tai tavuryhmää:

+-+- | +-+- || +-+- | +-

Nousutavussa eli painollisessa asemassa voi yleensä olla vain yksi tavu, kun taas pai-

nottoman aseman voi täyttää useammalla tavulla. Esimerkkinä toimikoon teksti, josta

käytän vain ensimmäistä säeparia. Painolliset tavut15 olen merkinnyt kursiivilla.

Raita se kasvoi | rannalla ja || yli muita | puita.

Edellä esitin siis rekimetrin pohjakaavan ja sen yhdenlaisen toteutuman. Tämä toteu-

tuma kuitenkin tapahtuu aina ajassa eli vaikkapa näin:

2 /4 e x x  e  e   |e  e  e  e    | |e  e  e  e   |q  q  : | |

Näistä kolmesta esimerkistä näemme ensinnäkin sen, että viimeisin sana on ikään kuin

venytetty. Sen tavujen aika-arvot on tuplattu, mistä seikasta oli puhetta jo laulupolski-

en yhteydessä. Aika-arvon tuplauksen alkuperästä on esitetty monia näkemyksiä.

Muun muassa A. O. Väisänen (1990, 51). toteaa seuraavaa: «Se ns. rekirytmin eri-

koisilmiö, että toisen ja neljännen säkeen viimeistä runojalkaa "venytetään", lienee

kehittynyt tavallisimman runosävelmämme (eli kalevalamittaisen runolaulun, kirj.

huom.) pohjalta.» En ota nyt kuitenkaan tarkemmin kantaa venytyksen alkuperään. Se

jääköön toiseen yhteyteen pohdittavaksi.

Havainnollistan rekimetriä sellaisella merkintätavalla, joka paljastaa paremmin pohja-

kaavan rakenteen. Merkintätapa koostuu yksiköistä, joiden nimenä on moora. Mooran

symbolina käytän merkkejä + ja O, riippuen sen painollisuudesta. Moora on foneeti-

koilta lainattu termi, joka tarkoittaa äänteen pituutta; puheen poljennon ajassa ilmene-

vää peruspulssia (Leisiö 2000b, 18). Moora on aikayksikkö, jolla on aina sama kesto.

Itse pohjakaavan käsitteeseen ei kuitenkaan liity aika, vaikka sen laulettuun tai sanel-

                                                
15 Ks. tarkemmin suomen kielen tavupainollisuudesta ja käyttämistäni merkintätavoista esim. Leino
1982 ja Leisiö 1987a.
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tuun yksikköön – mooraan – aika liittyykin. Pohjakaava on vain rakenne. Kun tämä

pohjakaavarakenne toteutetaan vaikkapa laulamalla se tapahtuu ajassa.

Rekimetri koostuu 14:stä moorasta siten, että sen noususäkeessä on kahdeksan mooraa

ja laskusäkeessä kuusi painon jakautuessa joka toiselle mooralle. Tämän lisäksi siinä

on kaksi metristä tyhjiötä, joita esimerkissä kuvaan Ø:lla. Termin metrinen tyhjiö ja

sitä osoittavan symbolin olen ottanut käyttööni Leisiöltä (2000b ja 1987a). Metrinen

tyhjiö on ajallisesti yhtä pitkä kuin yksi moora, mutta pohjakaavassa ei tällöin ole mi-

tään. Edellä esitetty rekilaulun metrinen pohjakaava näyttää mooramerkinnällä il-

maistuna tältä:

+ O + O + O + O || + O + O + O Ø Ø

Rekilauluissa toki esiintyy paljon variaatiota esimerkiksi siten, että se on tavallaan

"venytetty". Toisin sanoen rakenne on esimerkiksi aabb, kun katsotaan esisäkeen ole-

van a ja jälkisäkeen b.

Uudelle kullalle marjoja poimin,

uudelle kullalle marjoja poimin

niityltä mättähiltä,

niityltä mättähiltä!

Toisin kuin tässä tutkimuksessa, tutkijat käyttävät toisinaan termiä rekilaulu myös

silloin, kun metrisessä pohjakaavassa on kuusi tai kahdeksan painoa. Yleensä luokit-

telu perustuukin silloin johonkin muuhun seikkaan kuin tekstin metriikkaan; esimer-

kiksi lauluissa käsiteltyihin aiheisiin. Tästä toimii esimerkkinä käyttämäni kahdeksan-

painoinen teksti edellisen alaluvun lopussa (Sinun kanssasi maata tahdon...jne.), joka

rakentuu polskanomaiselle metriselle pohjakaavalle, mutta joka on silti pääasiassa

tekstin sisällön perusteella luokiteltu rekilauluksi. Täsmennän ja kertaan vielä, että

tässä tutkimuksessa olen rajannut äsken mainitsemani esimerkin kaltaisia tekstin met-

risiä rakenteita toteuttavat sävelmät pois tutkimusaineistostani.
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Rekilaulujen synnystä ja laulujen sisällöstä

Laulujen tekstien kautta voidaan yrittää valottaa niiden luomis- ja käyttöajankohtien

kulttuurisia käytänteitä, vaikka tekstejä ei luotettavina historiallisina dokumentteina

voida pitääkään. Rekilaulut olivat paljolti 1800-luvun nuorten musiikkia, joten niistä

voidaan tarkata heidän käsityksiään, asenteitaan, mielikuviaan, kohtaloitaan ja maail-

mankuviaan. Matti Hako (1963, 445-446) kertookin rekilaulusta seuraavasti:

«Rekilaulu kuuluu erottamattomasti suomalaiseen kylämiljööseen:

nuorisoryhmien keskinäiset suhteet, kyläinstituutiot, kyläroolit ja

vanhakantaisen kyläyhteisön hajoamisprosessi sekä suhteet ulko-

maailmaan ovat menneiden vuosikymmenten takaista laulullista

kulttuurihistoriaa. Laulu myös kuvastaa kansan16 hengenlaadun ja

maailmakäsityksen asteittaista muutosta.»

Lauluja on käytetty yleensä piirileikeissä, kylän juoruämmiä vastaan protestoinnissa,

tyttö- ja poikaryhmien välisissä keskinäisissä kiusoitteluissa, pilkkalauluina, tappelu-

lauluina, vankilalauluina, siirtolaislauluina sotaväki- ja häälauluina sekä kulkuri- ja

tukkilaislauluina (ks. esim. Asplund 1982, 105-109). Kaikkein tavallisin rekilaulujen

käyttöyhteys vaikuttaisi kuitenkin olleen piirileikki.

Nuorten ryhmähenki 1800-luvun yhteiskunnallisten murrosten aikana on havaittavissa

muun muassa niin sanotuista eroottisista rekilauluista. Niissä kuvataan nuorten välistä

rakkautta huomattavasti väkevämmin ja aistillisemmin kuin aiemmin oli tapana tehdä

(vrt. aiempi esimerkki "Sinun kanssasi maata tahdon…jne."). Nuorilla oli suurempi

valta valita omat kumppaninsa toisin kuin edellisillä sukupolvilla, joiden liitot oli sol-

mittu pääasiassa vanhempien keskenään tekemien sopimusten johdosta.

Rekilauluja syntyi niin vapaa-aikana kuin työtä tehdessäkin. 1800-luvun kyläyhteisös-

sä miltei kaikki lauloivat eikä tällöin suurten laulajien sädekehiä päässyt syntymään

kenelläkään. Rekilaulut, joita paljon esitettiin ryhmälaulantana, usein myös syntyivät

ryhmätyöskentelyn, kollektiivisen runonteon tuloksena (Hako 1963, 427).

                                                
16 Tulkitsen Hakon viittaavan käsitteellä kansa sellaiseen ihmisryhmittymään, josta itse tässä tutkimuk-
sessani käytän termiä rahvas.
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Keskeisiä rekilauluissa ilmeneviä piirteitä ovat mm. uhma vanhempien ylivaltaa ja

sosiaalisia normeja vastaan sekä me-muut –vastakkainasettelu. Uhma ei kohdistu

teksteissä niinkään suoraan omia vanhempia kuin tavallaan epäpersoonallisesti koko

heidän edustamaansa sukupolvea vastaan (Lehtonen 1993, 21). Me-muut –vastak-

kainasettelun on Lehtonen (mt., 24) tulkinnut olevan sitoutumista omaan taustaryh-

mään ja pyrkimystä muista erottautumiseen.

Tämän kappaleen lopuksi kirjoitan auki yhden ja tietyllä tavalla suppean tämänhetki-

sen tulkintani rekilauluista ja niiden heijastelemasta ajattelumaailmasta. Nimittäin

rekilaulut vaikuttaisivat olevan voimakkaasti mahdollista nähdä individualismin, ka-

pinan, erillisyyden ja egoistisen ihmisyyden airuena, joissa ilmenee jo lähes kaikki

tämänkin päivän ihmisen itseyden kokemisen ja sen rakentamisen elementit nyky-

muodoissaan. Mitä nämä elementit sitten oikein ovat?

Ne ovat persoonallisuuden (< latinan persona "maski rooli, osa, persoona") oman tah-

don, ainutkertaisuuden, erityisyyden ja erikoisosan korostaminen. Niissä ilmenee hy-

vin voimakkaasti myös "vuoristorata-efekti" eli hyvin polarisoitunut ja epävakaa it-

seyskokemus. Karrikoiden ilmaistuna: olen joko paras tai huonoin, rehvakkaan iloinen

tai täysin surun murtama, jne. Kumpikin on vain toisensa peilikuvaa ja toisensa väis-

tämätön vastapooli, jotka vaikuttavat vuorottelevan meissä erilaisin rytmein ja inten-

siteetein. Nämä molemmat ääripäät vaikuttavat vain kompensoivan toisiaan eli mitä

rehvakkaampi ja itse-tärkeämpi koen olevani, sitä varmemmin haluan peittää itseltäni

ja muilta oman epävarmuuteni. Jos taas tunnustan mahdollisesti kokemani epävar-

muuden, niin vastapooli ilmestyy hyvin pian täyttämään mieleni kuvitelmilla omasta

erinomaisuudestani. Näin ei kuitenkaan välttämättä tarvitse olla, vaan tällaiset näen-

näiset dikotomiat on mahdollista ylittää.

Melodioista

On väitetty, että rekilauluissa käytetyistä modaliteeteista duuri olisi yleisin. Mol-

lisävelmissä käytetyt asteikot koostuisivat pääasiassa luonnollisen mollin sävelistä ja

niissä on nähty yhtenä erikoispiirteenä doorinen seksti, jonka on katsottu viittaavaan

kirkkosävellajeihin ja jossa on nähty olevan gregoriaanisen kirkkolaulun vaikutusta.
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Vaikuttaa kuitenkin siltä, että tähän mennessä noiden laulujen tulkinta on suoritettu

sillä tavalla virheellisesti, että ne on yritetty selittää sellaisesta järjestelmästä käsin,

joka mitä ilmeisimmin ei ole ollut laulujen sepittäjien käytössä. Tarkoitan tässä tonaa-

lista musiikkijärjestelmää, jonka selitysvoima ei ole tarpeeksi pätevä kaikkien laulujen

sävelrakenteiden selittämiseksi.

Hedelmällisemmän tulkinnan voisi katsoa lähtevän siitä, että pyritään rekonstruoi-

maan musiikkijärjestelmä, joka olisi ollut laulujen tekoajankohtana sepittäjiensä käy-

tössä. Tällainen musiikkijärjestelmä koostuisi tässä tapauksessa eritoten erilaisista

pentatonisista järjestelmistä ja niiden myöhäisjohdannaisina tri-, tetra-, penta- ja hek-

sakordeista. Näistä olisi johdettavissa myöskin modaalisuuden yhdenlainen myöhäi-

nen ilmentymä eli tonaalisuus.

IV Tutkimusmenetelmät

Työssä käytän kahta analyysimetodia, joista ensimmäinen on tekstien metriselle ra-

kenteelle perustuva. Tämä tarkoittaa sitä, että sävelmien sanoitusten tulee toteuttaa

tietynlainen metrinen pohjakaava, jotta sävelmät sisältyisivät tutkimusmateriaaliksi

työn toiseen analyysivaiheeseen.

Toinen analyysivaihe koostuu ensimmäisen vaiheen läpäisseiden sävelmien melodioi-

den analyyVLVWD�*iERU�/�N�Q�ODQVHHUDDPDD�PHQHWHOPll�K\YlNVLNl\WWlHQ�

Tutkimusmenetelmä I: metrinen analyysi

Rekimetri I

Tekstien metrisessä analyysissa käyttämäni pohjakaava tunnetaan paremmin nimellä

rekimetri, rekimitta ja/tai rekirytmi. Esittelin tätä jo hieman luvussa III, Rekilaulun ja

sen tutkimuksen historiaa > Rekilaulun metriikka. Tästä eteenpäin tulen kuitenkin

järjestelmällisesti käyttämään pohjakaavasta nimeä rekimetri ja/tai -mitta. Termin

rekirytmi tulen sitä vastoin varaamaan myöhemmin esittelemälleni rekimetrin ajalli-

selle toteutumalle. Hyödyntämässäni terminologiassa nojaudun vahvasti Leinoon

(1982) sekä Leisiöön (1987a, 2000b).
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Metrin voisi sanoa olevan mielessä muodostunut kulttuurinen malli, jonka avulla ajan

jakaminen tapahtuu mielekkäällä tavalla. Tällä tavoin ymmärrettynä metri on mitta ja

niin muodoin myös struktuuri, jolla itsellään ei ole mitään tekemistä ajan kanssa. (Lei-

siö 2000b, 16)

Leisiö (mts., 17) kuvailee rytmiä kolmiulotteiseksi. Tämä tarkoittaa sitä, että jos metri

nähdään kaksiulotteisena, sillä on vain pituus ja paino, kun taas rytmillä edellisten

lisäksi on aika.

Rekimetrille on ominaista seitsemän nousutavua, jotka järjestyvät siten, että kesuura

katkaisee säkeen: kesuuraa edeltää neljä nousua ja sitä seuraa kolme nousua ja laskua

(Leisiö 1988, 71). Hyödynnän Leisiön (mts.) käyttämää esimerkkiä kuvaamaan reki-

metrille tyypillistä nelisäettä:

Tai- vas | on niin | si- ni- | nen || ja ƒ jo- ki | on niin | mus- ta
Jos mä | oi- sin | jär- ke- | vä || niin ƒ tyk- käi- | sin mä | sus- ta

On muistettava, että tässä on vain rekimetrin yhdenlainen toteutustapa. Todellisuudes-

sa seitsennousuista riimiparia on muunneltu monin eri tavoin esim. käyttämällä se-

kundaarisia anakruuseja, säkeiden paikanvaihtoa, jne. (Leisiö mts. s. 71).

Tässä työssä käyttämäni metrinen analyysisysteemi eroaa kuviossa 1 esitetystä siinä,

että katson anakruusien kuuluvan metriseen pohjakaavaan täyttäen siinä oman tehtä-

vänsä. Sitoutumalla tällaiseen toimintatapaan tukeudun mm. Leisiön (2000b) selosta-

maan metristen rakenteiden havainnointi- ja analysointimalliin. Tällä tavalla raken-

teita hahmottaessa myös metristen rakenteiden merkintätapa muuttaa hieman muoto-

aan. Siirryn tämän seikan tarkasteluun seuraavaksi.

Rekimetri II: moora ja metrinen tyhjiö

Tässä tarkastelun kohteena on edelleen sama rekimetri. Metrin tulkintatapa ja käyttä-

mäni terminologia vain ovat hieman erilaisia. Tässä käyttämäni keskeiset termit olen

jo esitellyt luvussa III, Rekilaulun ja sen tutkimuksen historiaa > Rekilaulun metriik-

ka.

Kuvio 1. Merkki | erottaa painollisen tavun ja painottoman/-mien tavun/-jen muodostamat yksiköt
toisistaan. Merkki || tarkoittaa kesuuraa ja merkki ƒ taas metristä rajaa tällaisessa analyysisysteemissä,
jossa kesuuran jälkeinen sana/tavu luetaan anakruusina kuuluvaksi toiseen säkeeseen.
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Kuten aiemmin luvussa III olen jo todennut, rekimetri koostuu 14:sta moorasta siten,

että sen noususäkeessä on kahdeksan mooraa ja laskusäkeessä kuusi painon jakautues-

sa joka toiselle mooralle. Rekimetrin mooramuotoisessa ilmiasussa on moorien lisäksi

aina kaavan lopussa kaksi metristä tyhjiötä. Metrinen tyhjiö on ajallisesti yhtä pitkä

kuin yksi moora, mutta pohjakaavassa ei tällöin ole mitään. Tällaista rekimetrin ää-

nellistä ilmiasua kutsun termillä rekirytmi, jonka syvärakenteen esitän seuraavasti:

Jos mittaan liittyy metrisiä tyhjiöitä – kuten rekimitalle on tyypillistä – niin esittäjä voi

täyttää ne kolmella keinolla:

A) pidentämällä viimeistä säveltä

B) pitämällä taukoa

C) aloittamalla uuden säkeen ennen aikojaan.

Edellä olen kuviossa 2 esittänyt rekirytmin syvärakenteen, joka on 14 + ØØ. Ensim-

mäinen tyhjiö voidaan toteuttaa taukona (edellinen kohta B), mutta toisena voi olla

joko toinen tauko (ed. kohta B) tai anakruusi (ed. kohta C). Jälkimmäinen vaihtoehto

merkitsee sitä, että anakruusi aloittaa seuraavan säkeen, vaikka se pohjakaavassa

kuuluukin ensimmäiseen säepariin. Olen havainnollistanut tätä esimerkin avulla kuvi-

ossa 3.

Samalla tavoin kuviossa 1 ensimmäisen säkeen viimein sana/tavu aloittaa toisen sä-

keen, vaikka se kuuluukin ensimmäisen säkeen viimeiseen mooraan. Kuviossa 1

käyttämäni esimerkkiteksti koostuu sillä tavoin, että siinä on jokaista mooraa kohti

yksi tavu. Tällainen ei kuitenkaan ole välttämätöntä rekimetrille eikä rekirytmille.

Rekimetrisissä teksteissä – jotka siis esityksessä muodostavat rekirytmin – painolli-

+O +O +O +O | +O +O +O ØØ
+ = painollinen moora
O = painoton moora
| = kesuura
Ø = metrinen tyhjiö

Kuvio 2. Rekirytmin syvärakenne.

+O +O +O +O | +O +O +O Ø vaan
+O +O +O +O | +O +O +O Ø kas
Kuvio 3.
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silla moorilla on ainoastaan yksi tavu, mutta painottomilla moorilla niitä voi olla

useita. Havainnollistan tätä seikkaa kuvioissa 4 ja 5.

Yllä olevassa kuviossa 4 on nähtävissä esimerkkitekstin liikerytmillinen ilmiasu, jossa

tekstin ajallinen ilmiasu tulee ilmaistuksi nuotein osoitetuin aika-arvoin. Tarkemmin

sanoen kukin esimerkkitekstin tavu kestää ajassa esitettynä jotakuinkin kutakin tavua

osoittavan nuotin aika-arvon ilmaiseman aikajakson.

Kuviosta 5 käy ilmi ensinnäkin se, että mooran kesto on aina sama, kuten se jo aiem-

min on tullut osoitetuksikin. Nousutavujen välinen matka ajassa on siis vakio. Olen

erottanut viivalla rivin D kahdesta aiemmasta rivistä, jotta moorien riippumattomuus

esitysrytmistä tulisi selkeämmin esiin.

Toiseksi taas metristen tyhjiöiden merkitys tulee selvästi esiin niiden paljastaessa

tekstin metrin ja sen esitysasun välillä vallitsevan epäsuhdan. Rekimetrinen teksti

koostuu seitsemästä ajallisesti yhtä kauan kestävästä noususta ja laskusta, mutta teks-

tin esityksellinen liikerytmi on pidempi. Tämä epäsuhta on kompensoitu pidentämällä

kahden viimeisen tavun kestoa, jonka keinon esittelin jo kuviossa 3 kohdassa A. Toi-

sin sanoen molemmat metriset tyhjiöt on täytetty pidentämällä viimeisten tavujen

kestoa (ks. kuvion 4 kaksi viimeistä saraketta).

Esityksellisen ilmiasu ja metrinen pohjakaava on hieman hankala esittää yhdessä ku-

viossa, sillä niitä kuvatessa kyseessä on kahden erilaisen olemisen tavan selittäminen.

Esityksellinen ilmiasu on ajallista olemista, mutta metrinen pohjakaava taas on aja-

A
q e e e e e e q q q q q q q q h h

B Tai- vas on si- ni- nen ja val- koi- nen ja | täh- tö- si- ä täyn- nä.

Kuvio 4. Rivi A ilmaisee esimerkkitekstin esityksellisen liikerytmin (liikerytmistä ks. Leisiö 1988, s. 91).
Rivillä B on havaittavissa teksti jaettuna tavuihin. | toimii jälleen kesuuran merkkinä.

B Tai- vas on si- ni- nen ja val- koi- nen ja | täh- tö- si- ä täyn- nä.

C + - - + - - - + - + - + - + - + -
D + O + O + O + O + O + O + O Ø Ø

Kuvio 5. Ensimmäisen rivin (B) teksti on sama kuin edellisessä kuviossa numero 4. Toisella rivillä
(C) tavuille on annettu niiden painoarvoa osoittava merkintä, jossa seuraan Leinoa (1982) ja Leisiötä
(1987, 1988): + = nousu- eli painollinen tavu ja - = lasku- eli painoton tavu. Viimeinen rivi l. rivi (D)
paljastaa metrisen pohjakaavan, joka tässä tapauksessa on rekimetri.
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tonta olemista, kuten aiemmin on jo käynyt ilmi. Näiden erilaisten olemisen tapojen

johdosta olenkin koettanut havainnollistaa niiden keskinäistä suhdetta edellisten kuvi-

oiden 4 ja 5 avulla. Kuviossa 5 esiintyvät rivit B, C ja D kaikki kuvaavat siis kaavoja.

Rivin B osoittaman laulutekstin toteutuessa ajassa (esim. kuvio 4) sen kaksi viimeistä

tavua tavallaan "venyvät" rivillä C ilmaistujen moorien ja kahden metrisen tyhjiön

päälle.

täyn- nä.

+ - + -
+ O Ø Ø

Koetan vielä selventää tätä asiaa yllä olevan kolmirivin avulla. Ensimmäisellä rivillä

on ilmaistuna venytetyt tavut. Toisella rivillä on kuvattuina painot, kun taas kolmas

rivi kuvaa esityksellistä liikerytmiä moora-merkinnästä tutuin symbolein. Periaattees-

sa kolmannen rivin merkintä pitäisi olla ilmaistuna muodossa +Ø+Ø, sillä rivi kuvaa

ajassa toteutunutta pohjakaavaa.

Kuten on jo käynyt ilmi aiemmin, rekirytmi ei siis ole pelkästään rekimetrisen tekstin

ilmiasu vaan siihen vaikuttaa tekstin ja melodian (i.e. esityksellisen liikerytmin) väli-

nen suhde.

Miksi sitten ylipäätään olen valinnut tällaisen kriteerin sävelmien valinnalle työn

analyyttiseen toiseen vaiheeseen? Rekilaulu on syntynyt uudella ajalla ja kasvanut

tavallaan kalevalamitasta ja muualta tulleista vaikutteista. Se on ollut myös erittäin

suosittu laulamisen tapa erityisesti 1800-luvulla. Ensinnäkin tukeutuminen rekiryt-

miikkaan antaa tukevan ja yhdenmukaisen perustan, joka pohjautuu todelliselle muis-

tinvaraiselle kansanperinteelle. Toiseksi, analyysin toisen vaiheen teoreettisten ole-

tusten ja koko analyysimenetelmän testaaminen on mielekästä tehdä juuri tällaisella

materiaalilla, jonka oletetaan koostuvan vähän "omasta" ja vähän "lainatusta." Kol-

manneksi, pitkän aikavälin vertailun ja mahdollisten vaikutusten havainnoiminen

esim. tämän päivän Suomessa ilmenevissä musiikkityyleissä perustuu vankemmalle

pohjalle tukeuduttaessa rekilauluihin. Tämä siksi, että rekilaulun vaikutus on edelleen

havaittavissa mm. rillumarei-perinteessä, loppuriimillisessä runoudessa ja niin muo-

doin myös tämän päivän suomalaisessa iskelmässä ja muussa musiikissa.
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Tekstin metrinen luokitus

Luokittelen tutkimusaineistoni sävelmät myös niiden toteuttamien tekstin metristen

rakenteiden mukaisesti eri kategorioihin. Taulukoin sellaiset sävelmät, joissa rekimetri

ei esiinny puhtaassa muodossa17. Puhtaalla muodolla tarkoitan tässä työssä aina seu-

raavaa (moora-merkinnällä ilmaistuna):

+O+O+O+O | +O+O+OØØ

Aika-arvojen suhteen taas vertailussa standardina pitämäni puhdas muoto tarkoittaa

2/4 -tahtilajiin merkittynä tällaiselta:

A 2 / 4
e x x  e  e | e  e  e  e | |e  e  e  e | q  q  : | |

B 2 / 4 2 1 1 2 2 | 2 2 2 2 || 2 2  2 2 | 44 { a)2Ø2Ø ja b)22ØØ}:||.
Kuvio 6. Olen merkinnyt aika-arvot myös numeroarvoin selventääkseni kestojen keskinäisiä
suhteita. Numeroarvot vastaavat kaaviossa kuudestoistaosanuotin kestoa. Nuotein merkityt aika-
arvot on sijoitettu kaavion ylempään osaan (A) ja numeeriset merkinnät alaosaan (B). Rivin B
viimeisen sarakkeen a) = ajassa toteutunut pohjakaava ja b) = pohjakaava.

Aika-arvojen laajennus merkitsee sitä, että tekstin metri on puhdas rekimetri, mutta

että suhteessa tässä vertailussa standardina pitämääni ajalliseen ilmaisumuotoon siinä

on havaittavissa variaatiota. Esimerkiksi A. Väätäsen Juvalta tallentama tonaalista F-

duuria toteuttava laulu nro 1322:

Nuottiesimerkki 1. Suks II, no. 1322.

Mielenkiintoinen ilmiö on havaittavissa verrattaessa edellisen kuvan esittämää laulua

(no. 1322) V. Lehtosen Hämeenkyröstä tallentamaan lauluun (no. 1325). Tässä jäl-

kimmäisessä laulussa nimittäin tuollainen aika-arvojen laajennus tapahtuu myös kah-

den ensimmäisen tahdin aikana, mutta siten, että nämä kaksi ensimmäistä tahtia ovat

                                                
17 Puhdas muoto on jotakin sellaista, joka on tutkijan, eli tässä tapauksessa minun, mielessään rakenta-
ma teoreettinen malli, mielikuva.
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ikään kuin aluke verrattaessa säeparien muotoa rekimetrin ilmentymän standardi-

muotoon.

Nuottiesimerkki 2. Suks II, no. 1325.

Toinen hyvin kiinnostava seikka on se, että vaikka laulu toteuttaa tonaalisen F-duurin

siinä tapahtuu kuitenkin modulaatio viidennen tahdin kolmannelta iskualalta lähtien

kuudennen tahdin loppuun. Modulaatio tapahtuu F-duurin dominanttisävellajiin eli C-

duuriin. Tämän seikan voisi epäillä liittyvän oleellisesti tuohon laajennettujen aika-

arvojen ilmenemiseen ja eritoten niiden siirtymiseen alukkeiksi tässä laulussa. Har-

millista, että laulun tekstejä ei ole jostain syystä tallennettu; tai ainakaan niitä ei Suks

II -kokoelmassa ole liitetty melodian yhteyteen.

Rekimetrin ajallinen toteuma ei välttämättä tarvitse olla tasajakoinen; toteutuksen

rytmi voi olla myös muunlainen. Alla onkin K. Kontion Tuusniemestä, Pohjois-

Savosta, tallentama esimerkki - sävelmä SuKS II, no. 613 - tällaisesta muunlaisesta

rytmillisestä toteuttamisesta.

3/4 e.    x     q    e.    x |e.    x     q   

 ‰ 

e  |
 

e         e    q      q |
 

q   

 

q   

 

Œ|e    x    x    e.    x     e.    x|   

 

e.    x    q   

 

‰ 

e|   e    x    x    q    q (e e) |    q   

 

q   

 
Œ   

 

||

3/4 Poi-ka tans-sii ja | en-nät-tää ja  | nos-taa lak-ki-| an-sa; | Pie-ni-ä, suu-ri-a hän | ter-veh-tii Ja| nei-ti-ä lii-a-| ten-kin. ||.

Esittelen tekemäni taulukoinnin luvussa V, Sävelmä luokittelu > Metrinen luokittelu.

Lähdekritiikkiin liittyen, tässä työni tekstinmetri-osiossa on mainittava se seikka, että

Krohnin (1904, V) mukaan SuKS II, laulusävelmät –kokoelmassa «[...]sanojen oi-

keinkirjoituksesta on murteellisuudet poistettu, paitsi milloin ne oleellisesti kuuluvat

laulun muotoon». Tämä olisi keskeinen seikka, mikäli metrinen analyysi tapahtuisi

vain ja ainoastaan tekstien perusteella, koska tekstinmetrinen analyysi perustuu pal-

jolti tavujen painolle ja niiden määrälle. Tässä tutkimuksessa kuitenkin tekstin metrin

analyysi liittyy oleellisesti tekstin metrin ajalliseen esittämiseen eli rytmiikkaan. Ei ole

oletettavaa, että poistaessaan tekstien murteellisuuksia Krohn olisi poistanut sävel-
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mistä säveliä. Toisin sanoen oletan, että sävelmien melodiat ovat säilyneet ennallaan

vaikka murre-erikoisuudet ovat poistettukin. Saman tien oletan myös, että tekstien

metriikka ei ole muuttunut murteiden poistamisessa. Niinpä tällä murteellisuuksien

siivoamisseikalla en katso tässä tutkimuksessa olevan kuin esteettistä ja kulttuuripo-

liittista merkitystä.

Tutkimusmenetelmä II: sävelmien asteikkoanalyysi

-RKGDQWR�*iERU�/�N�Q�WHRULDDQ

*iERU� /�N�� ������������ ROL� XQNDULODLQHQ� PXVLLNLQ� WXWNLMD�� +lQ� UDNHQVL� PXVLLk-

kianalyyttisen metodin alunperin lähinnä yksiäänisen kansanlaulun tulkitsemiseksi.

Kaikki lähti liikkeelle siitä, että hänen analysoidessaan rituaalisiin toimintoihin liitty-

YLl� VlYHOPLl� 9HQlMlQ�� ,Wl�(XURRSDQ� MD� ,QWLDQ� DOXHHOWD� /�N�� KDYDLWVL� HWWHL� N\HQQ\W

mielekkäästi kategorisoimaan niitä tonaalisin perustein. Tämän johdosta hän päätyikin

tulkitsemaan sävelmiä niistä itsestään lähtöisin ja katsomaan, millä tavoin ne käyttäy-

tyvät ja miten ne olisivat hahmotettavissa, jos niiden tarkastelutapaan ei liitettäisi ole-

tusta sävelmien tonaaliVXXGHVWD���NV��/�N�������

Tämän uuden havainnointitavan seurauksena sävelmistä alkoi löytyä puolisävelaske-

leettoman eli anhemitonisen pentatoniikan18 lisäksi muutakin tonaalisuudelle vierasta

ORJLLNNDD�� MRQND�VHXUDXNVHQD�/�N��N\NHQL� UDNHQWDPDDQ�NXXVL� HULODLVWD�PRGDOLWHHWWLD�

/�N��LWVH�QLPLWWL�QlLWl�O|\WlPLllQ�PRGDOLWHHWWHMD�WHUPLOOl�PRGXV��/�N������������7ls-

sä korvaan sen termillä juuri, ja näiden kahden termin yhdistelmää juurimodaliteetti19

Nl\WlQ�WlVVl�WXWNLHOPDVVD�YLLWWDPDDQ�QlLKLQ�VlYHODVWHLNRLKLQ��1lLKLQ�/�N�Q�O|\WlPLLQ

kuuteen juurimodaliteettiin palautuivat tietyillä tavoilla käyttäytyvät sävelmät.

Nämä kuusi juurimodaliteettia muodostavat kerrostuman, jota kutsun protoindoeu-

rooppalaisiksi20 juurimodaliteeteiksi. Käyttämällä termiä protoindoeurooppalainen

VHXUDDQ�/�N�Q�Nl\WlQW|l��MRND�SHUXVWXX�KlQHQ�DMDWXNVHHQVD�QRLWD�NXXWWD�MXXULPRGDOi-

teettia toteuttavien laulujen yhteisestä, sukupolvelta toiselle kulkeutuneesta musiikilli-

sesta lähteestä (Leisiö 2000a).

                                                
18 Anhemitonisesta pentatoniikasta tarkemmin luvussa Anhemitoninen pentatoniikka.
19 Selostan tarkemmin näitä juurimodaliteetteja luvussa Hemitoninen pentatoniikka.
20 Käytän tutkielmassa myös lyhennettä PIE viittaamaan termiin "protoindoeurooppalainen."
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/�N�Q� �/�N�� ������ PXNDDQ� WlPlQ� KlQHQ� ´O|\WlPlQVl´� XXGHQODLVHQ� KDKPRWWDPLV�

/analysointitavan avulla on mahdollista tavoittaa hyvin vanhakantaisia musiikillisia

traditioita, jotka ovat olleet elävää todellisuutta jo noin kuutisen tuhatta vuotta sitten

niin sanotun kantaindoeurooppalaisen väestön keskuudessa. Tämän väestön arvellaan

asuttaneen mm. Mustanmeren ja Kaspianmeren pohjoispuolisia aroalueita (Leisiö

1998, 2).

Mutta jotta jonkinlainen jatkumo syntyisi noinkin kaukaisten aikojen ja nykypäivien

YlOLOOH�� /�N�Q� DQDO\\VLHQ� WXORNVHW� SDOMDVWDYDW� PXXWRNVLD� QlLVVl� PHLOOH� lNNLSllWllQ

niin kaukaisissa21 musiikillisissa traditioissa. Väestöjen liikehtiessä ja ollessaan teke-

misissä toisenlaisia kulttuureja edustavien ihmisten kanssa saattaa tapahtua erilaisia

kulttuurilainoja puolin ja toisin. Karkeasti ottaen voisi sanoa, että mitä kauemmin kes-

kinäistä kanssakäymistä jatkuu sitä enemmän ja syvemmällä tasolla näitä lainoja ja

vaihtoja ilmenee. Tällaisista lainoista voisi väittää olevan seurauksena muutoksia

myös kulttuurien konkreettisissa tuotteissa; kuten vaikkapa musiikeissa. Tällöin on

kyse niin sanotusta innovaatiosta (Leisiö 1988, 51).

Innovaatio määritellään kansatieteessä karkeasti ottaen uudeksi ja käyttöönotetuksi

kulttuuriseksi elementiksi, joka on peräisin käyttöönottavalle vieraasta, tai "toisesta",

yhteiskunnasta. Innovaatiot muuttavat yhteiskunnan – eli kulttuurisen kuvan (eli mie-

likuvan, kirj. huom.) – sisältöä tehokkaammin kuin novaatiot. Novaatio on kulttuurin

sisällä tapahtuva muutos, esim. vanhan parantelu tai uuden tekeminen vanhojen sään-

töjen nojalla. Innovaatiot ovat mahdollisia vain kun eri kulttuurien edustajat ovat

toistensa kanssa vuorovaikutuksessa. (Leisiö 1988, 51)

0LWl� QXR� HGHOOl� SXKXPDQL� /�N�Q� O|\WlPlW� PXXWRNVHW� WDL� LQQRYDDWLRW� VLWWHQ� RLNHLQ

ovat? Hän väittää, että indoeurooppalaisten käytössä olleet musiikilliset rakenteet

muuttuivat kansojen liikehtiessä paikasta toiseen ja näiden kansojen kohtaamisista

toisten kansojen edustajien kanssa. Seurauksena olisi syntynyt musiikillinen traditio,

jota hän nimittää kantaslaavilaiseksi. Kantaslaavilaiseksi siksi, että hän sijoittaa tuon

kolmisen tuhatta vuotta sitten eriytyneen musiikillisen tradition samalla nimellä tun-

                                                
21 Lukijan tulee pitää mielessä, että tässä käyttämäni aikamääreet ovat suhteellisia. 6000 vuotta on pitkä
aika tarkasteltaessa yksilön elämänkaarta, mutta lyhyt tarkastelun painopisteen ollessa kansojen ja
kulttuurien liikehtimisissä ja muuttumisissa. Vielä lyhyempi se on puhuttaessa vaikkapa maapallon
geologisesta iästä, saati koko universumin iästä, niiltä osin kuin tällaiset asiat meille hahmottuvat.
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netun väestön käyttämäksi. Tämä väestö on mitä ilmeisimmin elänyt nykyisen Koillis-

Bulgarian ja lounaisen Ukrainan metsäalueilla, joita lännessä reunusti Karpaattien

vuoristo ja idässä jokien halkaisemat arot. (Leisiö 1998, 2)

/�N�Q�WHRULD�MD�WXWNLPXNVHW�OLLWW\YlW�WXWNLPXVDLQHLVWRRQL�VLWHQ��HWWl�KlQ�RQ�RPLVVD�WXt-

kimuksissaan havainnut suomalais-ugrilaisen sävelmäaineiston tiettyjen edustajien

koostuvan edellä mainituista anhemitonisen pentatoniikan, protoindoeurooppalaisen

SHQWDWRQLLNDQ�VHNl�NDQWDVODDYLODLVWHQ�DVWHLNNRMHQ�HOHPHQWHLVWl��NV��HVLP��/�N�������MD

1984).

Ajallisesti suomalais-ugrilaisen alkuväestön arvellaan kehittyneen kantaindoeuroop-

palaisen väestön pohjoispuolella yli 6000 vuotta sitten. Näiden kahden protoväestön22

voi täten arvella eläneen samaan aikaan likimain toistensa naapureina. (Leisiö 1998, 3;

2001b, 355-356). Julku (Julku 1997, 249) sanoo indoeurooppalaisten ja suomalais-

ugrilaisten kansojen kulttuurien ja kielien suhteiden olleen mitä moninaisemmat vuo-

situhansien kuluessa.

Muun muassa edellä mainittujen seikkojen perusteella oletan, että Suomen kansansä-

velmien joukosta on mahdollista löytää merkkejä tällaisista vanhakantaisista musiikil-

lisista elementeistä.

Tässä työssä en paneudu tämän syvemmin väestöhistoriallisiin seikkoihin eritoten

siksi, että tutkimusaineistoni on suhteellisen laaja opinnäytetyön aineistoksi ja se on

vaatinut runsaasti työtunteja. Toisaalta taas siksi, että tutkimukseni painopiste on re-

kilaulusävelmien rakentumisessa. Työni on siis hyvin pitkälle syväluotaus tiettyyn

kapeaan sektoriin musiikintutkimuksen kentällä.

/�N�Q� WHRULRLWD� HULODLVLOOD� VlYHOPlPDWHULDDOHLOOD� RYDW� KlQHQ� LWVHQVl� OLVlNVL� WHVWDQQHHW

mm. Leisiö (2000a, 2000c, 2001a ja 2001b) ja Kettunen (2002), joka opinnäytetyös-

sään myös operoi suomalaisella aineistolla. Tämän lisäksi Tampereen yliopiston mu-

siikintutkimuksen laitoksella meneillään olevassa EULA-projektissa (Laulu Euraasi-

DVVD��PXXWDPDW�MDWNRWXWNLQWRD�WHNHYlW�RSLVNHOLMDW�Nl\WWlYlW�/�N�Q�PHQHWHOPll�WLHW\LQ

tavoin hyväkseen omissa töissään.
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6HXUDDYDNVL� VLLUU\Q� /�N�Q� WHRULDQ� WDUNHPSDDQ� NlVLWWHO\\Q� HVLWHOOHQ� KlQHQ� WHRULDQVD

musiikkianalyyttisia lähtökohtia hahmottelemalla kolmea jo edellä mainitsemaani

säveljärjestelmää. Nämä ovat anhemitoninen pentatoninen -, hemitoninen pentatoni-

nen - ja kantaslaavilainen säveljärjestelmä.

Anhemitoninen pentatoniikka

Anhemitoninen pentatoniikka on erityistä pentatoniikkaa, jossa sävelikkö rakentuu

viidestä, diatonisesti ilmaistuna, puolisävelaskeleettomasta intervallista. Nämä inter-

vallit rakentuvat diatonisten suurien sekuntien (s2) ja pienien terssien (p3) muodosta-

masta sarjasta, kuten alla olevasta c-DO-pentatonista asteikkoa havainnollistavasta

nuottiesimerkistä tulee ilmi.

Nuottiesimerkki 3. C-DO –pentatoninen asteikko.

Yllä olevassa kuvassa havaittava intervalli DO-RE on diatonisesti ilmaistuna suuri

sekunti. Tällaisia ovat myös intervallit RE-MI ja SOL-LA. Diatonisen pienen terssin

laajuinen intervalli taas löytyy sävelsuhteista MI-SOL ja LA-DO.

Huomioon tulee kuitenkin ottaa se keskeinen seikka, että tässä järjestelmässä ei ole

puuttuvia säveliä. Toisin sanoen kaikki peräkkäiset intervallit ovat erilaajuisia penta-

tonisia sekunti-intervalleja. Niinpä intervallit MI-SOL ja LA-DO ovat pentatonisia

sekunteja, jotka ovat laajempia kuin sekunti-intervallit DO-RE, RE-MI ja SOL-LA.

Saman periaatteen mukaisesti diatoninen suuri terssi DO-MI on pentatoninen terssi,

mutta myös diatoninen kvartti (4) RE-SOL on pentatoninen terssi-intervalli. Se on

vain laajempi terssi kuin DO-MI. Tässä mielessä on harhaanjohtavaa puhua tämän

järjestelmän mukaisista intervalleista diatonisin termein.

Anhemitonista pentatoniikkaa on löydettävissä monien geneettisesti yhteenkuulumat-

tomien kansojen musiikeista (Kádár 1999, 115), mutta järjestelmän varhaisin kirjalli-

                                                                                                                                           
22 Sanaliite "proto" toimii tässä synonyyminä sanalle "kanta."
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QHQ�PllULWWHO\�O|\W\\�NXLWHQNLQ�.LLQDVWD��/�N�������������6HQ�YXRNVL�VLWl�RQ�NXWVXWWX

P\|V�NLLQDODLVHNVL�VLQRSHQWDWRQLVHNVL�VlYHOMlUMHVWHOPlNVL��/�N�������������7lVVl�WXt-

kimuksessa käytän nimitystä anhemitoninen pentatoniikka aina viitatessani tähän jär-

jestelmään.

Ainakin länsimaisten musiikintutkijoiden keskuudessa arvellaan pentatoniikan olevan

ihmiskunnan käyttämistä säveliköistä vanhimpia. Niiden on sanottu olevan jopa uni-

versaaleja, mutta tämän väitteen mahdolliseksi vahvistukseksi ei ole tehty tarpeeksi

tutkimusta. Yksi tutkijoiden painavana pitämä peruste pentatoniikan yleisyydelle on

sen johtuminen yläsäveljärjestelmästä (ks. esim. Leisiö 2000c; Vainikka 2001, 80-81).

Anhemitonisen pentatonisen asteikon rakentumista koskevia teorioita on olemassa

myös muunlaisia. Esimerkiksi edellisessä nuottikuvassa esittämäni c-DO –pentatoni-

nen asteikko voidaan selittää yläsävelsarja-teorian lisäksi myös syntyneeksi perussä-

velestä (c) ponnistavan neljän puhtaan nousevan kvintin sarjasta (c-d-e-g-a), joka si-

joitettuna yhden oktaavin sisään tuottaa pentatonisen asteikon (c-d-e-g-a-c) (Mute

1998).

En selosta tätä asiaa tarkemmin tämän työn puitteissa, vaan siirryn esittelemään kes-

keisiä anhemitonisen pentatoniikan modaliteetteja.

Anhemitonisia modaliteetteja

/�N���NV��/�N��������������PDLQLWVHH��HWWl�VXRPDODLV�XJULODLVLOOH�NDQVRLOOH�ROL�DLHm-

min ollut omaleimaista anhemitoninen- eli puolisävelaskeleeton pentatoniikka, kun

taas indoeurooppalaisten kansojen pentatoniikka oli ollut hemitonista23 eli puolisäve-

ODVNHOHHOOLVWD��/�N��PDLQLWVHH�YLHOl��HWWl�HULW\LVHQ�RPDOHLPDLVLD�DQKHPLWRQLVLD�DVWHLk-

koja suomalais-ugrilaisille olisivat olleet DO-, SOL- ja LA-juuret (Leisiön 2001a,

101). Seuraavassa nuottiesimerkissä havainnollistan viittä anhemitonista asteikkoa.

                                                
23 Hemitonisuudesta tarkemmin luvussa Hemitoninen pentatoniikka.
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Nuottiesimerkki 4. Viisi anhemitonista juurimodaliteettia c-perussävelisinä.

Kuvan ensimmäinen rivi ilmentää c-DO-, neljäs rivi c-SOL- ja viides rivi c-LA-

pentatonisen juuriasteikon eli -modaliteetin24. Kun esimerkiksi sävelmä toteuttaa c-

DO-pentatonisen juurimodaliteetin käytän tässä tutkielmassa siitä nimeä "juurimoodi

c-DO". Termi juuri viittaa anhemitonisen pentatoniikan juurimodaliteettiin DO ja

moodi sen c-perussäveliseen toteutumaan. Täten siis juurimoodi on juurimodaliteetin

ilmentymä eli sen toteutuma.

Kádár (1999, 115) on esittänyt, että suomensukuisten kansojen anhemitoninen penta-

toniikka olisi samaa kantaa kuin muiden Euraasian kansojen anhemitoniset säveliköt.

Ne olisivat kulkeutuneet Kiinasta tiettyjen turkkilaisten heimojen välityksellä (mt.,

115). Kettunen (2002, 24) kritisoi Kádárin näkemystä pentatoniikan kulkeutumisesta

turkkilaisheimojen välityksellä pitäen todennäköisempänä omaksumislähteenä jotain

muuta kuin nuo turkkilaiset heimot. Kettunen (mt., 24) perustelee kritiikkiään sillä,

ettei muita turkkilaisheimojen musiikille ominaisia piirteitä ole löydettävissä Euraasi-

an musiikkiperinteestä. Lisäksi hän esittää kysymyksen, miksi juuri turkkilaisella

laululla olisi ollut niin syvällinen vaikutus suomalais-ugrilaisiin, että he olisivat omak-

suneet näiltä pentatoniset sävelrakenteet (mt., 24).

                                                
24 Tutkimuksessa käytän rinnan termejä "asteikko" ja "modaliteetti" välttääkseni liikaa saman sanan
toistoa ja sitä kautta yrittäen saada tekstistä hieman värikkäämpää.
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Minulla ei ole aikomustakaan osallistua edellä selostamaani keskusteluun tämän työn

puitteissa, sillä käsillä olevan tutkimuksen rajanveto kulkee tällä saralla juuri tässä.

Edellä olen vain esittänyt erään näkemyksen anhemitonisen pentatoniikan kulkeutu-

misesta suomalais-ugrilaisille populaatioille sekä esittänyt tämän näkemyksen erään

vastaväitteen. Se riittäköön tällä erää.

Lisäsävelet

Anhemitonista pentatoniikkaa ilmentävissä sävelmissä voi esiintyvä asteikon ulko-

SXROLVLD�VlYHOLl��OLVlVlYHOLl��/�N��WRWHVL�RPLHQ�WXWNLPXVWHQVD�SHUXVWHHOOD�WLHW\VWl�RWRk-

sesta itämeren suomalaisia runosävelmiä, että näissä sävelmissä toisinaan ilmenevät

lisäsävelet – joita hän nimitti termeillä pièn-kung ja pièn-cse seuraten kiinalaista mu-

siikinteoriaa – esiintyvät aina painottomissa kohdissa. Hänen mukaansa ne vain hie-

man sävyttävät sävelmän moodia aivan kuten kromaattiset sävelet 7-sävelistä dia-

WRQLVWD� DVWHLNNRD�� /�N�� NXLWHQNLQ� LOPDLVL� VDPDQ� WXWNLHOPDQ� VDPDOOD� VLYXOOD� �/�N�

1984, 60) havainneensa itämeren suomalaisissa runosävelmissä ilmenevän myös pai-

nollisia lisäsäveliä sisältäviä sävelmiä. (1984, 60)

Edellisen perusteella en voi yhtyä Kettusen (2002, 26) näkemykseen Kádárin (1999,

123) väitteen vastakkaisuudesta koskien näiden lisäsävelien ilmenemistä suomensu-

kuisten kansojen sävelmistöissä. Kádár (mt., 123) nimittäin sanoo asteikon ulkopuoli-

sia säveliä esiintyvän varsin usein painollisella tahtiosalla myös suomensukuisten kan-

VRMHQ�VlYHOPLVVl��/�N�������������SXROHVWDDQ�WRWHDD�UDMDQQHHQVD�PP��SDLQROOLVLD�SLèn-

säveliä ilmentävät sävelmät pois ko. tutkimuksensa sävelmäesittelystä niiden vaatiessa

eri selitystä. Hän ei siis väitä etteikö suomensukuisten kansojen sävelmissä esiintyisi

píén-säveliä painollisilla iskuilla.

Mainitsin jo aiemmin kiinalaiset termit pièn-kung ja pièn-cse, joilla viitataan yleensä

näihin asteikon ulkopuolisiin säveliin. Ne sijoittuvat esimerkiksi pentatonisessa DO-

asteikossa 3. ja 4 sekä 1. ja 4. sävelten väliin, jolloin ne ovat sävelet f ja h. Solmisaa-

tionimityksin ne ovat FA (pièn-kung) ja TI (pièn-cse). Tässä tutkimuksessa käytän

lisäsävelestä FA symbolia ¥ ja lisäsävelestä TI symbolia §. Tämän lisäksi käytän ara-

bialaista numeroa viittaamaan sävelten määrään, jolloin esimerkiksi sävelen ¥ sisältä-

vän juurimoodin c-DO ilmaisen muodossa c7-DO.
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Monien tutkijoiden mukaan lisäsävelet ovat uutta kerrostumaa alkuperäisen pentato-

niikan päällä (Vainikka 2001, 95; Kádár 1999, 123; Leisiö 2001a, 100). Esimerkiksi

Kádár (Kádár 1999, 123) ajoittaa lisäsävelten ilmenemisen suomalais-ugrilaiselle

ajalle. Leisiö (2001b, 361-364) taas näkee tonaalisuuden olevan pentatoniikkaan muo-

dostunut jatke.

Seuraavissa nuottiesimerkissä seuraan Kettusen (2002, 26) tapaa ilmaista anhemitoni-

sen ja diatonisen järjestelmän limittäisyys asteikkojen tasolla. Ensimmäisessä esimer-

kissä on ilmaistuna c-DO-asteikko, johon on lisätty lisäsävelet ¥ (f) ja § (h). Tällöin

siitä tulee siis c7-DO, kuten jo aiemmin olen selostanut. Lisäyksen jälkeen asteikko on

muodon c7-DO ohella muodossa c-duuri, jolloin ¥ on sen 4. aste ja § on 7.

Nuottiesimerkki 5. Anhemitoninen juurimoodi c7-DO ja c-duuri –asteikko.

Vainikka (2001, 95) on kuitenkin tuonut esiin näkemyksen, että diatonisessa moodissa

olevat lisä- eli pièn-sävelet sijaitsevat aina puhtaan kvintin tai kvartin päässä toisis-

taan. Tämä näkemys liittyy - ymmärrykseni mukaan – kvinttisarjoista johdettujen sä-

veljärjestelmien matemaattisiin suhteisiin (ks. esim. Vainikka mt., 29).

Kuten yllä olevasta nuottiesimerkistä käy ilmi, niin siinä lisäsävelet muodostavat kes-

kenään tritonuksen. Edellinen Vainikan (mt., 95) esittelemä näkemys huomioon ottaen

tällaisessa tapauksessa diatoninen c-duuriasteikko ei siis olisi tällä periaatteella joh-

dettavissa anhemitonisesta c-DO-asteikosta. Sitävastoin asteikosta c-SOL se kylläkin

olisi johdettavissa. Seuraavassa nuottiesimerkissä on esitettynä c-SOL-asteikko, johon

on lisätty lisäsävelet ¥ (e) ja § (h), jotka ovat diatonisen c-duuriasteikon 3. ja 7. sävel

ja sijaitsevat puhtaan kvintin etäisyydellä toisistaan.

Nuottiesimerkki 6. Juurimoodi c7-SOL- ja diatoninen c-duuriasteikko.
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Hemitoninen pentatoniikka

Protoindoeurooppalainen pentatoniikka

Proindoeurooppalaisia juurimodaliteetteja on kuusi. Ne ovat pentatonisia, mutta

omalla tavallaan, joka eroaa muista pentatoniikoista sävelten suhteiden muodostuessa

eri tavalla. Tässä järjestelmässä sävelet asettuvat neljän pentatonisen sekunnin päähän

toisistaan. Jos asiaa katsoo diatonisesta katsantokannasta, nämä sekunnit ovat erisuu-

ruisia suuria ja pieniä sekunteja sekä suuria ja pieniä terssejä.

Nuottiesimerkki 7. Protoindoeurooppalaiset pentatoniset juurimodaliteetit.

$UDELDODLQHQ� QXPHURLQWL� VlYHOLHQ� \OlSXROHOOD� QRXGDWWDD� /�N�Q� $ODLQ� 'DQLpORXOWD
25

omaksumaa muinaisintialaisen musiikinteorian mukaista sävelien keskinäisen hierar-

NLDQ�LOPDLVHYDD�LOPDLVXWDSDD��/�N�������������7lWl�PHUNLQWlWDSDD�VHORVWDHVVDDQ�/�N�

(mt., 63) viittaa muinaisintialaiseen tutkielmaan nimeltään  yÑ&E3**)&
26.

Kukin numero tarkoittaa asteikon tiettyä astetta niin, että numero viisi (5) on aina pe-

russävel. Yllä olevassa nuottiesimerkissä numero viisi osoittaa modaliteettien viidettä

astetta, säveltä g, joka esimerkissä toimii pentatonisena keskussävelenä. Numeroyh-

distelmä 51 taas tarkoittaa yläoktaavissa sijaitsevaa pentatonista perussäveltä.

                                                
25

/�N�Q DQWDPD YLLWH� Daniélou, Alain 1959. Traité de musicologie comparée. Paris.
26 6DD0DYH:G�
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Roomalainen numerointi asteikkojen vasemmassa laidassa merkitsee kunkin juurias-

teikon tunnusta. Juurimodaliteetteja on kuusi, mutta niiden erilaisia ilmentymiä, moo-

deja, voi olla useitakin. Moodi tarkoittaa tässä yhteydessä tietynlaista melodisen lii-

kehdinnän säännöstöä, jonka ilmiasuna ja mittarina tässä tutkimuksessa käytän sävel-

män loppusäveltä.

Esimerkiksi juuren I eri moodeja voivat olla mm. g-I/3, e-I/5 ja a-I/2. Kirjainsymboli

edellisen kaltaisen merkintätavan ensimmäisenä merkkinä tarkoittaa juurimoodi-

yhdistelmän perussäveltä. Viivan jälkeen ilmenevä roomalainen järjestysnumero viit-

taa juuriasteikoihin eli I = ensimmäinen juuriasteikko, II = toinen juuriasteikko jne.

Kauttaviivan jälkeen tulevan arabialainen numero tarkoittaa sävelmän päätössäveltä.

Tästä eteenpäin tulen käyttämään näistä kirjain-numero-yhdistelmistä rakennettua

merkintätapaa yhdistettynä termiin juurimoodi osoittamaan protoindoeurooppalaisten

modaliteettien toteutumia eli moodeja.

Protoindoeurooppalaiset myöhäispentatoniset heksakordit

Myöhäispentatoniset heksakordit ovat protoindoeurooppalaisten pentatonisten moda-

liteettien johdannaisia. Heksakordit eroavat pentatonisista modaliteeteista siinä, että

niissä ilmenee yksi lisäsävel asteiden 5 ja 1 välissä. Tämän lisäsävelen ilmaisemiseksi

käytän nuottiesimerkeissä tästä eteenpäin symbolia ¥. Lük��Nl\WWL� WlVWl� VlYHOHVWl� Ln-

tialaisen musiikinteorian termiä krišta��/�N�������������PLNl�RQ�MRKGRQPXNDLVWD�Kä-

nen muutoinkin hyödyntäessä intialaista merkintätapaa.

Tämä lisäsävel olisi Leisiön (2001a, 106; 2001b, 357) mukaan ollut käytössä kaikkien

indoeurooppalaisten kansojen yhteisessä kulttuurissa jo kivikauden lopulla, josta joh-

tuen sävelestä käytetään myös nimitystä neoliittinen lisäsävel. Sitä esiintyy nimittäin

PP��VDQVNULWLQNLHOLVLVVl�9HHGD�K\PQHLVVl�MD�DQWLLNLQ�VlYHOPLVW|VVl��NXWHQ�PP��/�N�

�NV��/�N��������MD�/HLVL|��/HLVL|�����E�������RYDW�WXWNLPXNVLssaan osoittaneet.

Myöhäispentatonisest heksakordit siis rakentuvat kuuden sävelen muodostamasta as-

teikosta. Tämän yhden sävelen lisäys ei kuitenkaan vaikuta pentatoniseen ajatteluta-

paan, joka tässä järjestelmässä oletetaan sävelmien tekijöiden ja niiden esittäjien mie-



47

lessä olleen. Leisiön (2001a, 100) mukaan "pentatoninen musiikkioppi pysyy penta-

tonisena, vaikka siihen lisäisi säveliä."

Seuraavassa nuottiesimerkissä havainnollistan näitä kuutta pentatonisten juurimodali-

teettien myöhäispentatonista heksakordia. Kertauksen vuoksi mainitsen vielä uudes-

taan, että käytän lisäsävelen merkitsemiseksi symbolia ¥.

Nuottiesimerkki 8. Protoindoeurooppalaiset myöhäispentatoniset heksakordit.

Tästä eteenpäin yhdistän edellisessä alaluvussa Protoindoeurooppalainen pentatoniik-

ka selostamaani kirjain-numero-yhdistelmistä rakennettuun merkintätapaan symbolin

6 osoittamaan sävelmän toteuttavan myöhäispentatonista heksakordista muotoa. Tällä

tavoin ilmaistuna nuottiesimerkin ensimmäinen rivi on muotoa g6-I/5, mikäli ko. hek-

sakordia toteuttava sävelmä päättyisi perussäveleen.

Protoindoeurooppalaiset myöhäispentatoniset heptakordit

Sävelmät, joissa esiintyy krištan eli lisävelen ¥ lisäksi toinen PIE-pentatonisiin juuri-

modaliteetteihin kuulumaton sävel luokittelen tässä tutkimuksessa kategoriaan pro-

toindoeurooppalaiset myöhäispentatoniset heptakordit. Tämä toinen lisäsävel ilmenee

DVWHLGHQ� �� MD� �� YlOLVVl�� /�N�� QLPLWWL� VLWl� QLPHOOl�atisvara ollen edelleen uskollinen
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LQWLDODLVHOOH�PXVLLNLQWHRULDOOH� �/�N�� ������ ����� ,WVH� NXWVXQ� WlWl� VlYHOWl� SHQWDWRQLVHQ

markkerin purkajaksi seuraten tässä Leisiön tapaa.

Koen nimityksen (pentatonisen) markkerin purkaja olevan kohdallinen tälle sävelelle,

sillä se purkaa pentatoniselle rakenteelle ominaisen piirteen eli pentatonisen markke-

rin. Pentatoninen markkeri on perussävelelle tukeutunut liike sävelasteilla 3-4—5—4-

3 ja se on vuosituhansien ajan säilynyt indoeurooppalaisten musiikkioppien tunnukse-

na (Leisiö 2001b, 357). Markkerin purkaminen tapahtuu lisäsävelen ilmenemisellä

asteiden 5 ja 4 välissä. Tulen merkitsemään pentatonisen markkerin purkajaa nuotti-

esimerkeissä symbolilla §, kuten alla olevasta esimerkistä käy ilmi.

Nuottiesimerkki 9. Viisi myöhäispentatonista heptakordia.

Yllä olevassa esimerkissä on pentatonisen markkerin purkaja sijoitettu kahteen paik-

kaan. Heti perussävelen yläpuolelle (a) ja yläoktaavissa sijaitsevan perussävelen ker-

rannaisen yläpuolelle (a1). Ensin mainittu on merkattu muihin säveliin verrattuna pie-

nemmällä nuottikuvalla ja asetettu sulkeisiin sen johdosta, että purkautumiskohta tulisi

selvemmin esille. Yläoktaaviin sitä vastoin olen merkannut sen samankokoisella nuo-

tilla. Sävelmän pentatonisuus on sitä laimeampaa, mitä enemmän markkerin purkaja

esiintyy perussävelen yläpuolella perusoktaavissa.
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Myöhäispentatonisista heksakordeista puhuessani totesin, että yhden sävelen lisäys

sävelmään ei kuitenkaan vaikuta pentatoniseen ajattelutapaan. Tämä sama pätee lisät-

täessä sävelmään vielä toinenkin sävel. Kun tarkastelee näitä myöhäispentatonisia

heptakordisia sävelmiä ainoastaan niiden sävelrakenteiden kautta ne ilmenevät sa-

manmuotoisina kuin tonaaliset duuri- ja mollisävelasteikot. Pelkästään tällä perus-

teella säveljärjestelmiä ei voi toisistaan erottaa. PIE-pentatoniikan seitsensävelinen

ilmiasu ei kuitenkaan merkitse sitä, että sävelmät noudattaisivat gregoriaanista tai to-

naalista logiikkaa. Itse asiassa Leisiön (2001b, 363) mukaan tonaalinen musiikkioppi

DONRL�V\QW\l�P\|KlLVSHQWDWRQLVLVWD�PXVLLNNLRSHLVWD��7lPlQ�OLVlNVL�/�N���/�N�������

31) mainitsee sekä atisvaran että krištan edustavan uutta kerrostumaa. Hieman saman-

suuntaisesti Leisiö (2001a, 100) sanoo lisäsävelien olevan ylimääräisiä koristeita eikä

puuttuvia säveliä.

Sanoin aiemmin, ettei PIE-pentatoniikan seitsensävelinen ilmiasu merkitse sitä, että se

noudattaisi gregoriaanista tai tonaalista logiikkaa. Eron tekeminen erityisesti tonaali-

sen modaliteetin ja PIE-myöhäispentatonisen modaliteetin välillä ei kuitenkaan aina

ole helppoa. Monissa SuKS II:n seitsensävelisissä sävelmissä nämä modaliteetit ovat

tavallaan toisiinsa sulautuneina. Sävelmät ikään kuin heijastelevat molempia modali-

teetteja; kelluvat sekoittuneiden modaliteettien sulassa.

Tällaiset sävelmät olen luokitellut kategoriaan miktiset sävelmät. Miktisellä tarkoitan

sekoitusta, sulaumaa, jossa kaksi tai useampi modaliteetti on toisiinsa sekoittuneena.

Miktinen sävelmä toteuttaa eri modaliteetteja päällekkäin eli samanaikaisesti, mutta

myös peräkkäin sekä näiden kahden tavan erilaisin kombinaatioin.

Miktisiksi olen luokitellut edellisten kahden modaliikan sulautumien lisäksi sellaiset

sävelmät, joissa sulauma koostuu myös anhemitonisen pentatoniikan elementeistä

yhdistyneenä edellisiin. Miktinen sävelmä voi täten koostua seuraavista eri vaihtoeh-

doista:

a) PIE-pentatoniikan ja anhemitonisen pentatoniikan sulautuma,

b) PIE-pentatoniikan ja tonaalisuuden sulautuma,

c) Anhemitonisen pentatoniikan ja tonaalisuuden sulautuma,

d) PIE-pentatoniikan ja anhemitonisen pentatoniikan ja tonaalisuuden sulau-

tuma.



50

Kantaslaavilaiset juuriasteikot

Kantaslaavilaiset juuriasteikot ovat johdettavissa protoindoeurooppalaisista myöhäis-

SHQWDWRQLVLVWD� MXXULPRGDOLWHHWHLVWD� �/�N��������������/HLVL|�����D��������+DYDLQQRl-

listan tätä alla olevassa kaaviossa.

PIE 51 ¥ 1 2 3 4 5 « | » KSL 5 4 3 2 1 61

I g f e d c h G Æ D f e d C h
II g f e d c# h G
III g f eb d c h G Æ E f eb d C h
IV g f eb d c b G Æ C g f eb d C b
V g f eb db c b G Æ B f eb db C b
VI g f e d c b G Æ A g f e d C b

Kaavio 1. Kaaviosta ilmenee viiden kantaslaavilaisen asteikon rakentuminen myöhäispentatonisista
PRGDOLWHHWHLVWD /�N�Q ������ PXNDDQ� (VLWlQ DVWHLNRW NDDYLRVVD ODVNHYDVVD DVXVVD� .DDYLRQ YDVHPPDQ

eli PIE-puoliskon sävelasteiden kaksi (2) ja kolme (3) sarakkeet limittyvät juurien II ja V kohdalla.
Juuren II kolmas aste on cis ja juuren V toinen aste db, jotka ovat enharmonisesti sama sävel, mutta
ovat eri asteet näissä eri modaliteeteissa.

Kaavion vasemmalle puolelle olen sijoittanut PIE-myöhäispentatoniset asteikot va-

semmalta oikealle laskevassa järjestyksessä, joka on tuttu jo aiemmin esittämistäni

nuottiesimerkeistä. Asteikkojen viides (5) aste – niiden perussävel – (G) on merkitty

suurella kirjaimella ja se on tummennettu. Siitä seuraavassa sarakkeessa oikealle on

nuolet osoittamassa siirtymää kantaslaavilaisiin eli, lyhenteenä käyttämääni merkintää

mukaellen, KSL-asteikkoihin. KSL-asteikkojen tunnuksina käytän kirjaimia A-E ja ne

on ilmaistu vasemmalta oikealle laskevassa järjestyksessä. Taulukossa asteikkojen

perussäveleksi merkitty sävel C on ilmaistu suurella kirjaimella ja se on tummennettu.

Asteikkojen sävelasteiden merkintä kuitenkin poikkeaa PIE-modaliteettien merkintä-

tavasta siinä, että ne merkitään nousevalla arabialaisella numeroinnilla alkaen perus-

sävelestä, jonka tunnuksena on numero 1.

Kaavion sävelasteiden merkinnässä olen noudattanut diatoniikan mukaisia puolisäve-

laskeleita ilmituovaa esitystapaa niiltä osin, kuin eri modaliteeteissa samaa astetta

edustavat sävelet ovat puolisävelaskeleen eri korkeudella suhteessa toisiinsa. Esimer-

kiksi PIE I:n ja PIE II:n kolmannet asteet ovat c ja c#, jotka sijaitsevat kolmatta astetta

ilmaisevan sarakkeen eri alisarakkeissa.

Kaavio siis kuvaa sitä, miten KSL-asteikot ovat johdettavissa PIE-

myöhäispentatonisista modaliteeteista. Esimerkiksi PIE 6-III:sta on johdettavissa KSL
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E –modaliteetti. Oletuksena tällaisessa johtamisessa on se, että PIE-pentatoniikassa

yleisesti ilmenevä sävelmien päätössävel, eli kolmas aste, on muodostunut KSL-

asteikoissa perussäveleksi. Kaaviossa tämä ilmenee siten, että PIE-sektion kolmas (3)

aste c on KSL-sektion perussävelenä. PIE-sektion perussävel G taas ilmenee KSL-

sektiossa vain yläoktaavissa, asteikon viidentenä (5) asteena.

Toisin sanoen johtamisessa on kyse perussävelen muuntumisesta ja entisen perussä-

velen katoamisesta uuden perussävelen alaoktaavista. Muuntumisessa keskeistä osaa

näyttelee myös PIE-myöhäispentatonisen modaliteetin lisäsävel ¥, joka on KSL-mo-

daliteetin neljäs (4) aste.

Seuraava nuottiesimerkki havainnollistaa vielä nuottigrafiikan keinoin KSL-juurimo-

daliteettien rakennetta.

Nuottiesimerkki 10. Viisi kantaslaavilaista (KSL) juurimodaliteettia.

Nuottiesimerkissä käytän samaa pohjamatriisia kuin kaikissa aiemmissa PIE-

juurimodaliteetteja havainnollistavissa nuottiesimerkeissäkin, jotta modaliteettien kes-

kinäinen vertailu olisi mahdollisimman helppoa. Tämän lisäksi yllä olevassa nuotti-

esimerkissä on KSL-juurimodaliteetit esitetty noudattaen samaa logiikkaa kuin edellä

esittämässäni kaaviossa.
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Vaikka näiden kahden eri modaliteetin asteikkotasolla on nuottiesimerkeistä ja edellä

esittämästäni kaaviosta helposti havaittavissa selkeitä eroja, ei tämä erottaminen käy-

tännössä silti ole helppoa. Kantaslaavilaisten säveliköiden melodiat ovat ambituksel-

taan varsin kapeita, mikä oli Kádárin (1999, 192) mukaan ominaista kantaslaavilaisen

ajan säveljärjestelmälle. Kádár (1999, 190) mainitsee vielä, että jokainen suomensu-

kuinen kansa on ollut kiinteässä yhteydessä slaavilaisten kansojen kanssa lukuun ot-

tamatta länsisaamelaisia.

Tällaisia ambitukseltaan suppeita sävelmiä on kuitenkin kohtuullisen vaikea tunnistaa

erilaisten pentatonispohjaisten modaliteettien ilmentymien joukosta. Yhtenä keskeise-

Ql� MD�.6/�PRGDOLWHHWHLOOH�RPLQDLVHQD�SLLUWHHQl�/�N�� �����������NXLWHQNLQ�PDLQLWVHH

tonaalisen keskuksen alajohtosävelen, joka ilmenee sekä edellisessä kaaviossa että

nuottiesimerkissä sävelinä h ja b, ja jotka olen merkinnyt astemerkinnällä 61.

Sisäisen koherenssin periaate

Käytän tässä tutkimuksessa tietynlaisena heuristisena välineenä periaatetta, jota kut-

sun sisäiseksi koherenssiksi. Havainnollistan tätä periaatetta esimerkillä. Oletetaan,

että joissain kahdessa tai useammassa samantyyppisessä tutkimusaineiston sävelmässä

ilmenevät tietyt sävelasteikkojen yhdistelmät. Joissakin näistä sävelmistä sävelas-

teikon kaikki sävelasteet ovat läsnä ja joissakin taas jokin niistä puuttuu ja joissakin

taas ehkä jokin toinen puuttuu. Näistä eri ilmentymistä päättelen ja kokoan sisäisen

koherenssin periaatteeseen nojaten todennäköisimmän ja mielekkäimmän tulkinnan

toteutuneiden sävelasteikkojen yhdistelmästä.

Työskentely tämän periaatteen avulla on hieman kerroksittaisen kuvan tekemisen

kaltaista; jokin tietty ilmiö - tässä tapauksessa sävelasteikon ilmentymä sävelmässä -

on aina yksi kerros ja tämän ilmiön erilaiset esiintymät ovat aina eri kerroksia. Kun

kerrokset sitten asetetaan päällekkäin niistä tulee ilmi ilmiön tietynlainen teoreettinen

keskiarvoilmentymä.

Toistan vielä toisin sanoin, että sisäisen koherenssin periaatteeseen nojaten päättelen

ja tulkitsen protoindoeurooppalaisen pentatoniikan teorian puitteissa, mitä sävelas-

teikkoa jokin tietty vajaa sävelmä tai sen osa toteuttaa. Ilman tällaista suhteuttamista

kaksi- tai monitulkintaisista sävelmistä/sävelmien osista voisin sanoa vain, että ne

toteuttavat jotakin mahdollisista sävelasteikon ilmentymistä.
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.HWWXQHQ������������NULWLVRLNLQ�/�N�Q� WHRULDD� MXXUL� WlVWl� VHLNDVWD��1LPLWWlLQ� MRVWDNLQ

juurimoodista puuttuva sävel on siihen joko tutkijan rekonstruoitava melodianmuo-

dostuksesta tai jätettävä sävelmän tulkinta epävarmaksi. Se, millä perusteella tutkija

VLWWHQ� WHNHH� UHNRQVWUXNWLRQ� RQ�.HWWXVHQ� �PW��� ����PXNDDQ� /�N�Q� WHRULDVVD� LOPHQHYl

tietoteoreettinen ongelma, joka vaatii keskustelua. Kettunen (mt., 81) kysyy vielä, että

voidaanko luotettavasti olettaa jonkin sävelen olleen laulajan tietoisuudessa vaikka

hän ei sitä sävelmässään olisi esittänytkään? Samaan hengenvetoon hän lisää, että tut-

kijan omiin intentioihin ja tuntumaan vetoaminen ei välttämättä aseta tieteellisiä kri-

teerejä kovin korkealle, jolloin hänen mukaansa tieteen tekemisen tarkkuus jää epä-

varmaksi (mt., 81). Olen tässä kaikessa pitkälti samaa mieltä Kettusen kanssa, ja sisäi-

sen koherenssin periaate on muotoutunut selkeyttämään juuri tätä teorian tietyllä ta-

valla epämääräiseksi hahmottuvaa seikkaa.

Koen tämän periaatteen olevan mielekäs ensinnäkin sen vuoksi, että sen avulla pro-

toindoeurooppalaisen pentatoniikan teoria asettuu laajaan reflektiiviseen tasapainoon.

Se tarkoittaa sitä, että teorian koostavat hypoteesit ovat toistensa kanssa oikeutetussa

suhteessa; tietyn asian nojalla on oikeutettua olettaa ja uskoa jotain tiettyä. Sen lisäksi,

että nämä uskomukset ovat keskenään mielekkäitä – koherenssissa keskenään - ne

oikeuttaa vielä jokin teorian ulkoinen seikka, joka tässä periaatteessa on havainto eli

käytännön empiirinen analyysityö, jonka oikeuttamisessa taas vetoan reliabilismiin.

Reliabilismilla tarkoitan nämä uskomukset, hypoteesit ja teorian tuottaneiden älyllis-

ten prosessien ja kykyjen luotettavuutta. (ks. esim. Lammenranta 1993, 199-200)

Näin määrittelemäni reliabilismin voi myös hahmottaa mukailevan maltillisessa natu-

ralistisessa tietoteoriassakin keskeisenä perusoletuksena olevaa terveen järjen periaa-

tetta. Se, miten älyllisesti ja aistimuskokemuksellisesti27 rehellisenä tällaista terveen

järjen periaatetta sitten voi yleensäkään pitää, on jo toinen kysymys, joka ei kuulu

tämän työn puitteisiin. Totean vain, että tämä ns. terveen järjen periaate vaikuttaisi

olevan sellainen asia, joka on oletettava päteväksi eli se on tavallaan otettava dogmi-

                                                
27 Tarkoitan aistimuskokemuksellisella jotakin sellaista, jonka jokainen voi kokea omassa olemukses-
saan. Syntymästään asti sokealla on mitä luultavammin aika tavalla erilainen aistikokemus esimerkiksi
omasta itseydestään kuin sellaisella, joka on ollut "näkevä" syntymästään saakka. Tässä alaviitteessä
voisin tehdä pikaisen väitteen tätä asiaa sivuten. Se kuuluu näin: väitän, että henkilöllä, jolla on ollut
näkemisen kyky aiemmin, mutta on menettänyt sen, esim. kokemus omasta kehosta muuttuu ajan
myötä. Miksikö näin tapahtuisi? Siitä syystä, että keho jonakin nähtynä oliona on hyvin paljon mieliku-
varakenne; projektio. Perustelu: omassa kokemuksessa koettuja muutoksia kehon aistimisessa ja ha-
vainnoimisessa mm. joogan ja meditaation myötävaikutuksella.
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na, mikäli aikoo tehdä tiedettä nykyisen kaltaisilla metodologioilla. Terveen järjen

periaatetta tukemaan on rakennettu kaikenlaisia mielikuvarakennelmia eli teorioita,

joiden katsotaan oikeuttavan ja mahdollistavan tämän periaatteen käyttökelpoisuuden.

(ks. esim. Lammenranta 1993 ja Pollock 1987)

Miksi kirjoitan tästä näin paljon? Ilman terveen järjen periaatetta tiedettä ei olisi siinä

muodossa, missä se tällä hetkellä on. Kysymyksessä on siis erittäin keskeinen ja tie-

teenfilosofian ytimessä oleva uskomus, dogmi.

Palatakseni sisäisen koherenssin periaatteeseen selostan toisen sen puolesta puhuvan

keskeisen ja sen oikeuttavan seikan. Tämä on relevanttien asiaintilojen periaate. Se

tarkoittaa sitä, että esimerkiksi analysoidessani sävelmää on minulla käytössäni tietty

joukko mahdollisia maailmoja, joissa sävelmän olisi mahdollista toteutua eri tavoin.

Mahdollinen maailma on tässä jokin sellainen sävelmän olemisen tila/tapa, joka on

sekä loogisesti ristiriidaton28 että empiirisesti mahdollinen29. Toisin sanoen nämä

mahdolliset maailmat ovat tietynlaisia malleja, jotka ovat kussakin nimenomaisessa

analyysitapauksessa kyseeseen tulevia relevantteja vaihtoehtoja sävelmän toteumalle.

Sisäisen koherenssin periaate tulee käytännössä ilmi seuraavassa luvussa selostamieni

sellaisten esimerkkisävelmien kohdalla, joiden tulkitsemisessa olen tukeutunut siihen.

V Sävelmäluokittelu eli analyysi

Metrinen luokittelu

Tässä osiossa käyttämässäni merkinnässä olen seurannut nuotinnoksissa käytettyjä

jaottelu- ja kertausmerkintöjä, jotka olen ottanut sellaisenaan käyttööni laulutekstien

metrisen rakenteen kuvaimiin. Esim. Suks II, no. 686:

1. säepari puhdas. 2.:||:+0+0+0+0 | +0+0 | +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ :||.

                                                
28 Mahdollinen maailma on mikä tahansa arvostelmien kuvaama maailma, jossa arvostelmien välillä ei
ole loogista ristiriitaa Mahdollisen maailman on oltava loogisesti ristiriidaton, jotta se voisi olla olemas-
sa. Loogisesti ristiriitaisessa maailmassa voisi päätellä mitä tahansa mistä tahansa ja sen katsotaan siksi
olevan mahdoton. (Airaksinen 2000, 27-28).
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Yllä olevassa esimerkissä havaitaan mm. se seikka, että siitä ei käy selville kerrataan-

ko tuo puhtaana ilmenevä 1. säepari vai eikö. En ole katsonut tällä seikalla olevan

tämän tutkimuksen kannalta oleellista merkitystä. Mikäli tällainen tieto jostain syystä

kuitenkin ilmenisi tarpeelliseksi on se SuKS II -nuottijulkaisusta kohtuullisen helppoa

saada selville.

Alla olevassa taulukossa esitän esimerkkejä tutkimusmateriaalistani seuloutuneista

sävelmistä, jotka eivät toteuta rekimetriä puhtaana. Olen jaotellut nämä sävelmät seit-

semään kategoriaan niiden toteuttaman metrisen rakenteen perusteella. Nämä katego-

riat ovat:

0 = Mikään ei puhdas.
1 = 1. säepari puhdas.
2 = 2. säepari puhdas.
3 = 1., 2., 3. ja/tai 4. säepari tai jokin näiden yhdistelmä puhdas.
4 = Laajennettuja aika-arvoja.
5 = Laajennettuja aika-arvoja + metristä variaatiota.
6 = Muut.

Kategorioiden edessä oleva numerointi viittaa liitteenä 1. olevaan taulukkoon, jossa

kaikki näihin kategorioihin kuuluvat 226 sävelmää on esitettynä. Liitteessä sävelmät

on järjestetty niiden yllä esittämäni metrisen ja rytmisen rakenteen perusteella jaotel-

tuina. Tämä käyttämäni seitsenjaottelu on sillä tavalla karkea, että näiden pääkategori-

oiden sisällä on vielä havaittavissa alakategorioita. Tarkennan tätä seuraavassa katego-

rioiden selityksessäni.

0 = Mikään ei puhdas –kategoria sisältää sävelmiä, jotka eivät toteuta rekimetriä puh-

taana ollenkaan, mutta silti niistä on havaittavissa rekimetrin rakenne. Toteutuk-

sen epäpuhtaus ilmenee metrisenä variaationa. Mitä tämä oikein tarkoittaa? Miten

niin sävelmä on kategorioitavissa rekimetriä toteuttavaksi lauluksi, jos se ei to-

teuta rekimetriä? Katsotaanpa seuraavaa esimerkkiä, niin asia selkenee.

K. Kontion tallentama sävelmä SuKS II, no. 1123 Karttulasta toteuttaa seuraavanlai-

sen metrisen pohjakaavan:

                                                                                                                                           
29 Empiirisesti mahdollinen on tulkintani mukaan jotain sellaista, joka mahdollistuu aiemmin mainitse-
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| +0+0+0+0 | +0+0+0+0 | +0+0 | +0+0+0ØØ ||.

Kuten kaavasta näemme ei sävelmän teksti toteuta rekimetrin puhdasta pohjakaavaa.

Mutta katsotaanpa sävelmän tekstiä vielä hieman lähemmin. Se on seuraavanlainen:

Amerikan leskistä ai'on minä laulaa, kun en minä viipyisi kovin kauvan,

sun ralilalilee, sun ralilalilee sun huraa!

Sävelmää tarkastellessa huomaa, että osio "sun ralilalilee" kerrataan. Ilman tätä kerta-

usta pohjakaavan muoto on:

aab eli | +O+O+O+O | +O+O+O+O | +O+O+OØØ ||

Nyt ilmeneekin, että sävelmän toteutus on muunnelma rekimetrisestä pohjakaavasta ja

sen toteutumasta, joka tekstinä olisi:

Amerikan leskistä ai'on minä laulaa,

kun en minä viipyisi kovin kauaa,

sun ralilalilee sun huraa.

Alla muutama esimerkki vastaavista.

1501 | +0+0+0ØØ | +0+0+0ØØ | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||: +0+0+0+Ø | +0+0+0+Ø | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||.

3137 ||: +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||.

3863 | +0+0+0+0 | +Ø+Ø+0+0 | +Ø+0+0ØØ ||.

3871 ||: +0+0+0+0 :|| +0+Ø | +0+0+0ØØ ||.

Taulukko 0. Ote liitteestä 1.

1 = 1. säepari puhdas –kategoria koostuu sävelmistä, joiden ensimmäisen säepari to-

teuttaa rekimetrin puhtaana, mutta toinen tai kolmas ei. Esimerkiksi:

0295 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0 | +0+0 | +0+0; +0+0+Ø+0 | +0+0+0||.

1299 1. säepari puhdas. 2. säepari: (välike:| +0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 |) +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||.

1878 1. säepari puhdas. 2. säepari: aika-arvon pidennys.

3116 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ ||.

3172 1. säepari puhdas. 2:n säeparin esisäkeessä aika-arvon pidennys.

Taulukko 1. Ote liitteestä 1.

                                                                                                                                           
mani terveen järjen periaatteen avulla.
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2 = 2. säepari puhdas –kategoria puolestaan koostuu sävelmistä, joiden toinen säepari

toteuttaa rekimetrin puhtaana, mutta ensimmäinen tai kolmas ei.

0028 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0 |. 2. säepari puhdas.

0859 1:n säeparin edellä laajennettuja aika-arvoja käyttävä aluke. 2. säepari puhdas.

0974 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ:|. 2. säepari puhdas.

1322 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas.

1668 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas.

Taulukko 2. Ote liitteestä 1.

Kuten edellä olevista kahdesta viimeisestä taulukkoesimerkistä tulee ilmi, niin sekä

kategoriassa 1 että 2 molemmissa on sävelmiä, joissa toteutuu sekä metrisiä että ajalli-

sia eli rytmisiä variaatioita. Tämä seikka mahdollistaisi alakategorioiden rakentamisen

näillä perusteilla, jolloin tuloksena olisi esimerkiksi kategoria 1a ja 1b, jos a = metri-

nen variaatio ja b = ajallinen eli rytminen variaatio. En ole kuitenkaan katsonut tar-

peelliseksi tässä työssä tehdä tällaisia alakategorioita, sillä ne eivät enää vaikuta tämän

työn tutkimuskysymyksiin. Metrisen kategorioinnin kyllääntymispiste on toisin sano-

en saavutettu jo tällä kategorioinnilla.

3 = 1., 2., 3. ja/tai 4. säepari tai jotkin näiden yhdistelmät puhtaita –kategoria koostuu

nimensäkin mukaisesti sävelmistä, joissa on pääsääntöisesti enemmän kuin kaksi

säeparia ja joissa jokin säepari tai säeparit ovat puhtaita.

3726 1. ja 2. säepari puhtaita. 3. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||.

4553 1. ja 2. säepari puhdas. 3. ja 4.:|| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||.

4558 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2., 3. ja 4. puhtaita.

4605 1. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. ja 3. säepari puhtaita.

1267 1. ja 2. säepari puhdas. 3.:| +0+0+0+0 | +0+0+ØØ0 |. 4.| +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ ||.

Taulukko 3. Ote liitteestä 1.

4 = Laajennettuja aika-arvoja –kategoria koostuu sävelmistä, joiden aika-arvot ovat

laajennettuja eivätkä ne sisällä lainkaan puhdasta rekirytmiä.

3166 1:n ja 2:n säeparin alussa aika-arvojen tuplaukset.

3237 Aika-arvojen pidennyksiä (5/4+2/4)

Taulukko 4. Ote liitteestä 1.
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5 = Laajennettuja aika-arvoja + metristä variaatiota –kategoriassa ovat sävelmät,

joissa ilmenee sekä metristä että rytmistä variaatiota eikä niissä ole puhtaita säe-

pareja lainkaan.

3816 1. säeparin esisäkeessä aika-arvojen pidennystä. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |.

0599 1. säepari:||:+0+0+0+0:||:+0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 2:n säeparin jälkisäkeen aika-arvot tuplattu.

Taulukko 5. Ote liitteestä 1.

6 = Muut –kategoriaan olen sisällyttänyt kaikki sellaiset sävelmät, jotka eivät täytä

mitään edellisten kategorioiden vaatimuksista. Tällaisissa sävelmissä on alukkei-

ta, välikkeitä ja lisäkkeitä, mutta siinä ilmenee kuitenkin yksi tai useampi puhdas

säepari.

3449 1:n ja 2:n säeparin esisäkeiden alussa alukkeet:| +Ø+Ø |.

3453 1:n ja 2:n säeparin välissä välike:| +Ø+Ø+0+0 |.

4825 Lisäke:| +0+Ø | esiintyy kahdessa eri kohdassa esisäkeen ja jälkisäkeen välissä.

Taulukko 6. Ote liitteestä 1.

Modaliteettiluokittelu

Analyysiosion modaliteettiluokittelu tapahtuu käytännössä soittamalla. Soittamalla

tekemääni analyysiä aiemmin olen käynyt sävelmät läpi ainoastaan nuottien perus-

teella, jolloin olen tehnyt strukturaalista analyysia. Strukturaalinen analyysi tässä tut-

kimuksessa tarkoittaa sitä, että olen rakentanut sävelmistä tietokannan, josta yksin-

kertaisten modaalisten rakenteiden havainnointi on suhteellisen vaivatonta. Vaivatonta

se on siksi, että pentatonisten aukkojen havainnointi tietokannasta on helppo tehdä,

kuten alla olevasta esimerkistä tulee ilmi.

0461 e gis a h dis e e-I>h-I>e-I Viitasaari Eihän minua huvita tuo viherjäinen keto 5 559

Taulukko 7. Esimerkkiote tietokannasta, joka on liitteenä 2.

Tietokanta koostuu tietueista, joissa kussakin tietueessa on sävelmän kutakin valitse-

maani muuttujaa koskeva sarake. Ensimmäisessä sarakkeessa on sävelmän numero

SuKS II –kokoelmassa. Seuraavissa sarakkeissa on sävelmässä ilmenevät sävelet mer-

kitty sävelnimin, jossa käytännössä seuraan yleistä merkintätapaa (so. a, h, c, d, e, f, g,
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jne.). Seuraavaksi tulee solu, jossa tekemäni analyysin tulos ilmenee. Esimerkkitapa-

uksessa se on siis e-I>h-I>e-I. Sävelmän tallennuspaikkakunta ilmenee seuraavassa

sarakkeessa. Esimerkissä se on Viitasaari. Sitten seuraa sävelmän ensimmäisen säkeen

teksti, mikäli sävelmän teksti on merkitty muistiin. Kahdesta viimeisestä sarakkeesta

ensimmäisessä on Suomen kansankulttuurin kartaston paikkakuntahakemiston mukai-

sen maakuntajaottelun maakuntatunnus muutettuna numeeriseen arvoon yksinkertaista

a=1 –periaatetta noudattaen. Viimeisessä sarakkeessa on ilmaistu edellä mainitun te-

oksen paikkakuntahakemiston paikkakuntanumero.

Pelkkä strukturaalinen analyysi ei kuitenkaan käsitykseni mukaan riitä. Se on oiva

suunnannäyttäjä ja antaa hyvin viitteitä sävelmien oletettavasta toteuttavista moodeis-

ta, mutta loppujen lopuksi nämä on kuitenkin käytävä läpi vielä soittamalla.

Soittamisessa olen noudattanut länsimaisen tonaalisen musiikkiopin periaatteita. Tämä

tarkoittaa sitä, että mikäli analysoitavan sävelmän voi luontevasti soinnuttaa sointuka-

densseilla I-IV-V tulkitsen sen toteuttavan tonaalista modaliikkaa. Mikäli tällainen

soinnutus ei sävelmään sovi, olen tulkinnut sen aiemmin tutkimusmenetelmiä selosta-

vassa luvussa esittämieni periaatteiden mukaisesti.

Analyysiä tehdessäni pidin mielessäni kuitenkin sen seikan, että indoeurooppalaisiin

juurimodaliteetteihin kätkeytyy kolmisointuja, joista tonaalisuuden näkökulmasta kes-

keisimpiä ovat sointutehot I, III ja V (Leisiö 2001a, 108).

Sointujen lisäksi analyysiä tarkentavana välineenä olen käyttänyt melodioiden liikeh-

dintää. Nimittäin mm. Kádárin (1999, 115-116) mukaan jonkin sävelmän diatonisuus

tulee ilmi sen sävelien käyttäytymisen heijastaman diatonisuudelle ominaisen ajatte-

lutavan perusteella. Diatonisella ja pentatonisella musiikillisella ajattelutavalla on eri-

laiset säännöt, joita sävelmät toteuttavat.

Anhemitoninen pentatoniikka

Esittelen tässä osiossa vain yksilöilmentymiä anhemitonisen pentatoniikan moodeista.

Niiden keskinäinen transponoituminen ja modulointi on tutkimusmateriaalissani tä-

män hetkisen tietämykseni mukaan harvinaista. Anhemitonisia moodeja kyllä löytyy
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yhdistyneenä ja sulautuneena PIE-hemitoniseen pentatoniikkaan, mutta tätä seikkaa

käsittelen tarkemmin tämän luvun alaluvussa Miktiset sävelmät.

DO –pentatoniikka

g-DO

Nuottiesimerkki 11. Etelä-Savo.

Sävelmä 3605 toteuttaa puhtaana anhemitonisen juurimoodin g-DO. Sävelmässä il-

menee kerran yläoktaavin LA-sävel, mutta muutoin ambitus pysyy yhden oktaavin

rajoissa. Sävelmä alkaa ja päättyy perussävelellä DO eli tässä tapauksessa g.

f6-DO

Nuottiesimerkki 12. Kainuu.

Sävelmä 1875 toteuttaa plagaalisena anhemitonisen juurimoodin f6-DO. Lisäsävel ¥,

b, ilmenee sävelmässä kaksi kertaa ja molemmilla kerroilla painottomassa kohdassa.

RE –pentatoniikka

Sävelmiä, jotka toteuttava vain RE-pentatoniikkaa en tähän mennessä ole tutkimus-

materiaalistani löytänyt.
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MI –pentatoniikka

MI-pentatoniikkaa aineistossani esiintyy pääasiassa vain plagaalissa ilmiasussa ja sil-

loinkin se on sulautuneena hemitonisiin moodeihin. Sen johdosta esittelenkin yhden

MI-pentatoniikkaa toteuttavan sävelmän luvussa Miktiset rakenteet > Proindoeuroop-

palaisen ja anhemitonisen pentatoniikan sulautumat.

SOL –pentatoniikka

c-SOL

Nuottiesimerkki 13. Etelä-Karjala.

Sävelmä 3039 toteuttaa puhtaana juurimoodin c-SOL. Sävelmä lähtee liikkeelle säve-

lestä RE (g) ja käy yläoktaavin perussävelellä SOL1 (c1), josta melodia laskeutuu ta-

kaisin säveleen RE. Seuraavaksi melodia toteuttaa laskevan kuvion MI-RE-DO-LA ja

sen variaation MI-RE-DO-SOL. Toinen säepari kertaa ensimmäisen säeparin melo-

dialiikkeet lukuun ottamatta sävelmän loppua, jossa toteutuu vain jälkimmäinen en-

simmäisen säeparin päättävistä laskevista kuvioista; MI-RE-DO-SOL.

LA-pentatoniikka

Nuottiesimerkki 14. Häme.
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Sävelmä 3968 toteuttaa juurimoodin e6-LA. Lisäsävel TI (§) ilmenee siinä kerran tah-

dissa neljä sekä toisen kerran sen kertauksessa. LA-pentatoniikkaa ei aineistossani

ilmene yksittäisinä edustajina kovinkaan paljon. Useimmiten se on yhdistyneenä tai

sulautuneena johonkin hemitoniseen juurimoodiin. Tämäkin sävelmä on mahdollista

tulkita miktiseksi sävelmäksi, jolloin lisäsävel TI olisikin hemitonisen juurimoodin h-

IV toinen aste. Miktiseksi tulkittuna sävelmä toteuttaisi anhemitonisen e-LA ja hemi-

tonisten e-IV ja h(6)-IV juurimoodien sulautuman.

Protoindoeurooppalainen hemitoninen pentatoniikka

Tässä osiossa esittelen yksittäisiä esimerkkejä tutkimusaineistoni sellaisista sävelmis-

tä, jotka toteuttavat protoindoeurooppalaisia juuria ja niiden eri moodeja.

Juuri I

c-I/3

Nuottiesimerkki 15. Kainuu.

Kainuusta talteen kerätty sävelmä 358 toteuttaa puhtaana juurimoodin c-I/3. Sävel-

mässä esiintyy pentatoninen markkeri eli liike 5—4-3, jonka olen merkinnyt kuvaan

laatikolla. Sävelmän päättyminen juurimodaliteetin kolmannelle (3) asteelle on PIE-

pentatoniikassa yleinen ilmiö.

c-I/2

Nuottiesimerkki 16. Viipurin lääni.
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Sävelmä SuKS II, no. 4394 toteuttaa juurimoodin c-I/2. Sävelmä lähtee liikkeelle il-

mentymän kolmannelta (3) asteelta säveleltä f ja päättyy toiselle (2) asteelle säveleen

g. Tahdeissa neljä ja viisi sävelmässä ilmenee pentatoninen markkeri eli melodian

liike sävelasteilla 5—4-3.

Pyhäjärvi –nimisiä paikkakuntia on Suomen kansankulttuurin kartaston paikkakunta-

hakemistossa neljä kappaletta. Ne sijaitsevat Aunuksessa, Oulun läänissä, Uudenmaan

läänissä ja Viipurin läänissä. Toiselle asteelle päättyvät sävelmät ovat Suomessa har-

vinaisia, joka seikka puhuisi Aunuksen ja Viipurin läänin puolesta. Väisänen (1917,

41) kertoo maisteri Pekka Hannikaisen matkustelleen Savo-Karjalaisen Osakunnan

stipendiaattina Laatokan koillisrannikolla olevissa pitäjissä keräämässä sävelmiä ke-

sällä 1916 tai 1917. Toinen maininta Hannikaisen keruumatkoista kertoo hänen tal-

lentaneen sävelmiä Pohjois-Karjalasta (mt., 38). Näiden seikkojen perusteella tulkit-

sen sävelmän olevan Viipurin läänistä.

c6-I/3

Nuottiesimerkki 17. Satakunta.

Sävelmä 2290 toteuttaa juurimoodin c6-I/3. Lisäsävel b, ¥, ilmenee vain seitsemän-

nessä tahdissa ja sen kertauksessa. Sävelmä päättyy kolmannelle asteelle säveleen f.

Sävelmän asteikko on c-e-f-g-s-b-c1.

c7-I/3
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Nuottiesimerkki 18. Varsinais-Suomi. Sävelmä tunnetaan myös balladin "Morsiamen kuolo" melodia-
na.

Sävelmä 243. toteuttaa juurimoodin c7-I/3 lähtien liikkeelle yläoktaavissa ilmenevästä

perussävelestä. Tahdissa seitsemän – huomioon ottamatta kertausmerkkejä – penta-

tonisen markkerin purkaja §, sävel d, ilmenee yläoktaavissa painollisella iskulla. Juu-

rimodaliteettia I ilmentävissä sävelmissä on tyypillistä, että markkerin purkaja esiintyy

yläoktaavissa. Tälle ilmiölle ei kuitenkaan vielä ole esitetty tarkkaa selitystä. Markke-

rin purkajan esiintyminen painollisella iskulla on myöhäistä kerrostumaa.

Jos sävelmän tulkitsisi toteuttavan modulaatiota juurimoodeilla c7-I>d6-IV>c6-I siten,

että tahdit 1-6 toteuttavat c7-I:stä, 7-8 d6-IV:ttä – asteiden 5 ja 4 ollen ilmentymättä

perusoktaavissa – ja tahti yhdeksän c6-I:stä, tuo yläoktaavissa ilmenevä markkerin

purkaja saisi kohtuullisen hyvän selityksen. Tämä tulkinta selittäisi myös markkerin

purkajan ilmenemisen painollisella iskulla. Tällä tavoin tulkittuna sävelmä kuuluisi

tässä työssä kategoriaan Protoindoeurooppalainen hemitonien pentatoniikka > mo-

dulaatio.

Sävelmä päättyy juurimodaliteetin c7-I tai jälkimmäisen tulkinnan mukaan c6-I kol-

mannelle (3) asteelle säveleen f tullen siihen yläkautta, sävelasteelta 2.

Juuri II

Vain juurimodaliteettia II toteuttavia sävelmiä en tutkimusaineistostani löytänyt en-

simmäisen analyysikerran perusteella. Tämä ei tarkoita sitä, etteikö niitä siellä silti

saattaisi olla. Tätä oletusta ei kuitenkaan tue Kettusen (2002) tutkimuksen tulokset,

joiden mukaan juurimodaliteetti II on ainakin Varsinais-Suomessa, Satakunnassa,

Kainuussa ja Lapissa harvinainen. Hän ei löytänyt tutkimusmateriaalistaan yhtään

vain juurimodaliteettia II toteuttavaa sävelmää. (emt., 71).
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Omata tutkimusmateriaalistani on kuitenkin löytynyt modulaatiosävelmiä, jotka to-

teuttavat juurimodaliteettia II yhdistyneenä johonkin toiseen juurimodaliteetin ilmen-

tymään. Useimmiten yhdistyminen vaikuttaa tapahtuvan joko juurimodaliteetin IV tai

III jonkin moodin kanssa. Tällaisia sävelmiä ovat esim. not 3490 ja 4204.

Juuri III

e-III/3

Nuottiesimerkki 19. Etelä-Pohjanmaa.

Sävelmä toteuttaa juurimoodin e-III/3. Se tunnetaan laajemmin nimellä Yksi kaksi

kolme neljä ja Kissa rumpua lyövät, mutta se tunnetaan myös nimellä Lampaan pols-

ka. Tästä sävelmästä oli puhetta jo otsikon Rekilaulun ja sen tutkimuksen historiaa

alla.

Sävelmän sanotaan olevan vanhaa perua, ja se on ollut Euroopassa laajalti tunnettu

messusävelmä keskiajan lopulla. Suomeen sävelmä on tullut Ruotsin kautta viimeis-

tään 1600-luvulla. Vanhimmat tiedot siitä on saatu metsäsuomalaisilta, johon tuo

ajoitus pitkälti perustuu. Sävelmä on alunperin Portugalista 1400-luvulla muualle Eu-

rooppaan levinnyt kansanomainen tanssi nimeltään Folie d'Espagne. (Asplund 1981,

79-80)

Sävelmä toteuttaa puhtaan e-III juurimoodin ja siinä on myös tahdeissa 1-3 havaitta-

vissa pentatoninen markkeri eli liike 3-4—5, joka nuottiesimerkissä on korostettu laa-

tikolla.

e-III/5
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Nuottiesimerkki 20. Etelä-Savo.

Etelä-Savosta tallennettu sävelmä numero 4262 toteuttaa selkeän puhtaana III juuren

e-pohjalla päätössävelen ollessa perussävel eli aste 5. Melodia laskeutuu päätössäve-

leen johtosävelenomaisesti neljännen (4) asteen kautta, mikä on tyypillinen liike juu-

rimodaliteettia III toteuttaville sävelmille.

Kolmannessa tahdissa voi havaita etuheleen ennen säveltä c. Tämä etuhele, sävel d, on

PIE-pentatoniikan mukaisesti lisäsävel ¥. Tästä huolimatta olen luokitellut sävelmän

kategoriaan e-III, sillä näissä etuheleissä saattaa kyse hyvinkin olla niin sanotuista

niekutuksista. Niiden tarkkaa sävelkorkeutta saattaa olla vaikea hahmottaa ja toisek-

seen tulkitsen niin, ettei tässä sävelmässä niillä olisi niekutteluina väistämättömän

suurta painoarvoa melodian liikehdinnän kannalta.

Sanoituksista ei oikein voi päätellä onko kyseessä aito valitus "joutumisesta oman

kullan kotiin" vai mahdollisesti leikkimielinen laulu, joka ilmaisisi esittäjänsä ehkä

vielä toteutumatonta toivetta jo päästä oman kullan kotiin.

e6-III/2

Nuottiesimerkki 21. Keski-Suomi.
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Keski-Suomesta muistiinpantu sävelmä 4411 toteuttaa juurimoodin e6-III/2. Sävelmä

lähtee liikkeelle nousten toisen tahdin alussa juurimodaliteetin perussäveleltä e sen

kolmannelle asteelle säveleen a. Sävelmän melodia liikkuu pääasiassa juurimodalitee-

tin keskivaiheilla, asteilla 4-3-2. Toisen säeparin kolmen ensimmäisen tahdin aikana

melodia kuitenkin on painottunut juurimoodin ambituksen yläosalle jopa siinä määrin,

että koko toisen säeparin ensimmäinen tahti toteuttaa säveltä d1, joka on moodin li-

säsävel ¥. Tahdit 11-16 (laskettuna ilman kertausmerkkejä) kertaavat lievästi varioi-

den tahdit 3-8.

Koettaessa soinnuttaa sävelmää sinne saa jollain tavoin sovitettua a-mollin IV:n asteen

soinnun - Dm - mutta melodian liikehdintä ja sointujen "kummallinen" käyttäytymi-

nen kielivät tulkintani mukaan painokkaammin PIE-pentatoniikasta kuin tonaalisuu-

desta. Vrt. esim. sävelmät SuKS II, not. 4413 ja 4420.

e7-III/5

Nuottiesimerkki 22. Etelä-Savo.

Sävelmä 2965 toteuttaa juurimoodin e7-III/5 siten, että lisäsävel ¥ (d) ei esiinny melo-

diassa laisinkaan. Sävelmän saa soinnutettua tonaalisilla sointutehoilla I, IV ja V,

mutta hieman "kummallisesti", koska melodia ei käyttäydy tonaalisesti. Se ei käyttäy-

dy tonaalisesti sen vuoksi, että se ei ole tonaalinen.

Sävelmän toteuttama asteikko e-f-gis-a-c1-e1 kuulostaa hieman "itämaiselta." Tämän

voi sanoa johtuvan erityisesti liikkeen e-f-gis-a toteuttamasta –diatonisesti puhuttuna -

pieni sekunti-pieni terssi-pieni sekunti –toteutumasta.

Asteikon oletettua toista astetta (2), säveltä h, ei sävelmässä ilmene laisinkaan. Mark-

kerin purkaja §, sävel f, sitä vastoin ilmenee aina laskeuduttaessa perussäveleen e.

Sävelmän kaksi keskeistä melodista rakenne-elementtiä ovatkin nouseva liike 5-3-4 ja
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laskeva liike 3-§-5, joiden perättäisistä yhdistymisistä koko kappale rakentuu. Ainoa

poikkeus ovat tahdit 7-8, joissa tapahtuu laskevan liikkeen 3-§-5 transponointi ja mo-

dulointi liikkeeksi 51-1-3. Tällä tavoin sävelmää tarkastellen sen rakenne mainittuina

elementteinä paljastuu muotoon abab1abb, jos a = nousu ja b = lasku.

Juuri IV

e-IV/3

Nuottiesimerkki 23. Uusimaa.

Nuottiesimerkin 23 sävelmä toteuttaa juurimoodin e-IV/3. Sävelmän keskeinen melo-

dinen rakenne-elementti on ensimmäisessä tahdissa ilmenevä sävelmän aloittava liike

a-c-h-g-e, joka sävelasteilla ilmaistuna on 3-1-2-4-5. Tämä ensimmäisen tahdin melo-

dinen motiivi kerrataan ja kerrataan sitten vielä toisenkin kerran varioituna siten, että

viimeinen sävel ei olekaan perussävel e (5) vaan toinen aste h (2). Toiselta asteelta on

neljännessä tahdissa siirrytty yläoktaavissa ilmenevälle perussävelelle e1 (51).

Toinen säepari toteuttaa melodisessa ulottuvuudessa ensimmäisen säeparin toisinnon

sillä erotuksella, että viimeinen tahti, ja samalla sävelmän loppu, ei nousekaan toisen

asteen kautta yläoktaavin perussävelelle vaan laskeutuu kolmannelle asteelle (3) eli

säveleen a.

Sävelmän soinnuttaminen tonaalisen funktionaalisen harmonian mukaisesti epäonnis-

tuu jo heti ensimmäisen tahdin kolmannella iskualalla, jolloin melodiassa ilmenee

sävel g. Tämä vaikuttaisi vaativan soinnun Em, jonka vuoroittainen vaihtelu soinnun

Am kanssa muodostuu ainoaksi mielekkääksi tavaksi koettaa soinnuttaa sävelmää.

Nimittäin nuottikuvaan kirjoitetun sävellajin (Am) rinnakkaissävellajin toonikasointu,
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eli C, sopii huonosti tähän yhteyteen laskevassa kuviossa olevan sävelen h ja siitä

muodostuvan kolmisoinnun Em kanssa (c1-h-g-e).

Sävelmä on kirjoitettu Am-sävellajiin, jolloin sointu E toimittaisi dominanttisoinnun

virkaa. Se vaatisi kuitenkin sävelen g tilalle sävelen gis. Tämäkään ei vielä vakuuttaisi

sävelmän tonaalisuudesta. Nimittäin funktionaalisen harmonian IV asteen - tässä tapa-

uksessa soinnun Dm - vaatimat sävelet ja melodialiikkeet loistavat poissaolollaan.

Ilmari Krohn on luokitellut SuKS II –kokoelmassa tämän sävelmän kategoriaan A III

d 430. En voi yhtyä tähän käsitykseen. Näen, että hedelmällisempi tapa hahmottaa tä-

Pl�VlYHOPl�RQ�/�N�Q�DQDO\\VLPHWRGLQ�DYXOOD��7lOO|LQ�VlYHOPl�WRWHXWWDD��QLLQ�NXLQ�MR

sävelmän esittelyn alussa totesinkin, juurimoodin e-IV/3.

Seuraavassa nuottiesimerkissä tarkastelen toista juurimoodin e-IV/3 toteuttavaa sä-

velmää.

e-IV/3

Nuottieimerkki 24. Pohjois-Karjala.

Tämän sävelmän keskeisenä rytmis-melodisena elementtinä on liike lyhyt-pitkä-pitkä

sävelasteilla 5-3-4. 5 asteeseen tullaan 4:ltä ja 3:lta asteelta kaksi kertaa sekä 2:lta as-

teelta kerran, kun otetaan huomioon kertausmerkit. Pentatoninen markkeri (3-4—5)

sävelmässä ei ole täysin puhtaasti havaittavissa muutoin kuin edellä kuvaamanani va-

riaationa.

Sävelmän esisäe päättyy pentatoniselle toiselle asteelle ja jälkisäe kolmannelle. Tämä

oli Leisiön (2001a, 102) mukaan ollut ominaista varsinkin länsieurooppalaiselle kan-
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san- ja populaarimusiikkille keskiajalla. Vähitellen pentatonista kolmatta astetta oli

alettu kohdella ikään kuin perussäveltä (mt., 102).

Eräs mielenkiintoinen seikka ilmenee tutkailtaessa nuottiesimerkin 21 esittämän sä-

velmän 2312 ja yllä olevan sävelmän 1961 kahta ensimmäistä tahtia. Nimittäin mo-

lemmissa tapahtuu liike 5-3-4. Molemmissa myös toisen säeparin esisäkeen melo-

dialinja suuntaa sävelmän ambituksen ylärajoilta alaspäin. 2312:ssa intervallihypyt

ovat kuitenkin laajoja, kun taas 1961:ssä ne ovat suppeita.

Näiden kahden sävelmän vertailusta sanon vielä erään mainitsemisen arvoisen seikan,

jonka olette saattaneet jo huomatakin. Nimittäin, että sävelmä 2312, Lampaan polska,

tunnetaan myös nimellä Yksi kaksi kolme neljä, kuten pariin otteeseen on aiemmin jo

todettukin. Ehkä tämä on vain hauskaa yhteensattumaa, mutta sävelmän 1961 kolme

ensimmäistä sanaa ovat: yksi kaksi kolme.

e6-IV/3

Nuottiesimerkki 25. Etelä-Savo.

Tämä Etelä-Savosta tallennettu laulu numero 451 toteuttaa juurimoodin e6-IV/3. Sä-

velmä lähtee liikkeelle yläpuolisesta perusävelestä (51). Melodia liikkuu sävelmän

ambituksen yläosassa kolmen ensimmäisen tahdin ajan, kunnes neljännessä tahdissa

se laskeutuu 3:lle asteelle eli sävelelle a. Lisäsävel ¥ (d1) ilmenee sävelmässä kaksi

kertaa; toisessa ja kolmannessa tahdissa.

Sävelmän kolmen ensimmäisen tahdin voi myös hahmottaa yläoktaavissa ilmenevän

perussävelen alapuoliseksi melodialiikehdinnäksi (51-2-51-2-51-¥-2-¥-2-51-1), josta

                                                                                                                                           
30 A = Toonikan täysikadenssi loppusäkeessä; III = Dominantin täysikadenssi toisessa säkeessä; d =
dominantin puolikadenssin I säkeessä; 4 = Dominantin puolikadenssi kolmannessa säkeessä.
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sitten kolmannessa tahdissa ikäänkuin transponoidutaan oktaavia alemmas laskeutu-

malla juuriasteikon kolmannelle asteelle, säveleen a. Tahdeissa 4-8 sävelmä liikkuu

ambituksella 5-1.

Kuudennen tahdin toiselta iskualalta sävelmän loppuun saakka ilmenee pentatoninen

markkeri (5-4-3), joka nuottiesimerkissä on ilmaistu ko. sävelasteita ympäröivällä

laatikolla.

a7-IV/3

Nuottiesimerkki 26. Satakunta.

Sävelmä 2427 toteuttaa juurimoodin a7-IV/3. Melodia lähtee liikkeelle yläoktaavissa

ilmenevältä perussäveleltä ja laskeutuu siitä lisäsävelen ¥ (g) kautta ensimmäiselle (f),

toiselle (e) ja lopulta kolmannelle asteelle (d). Sieltä melodia hyppää sekstihypyllä

yläoktaavissa ilmenevän markkerin purkajan § (b) kautta yläoktaavin perussävelelle.

Seuraavaksi tahdissa neljä ja viisi ilmenee melodialiike ¥-1-2-1-¥ (g-f-e-f-g), joka

transponoituna ja moduloituna ilmenee tahdissa viisi ja kuusi yläoktaavin perussäve-

len alapuolisena "sukellusliikkeenä" 51-¥-1-¥-51 (a1-g-f-g-a1).

Toisen säeparin alku, sen tahdit 9-12 kertaavat tahdit 1-4. Sävelmän loppu eli tahdit

13-16 – tai tarkemmin sanoen tahdin 12 toiselta iskualalta lähtien - ilmentävät yläok-

taavista lähtevän laskevan lopukeliikkeen 31-41-2-¥-1-2-3 (d1-c1-e-g-f-e-d), joka to-

teuttaa sävelmän keskeisen melodisen idean loppuosan ¥-1-2-3. Keskeinen melodinen

ideahan tässä sävelmässä on kolmessa ensimmäisessä tahdissa, tahdeissa 9-11, tah-

deissa 5 ja 7 sekä tahdeissa 13-16 ilmenevä liike 51-¥-1-2-3 (a1-g-f-e-d).

Tonaalisen funktionaalisen harmonian mukaisesti soinnutettuna sävelmä olisi d-mollin

ja sen rinnakkaissävellajin vaihtelua, jossa ei selkeästi tule esiin sointukadenssia IV-

V-I. Melodia ei käyttäydy tonaalista funktionaalista harmoniaa toteuttaen.
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Juuri V

Kettusen (2002, 76) mukaan PIE V modaliteetin esiintyminen ei vaikuta olevan luon-

teenomaista suomalaisessa sävelmistössä. Omissa tutkimuksissani olen tähän mennes-

sä tullut pitkälti samansuuntaisiin johtopäätöksiin. PIE-juurimodaliteetti V vaikuttaisi

olevan juurimodaliteetin II tapaan toteutuneena vain modulaatioissa ja sulautumissa.

Minulla kuitenkin on yksi tapaus esitettävänä PIE-juurimoodin V toteutumasta. Esitän

sen seuraavassa nuottiesimerkissä.

e7-V/3

Nuottiesimerkki 27. Kainuu.

Sävelmä 3133 toteuttaa juurimoodin e7-V/3. Sävelmässä esiintyy kaksi kertaa li-

säsävel ¥ sekä pentatonisen markkerin purkaja §, sävelmässä sävelet d ja f. Pentatoni-

sen markkerin purkajan ilmeneminen perusoktaavissa heti perussävelen yläpuolella

kertoo sävelmän laimeasta pentatonisesta hahmosta. Perussävel e on tässä tulkinnas-

sani hypoteettinen, sillä sitä ei toteutumassa ilmene lainkaan.

Tämä sävelmä on myös mahdollista tulkita myös toisella tavalla. Tällöin se toteuttaisi

modulaatioita juurimoodeilla e-V>d-IV>eV>d6-IV>e-V. Tämän tulkinnan mukaan

tahdit 1-2 toteuttaisivat e-V:sta, tahdit 3-6 d-IV ja tahdit 7-8 puolestaan jälleen e-

V:sta. Toinen säepari toteuttaisi juurimoodia d-IV poislukien sävelmän viimeiset kaksi

tahtia, jolloin melodia olisi moduloinut toteuttamaan jälleen juurimoodia e-V. Tätä

tulkintaa puoltaa mm. pentatonisen markkerin purkajan esiintyminen perusoktaavissa.

Jos sävelmän tulkitsee tällä tavoin, se kuuluu modulaatiosävelmien kategoriaan. Kol-

mannen tulkinnan mukaan sävelmä on mahdollista soinnuttaa f-duurin I-IV-V-I -soin-

tukadenssilla, joten sen voisi sijoittaa myös kategoriaan Miktiset sävelmät.
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Toinen tähän mennessä eteeni tullut juurimodaliteettia V edes jollain tavoin yksistään

toteuttava tapaus on sävelmä 3234, jonka esittelen tämän luvun alaluvussa Kantaslaa-

vilainen modaliikka.

Juuri VI

PIE-juurimodaliteettia VI yksinään toteuttavia sävelmiä ei tutkimusaineistostani tähän

mennessä ole vielä löytynyt ainuttakaan. Tässä kohden tähänastiset tutkimustulokseni

ovat hyvin samansuuntaisia Kettusen (2002) saamien tuloksien kanssa. Hänkään ei

nimittäin löytänyt tutkimusaineistostaan yhtään pelkästään juurimodaliteettia VI to-

teuttavaa sävelmää.

Transpositio

Kutsun transpositioksi sellaista muutosta sävelten ilmentymisessä, jossa niiden suhteet

perussäveleen pysyvät samana, vaikka perussävel muuttuu. PIE-pentatoniikassa siir-

tyminen toiseen positioon, transpositioon tapahtuu pääasiassa kvartin tai kvintin toi-

miessa siirtymäintervallina. Alla esittelen transpositiosävelmiä sen mukaan, kumpi

intervalli niissä toimii siirtäjänä.

Kvartti siirtymäintervallina

g6-IV/2>d6-IV/3>g6-IV/2

Nuottiesimerkki 28. Tämän Satakunnasta tallennetun traagisen balladin sanat tuntuvat sopivan oivalli-
sesti laulussa käytettyjen moodien tuottamaan tunnelmaan (vrt. < engl. mood "mieliala, tunnelma").

Sävelmä 4380 on balladi, jossa toteutuu transpositio juurimoodista g6-IV d6-IV:een ja

takaisin. Tahdeissa, joissa transpositio tapahtuu on limittäisyyttä, sulautumaa, näiden

kahden juurimoodien kesken. Nuottiesimerkkiin olen merkinnyt näihin kohtiin pääl-

lekkäin kaksi eri sävelastemerkintää. Alapuolinen sävelastemerkintä kuuluu edelliseen
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juurimoodiin ja on erotettu merkinnän yläpuolella kulkevalla viivalla yläpuolisesta

sävelastemerkinnästä, joka osoittaa jo seuraavan juurimoodin sävelasteita.

Molemmissa sävelmän 4380 juurimoodin loppusävelenä on sävelaste 2, joka ei ole

yleinen päätössävelaste Suomessa.

h6-IV/3>e6-IV/3

Nuottiesimerkki 29. Etelä-Pohjanmaa.

Sävelmä 1633 on toimii toisena esimerkkinä transponoivasta sävelmästä, jossa kvartti

toimii siirtymäintervallina. Sävelmä lähtee liikkeelle juurimoodin h6-IV kolmannelta

(3) asteelta liikkuen asteikon ((h)(d)efisgah1) yläpäässä miltei koko ensimmäisen säe-

parin ajan, kunnes neljännessä tahdissa laskeutuu takaisin kolmannelle asteelle. Perus-

sävel h ilmenee ainoastaan yläoktaavissa, lisäsävel a (¥) ilmenee kaksi kertaa ja neljäs

aste, d, ei ilmene laisinkaan, johon seikkaan paneudun tarkemmin hetkistä myöhem-

min.

Toinen säkeistö lähtee liikkeelle juurimoodin e6-IV viidenneltä asteelta eli perussä-

veleltä e. Melodia toteuttaa ensimmäisen säkeen melodiafraasin variaationa ja trans-

ponoituna kvarttia ylemmäs asteikolla egahcde1. Seitsemäs ja kahdeksas tahti toteut-

tavat hemitoniselle pentatoniikalle, ja erityisesti sen moodille IV ominaisen laskevan

ja alta – sävelestä g - loppusävelelle a nousevan melodialiikkeen sävelmän loppuka-

denssina (e1chga).

Transpositio sävelmille ominaisella tavalla tämäkin sävelmä on pikemminkin yksi

kokonaisuus kuin kahdesta tai useammasta eri osasta koostunut. Se rakentuu yhdelle

melodiselle teemalle, joka varioidaan toisessa säeparissa. Toisessa säeparissa ilmenee

neljän ensimmäisen tahdin aikana ilmentymätön sävel d, joka on juurimoodin h6-IV
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neljäs aste. Tämä ei kuitenkaan ainoastaan riitä perusteluksi tulkita ensimmäinen säe-

pari juurimoodin h6-IV toteutumaksi. Tälle tulkinnalleni on kuitenkin löydettävissä

toinen, ehkä tietyllä tavalla vahvempi perustelu. Se koskee melodialiikettä tahdeissa

kolme ja seitsemän. Tahti kolme koostuu melodialiikkestä h-g-fis-e ja tahti seitsemän

on sen transponoitu ja varioitu vastine koostuen liikkeestä e1-c-h-g-a. Kun tahdin seit-

semän melodialiike transponoidaan suoraan kvarttia alemmas, eli takaisin h-

pohjaiseen moodiin, saadaan melodialiikkeeksi h-g-fis-d-e.

Toisin sanoen tahdissa kolme ei tapahdu sellaista "sukellusta" neljännen asteen kautta

kolmannelle- eli päätösasteelle, kuin mikä tapahtuu seitsemännessä tahdissa. Sävel-

män sisäistä logiikkaa mukaillen ja sijoitettaen tällainen sukellus sävelmän kolman-

teen tahtiin saadaan ilmenemään tuo juurimoodin h6-IV neljäs aste, sävel d.

Huomionarvoista tässä sävelmässä on myös se, että soinnuttaessa sitä tonaalisen

funktionaalisen harmoniaopin mukaisesti sävelmä vaikuttaisi ensin toteuttavan e-

sävellajia neljän ensimmäisen tahdin ajan, ja sitten moduloivan kvartilla ylöspäin a-

sävellajiin. Seitsemännen tahdin kolmas ja neljäs iskuala vaatisivat a-sävellajin domi-

nanttisoinnun eli E:n, mutta melodia toteuttaakin siinä kohdassa liikkeen h-g eikä f-

gis. Gis toimisi johtosävelenä melodian seuraavaksi siirtyessä sävelelle a, joka toimii

sävelmän päätössävelenä. Gis toimisi tällöin myös suurena terssinä a-mollin domi-

nanttisoinnulle E, mikäli tämä kadenssi olisi tonaalisen funktionaalisen harmoniaopin

mukaisesti toteutuva. Melodia kuitenkin toteuttaa tuon aiemmin mainitsemani liikkeen

h-g, jolloin sointu E ei tule kyseeseen.

Tässä sävelmässä on havaittavana sellaisia elementtejä, joista tietynlainen tonaalinen -

tässä tapauksessa molliksi nimitetty - modaliikka vaikuttaisi rakentuvan. Tällaisia

elementtejä ovat mm. juurimoodien sävelien liike, transponointi, modulaatio ja sulau-

tuminen toisiinsa.

Kvintti siirtymäintervallina

Seuraava sävelmä toteuttaa kvintti-transposition liikkeellä e-I>h-I>e-I>h-I>e-I. Kvint-

ti-transpositio ei paljonkaan eroa alaspäisestä kvartti-transpositiosta sen suhteen, millä

tavalla juurimoodit ovat toisiinsa liittyneet. Eroa voi sanoa olevan kuitenkin siinä, että
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tietyt juurimoodit ovat yhtyneet kvartti-transpositiossa ja tietyt toiset taas kvintti-

trasnpositiossa. Tässä transpositio-osiossa jo aiemmin esitellyissä kahdessa sävelmäs-

sä niiden melodiat toteuttavat molemmat juurimodaliteetin IV eri moodeja ja ovat

keskenään kvartti-transposio –suhteessa. Seuraava sävelmä taas toteuttaa juurimoda-

liteettia I, ja sen eri osat ovat siis kvintti-transpositio –suhteessa keskenään.

e-I>h-I>e-I>h-I>e-I/3

Nuottiesimerkki 30. Keski-Suomesta.

Sävelmä lähtee liikkeelle juurimoodin e-I perussävelestä. Kolmas tahti toteuttaa juu-

rimoodia h-I, johon melodia on transponoitunut. Neljännessä tahdissa melodia on jäl-

leen palannut toteuttamaan e-I:stä päättyen sen kolmannelle (3) asteelle säveleen a.

Tahtien 5-8 melodia kertaa tahdeissa 1-4 ilmentyneen melodian. Koko sävelmä päät-

tyy juurimoodin e-I kolmannelle asteelle.

Tarkkasilmäiset lukijat ovat saattaneet huomata, että ilmentymässä e-I ei ole havaitta-

vissa ensimmäisen (1) asteen säveltä, jonka tulisi olla cis, jotta juurimodaliteetti I to-

teutuisi. Olen kuitenkin tulkinnut juurimoodiksi e-I, koska ilmetessään sävel cis olisi

e-I:n ensimmäisen asteen ohella transponaatioilmentymän h-I markkerin purkaja.

Transpositioilmentymäksi olen tulkinnut h-I, vaikka siitäkin puuttuu yksi sävel, joka

on fis eli toinen (2) aste. Tähän tulkintaan olen päätynyt siksi, että ottaessa huomioon

ilmentymän muut sävelet (gis1-h-dis-e) ei muu vaihtoehto tule kyseeseen ainakaan

PIE-pentatonisen musiikinteorian mukaisen juurimodaliteettien rakentumisen puitteis-

sa pitäydyttäessä. Kuten tulkinnastani tulee huomatuksi, olen tukeutunut siinä sisäisen

koherenssin periaatteeseen. Lyhyesti sanottuna sisäisen koherenssin periaate tarkoittaa

sitä, että vertaan sävelmää muihin samalla tavalla rakentuneisiin sävelmiin, ja tämän

pohjalta mahdollisuuksien mukaan tulkitsen sävelmän toteuttavan joitain tiettyjä juu-

rimoodeja ja/tai niiden yhdistelmiä.
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Joskus kvartti- ja kvintti-transpositioita on hankala erottaa toisistaan. Tätä seikkaa

selvittäessäni ei käyttämästäni sisäisen koherenssin periaatteesta ole vielä tässä vai-

heessa apua tämän sävelmän tulkinnassa. On hyvin mahdollista, että tämä sävelmä

toteuttaisi sittenkin kvartti-transpositiota, jolloin tahdeissa kolme ja seitsemän perus-

sävel siis laskisi kvartilla eikä nousisi kvintillä, kuten olen sen tässä sävelmässä tul-

kinnut tekevän.

Tätä sävelmää analysoidessani kokeilin erialaisia vaihtoehtoja juurimoodien yhtymik-

si. Toisin sanoen hahmottelin, miten erilaiset juurimodaliteetit käyttäytyisivät ja miltä

ne kuulostaisivat toisiinsa yhtyneinä. Sävelmän 461 inspiroimana havainnollistan alla

olevassa nuottiesimerkissä kuutta erilaista teoreettista mahdollisuutta yhdistää kaksi

eri juurimodaliteettia toisiinsa.

Nuottiesimerkki 31. Sävelmän 461. inspiroimia teoreettisia juurimoodien yhtymiä.

Sävel dis ei ole PIE-pentatonisen säännöstön mukaan e-perussävelisen ilmentymän

lisäsävel (¥), mutta sävel d on. Sen johdosta olen merkinnyt lisäsävelen vasta asteik-

koon b. Tämän lisäksi sävel c ei ole saman säännöstön mukaan h-pohjaisen ilmenty-
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män markkerin purkaja (§), mutta cis sitävastoin on, kuten jo aiemmin tuli ilmi. (ks.

HVLP��/�N�����������

Tällä tavalla johdetuilla säveliköillä voi nyt leikkiä soitellen niitä edestakaisin ja ha-

vainnoida niiden tuntua. Erityisen kiinnostavaksi koin asteikon c. Sitä voi koettaa

soittaa/laulaa siten, että pitää sävelikön perussävelenä vaikkapa säveltä h ja pienempi

painoarvoisina pysähdyssävelinä säveliä e ja a. Minkälainen tuntemus tällöin syntyy?

Muistuttaako tällainen asteikko kenties jotakin? Tuoko se mieleen mitään?

Miksi olen sisällyttänyt tällaisen inspiraation selostuksen tähän työhön? Pääasiassa

siksi, että tällä tavoin "leikkimällä" pääsee oivallisesti jyvälle PIE-pentatonisesta ajat-

telutavasta ja sen erilaisista mahdollisuuksista. Villejä ajatuksia alkaa virrata etenkin

tuota teoreettista asteikkoa c soittaessa. Kuinka pitkälle/laajalle PIE-pentatoniikan

teoriaa onkaan mahdollista soveltaa? Kuinka laajalle PIE-pentatoninen musiikillinen

ajattelumalli on mahdollisesti ollutkaan levinneenä?

Modulaatio

Tarkoitan modulaatiolla modaalista siirtymää juurimoodista toiseen perussävelen joko

pysyessä samana tai muuttuessa toiseksi. Tällaisessa siirtymässä sävelten interval-

lisuhteet perussäveleen muuttuvat.

Perussävel

a6-III>a6IV/3

Nuottiesimerkki 32. Keski-Suomi.
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Sävelmä 1681 toteuttaa modulaation perussävelen pysyessä samana; sävelenä a. En-

simmäiset neljä tahtia toteuttavat juurimoodia a6-III ja neljä seuraavaa puolestaan a6-

IV:ää. Näiden kahden moodin välinen ero on neljännen asteen sävel, joka a6-III:ssa on

cis ja a6-IV:ssä c.

Sävelmän esisäepari päättyy toiselle (2) asteelle ja toinen kolmannelle (3). Tällainen

on Leisiön (2001a, 102) mukaan ollut ominaista keskiajan länsieurooppalaiselle kan-

san- ja populaarimusiikille, joissa kolmatta astetta oli vähin erin alettu kohdella ikään

kuin perussäveltä.

e6-IV/3>e6-III/1>e6-IV/2

Nuottiesimerkki 33. Pohjois-Savo.

Sävelmä 4413 toteuttaa modulaation perussävelen säilyessä samana, sävelenä a. Mo-

dulaatiokohta on tahdeissa 11 ja 12, jotka toteuttavat juurimoodia e6-III sävelmän

muutoin toteuttaessa moodia e6-IV. Näiden kahden ero on neljännen asteen sävelen

korkeus. e6-III:ssa neljäs aste on sävel gis ja e6-IV:ssä se on g.

Kettusen (2002, 43) mukaan sävelmodulaatiot juurimoodien III ja IV välillä yleisiä

Suomessa. Omissa tutkimuksissani olen päätynyt samaan tulkintaan.

Terssi modulaatiointervallina

Terssi modulaatiointervallina ei vaikuttaisi olevan yleinen suomalaisessa sävelmistös-

sä. Seuraavassa kuitenkin esitän yhden esimerkin tällaisesta tapauksesta.

g-I>h-IV>c-I>g-I>h-IV>g-I>h-IV/3
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Nuottiesimerkki 34. Kainuu.

Sävelmä 3415 koostuu paikoitellen kohtuullisen nopeista moduloinneista, joista ly-

himmät ovat vain tahdin mittaisia. Ensimmäiset viisi tahtia toteuttavat juurimoodia g-I

ja siinä ilmenee kaksi laajaa sekstihyppyä sävelasteilla 1-5 ja 12-3 (sävelnimin il-

maistuna e-g ja e-c). Pentatoninen markkeri (3-4—5) ilmenee tahdeissa 3 ja 4. Olen

merkinnyt sen kuvaan laatikolla.

Tahdit 6-8 toteuttavat juurimoodia h-IV, jossa hypoteettisia säveliä ovat perussävel h

ja ensimmäinen aste g. Nämä molemmat sävelet kyllä esiintyvät sävelmässä, mutta

eivät näissä nimenomaisissa tahdeissa.

Toinen säepari lähtee liikkeelle juurimoodilla c-I ja moduloi heti toisessa tahdissaan

(tahti 10) juurimoodiin g-I. Tahdit 11 ja 12 toteuttavat jälleen juurimoodia h-IV, mutta

13 tahdissa sävelmä on moduloinut juurimoodiin g-I. Tahdit 14-16 toteuttavat juuri-

moodia h-IV, jonka kolmannelle asteelle, säveleen e, koko sävelmä päättyy.

Kuten tässä sävelmässä tulee hyvin ilmi, olen tavallaan supistanut sisäisen koherens-

sin periaatetta yhden sävelmän osalle sillä tavoin, että sävelmässä ilmenevistä säve-

listä ja sävelkuluista johdan tulkintoja jonkin tietyn juurimoodin ilmenemisestä. Esi-

merkiksi tahtien 6-8 tulkintaa juurimoodiksi h-IV tukee vahvasti sen perussävelen ja

ensimmäisen asteen sävelten (h ja g) ilmeneminen muualla sävelmässä.

Sävelmä on hieman erikoinen terssimodulaation lisäksi mm. siksi, että suuri osa me-

lodiasta liikkuu perussävelten g ja h alapuolella tavallaan "sukellusliikkeenä." Tämän

lisäksi sävelmässä on laajoja intervallihyppyjä ja nopeita modulointeja.
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Kvartti modulaatiointervallina

Kuortaneelta muistiinpantu sävelmä 2073. toteuttaa kvartti-modulaation juurimoo-

deilla a6-IV>d6-VI. Sävelmässä ilmenee nopeita, jopa vain tahdin mittaisia modu-

lointeja. Kuvaan olen merkinnyt allekkain näkyviin molemmat juurimoodit miltei ko-

ko sävelmän ajaksi. Tämä siksi, että sävelmän rakentuminen ja juurimoodien keski-

näiset suhteet tulisivat hyvin esiin. Katkoviivan alapuolella oleva astemerkkijono ei

ole voimassa sillä kohtaa sävelmää, missä se on katkoviivalla eristettynä. Noissa koh-

dissa merkkijono on tavallaan vain hypoteettinen mahdollisuus. Sävelmän astemer-

kintäkulun selkeyttämiseksi olen käyttänyt katkoviivojen ohella nuolia osoittamaan

modulaatiokohtia eli kuvassa näkyviä siirtymisiä eri astemerkintäriveille.

a6-IV>d6-IV>a6-IV>d6-IV>a6-IV>d6-IV>a6-IV/3

Nuottiesimerkki 35. Etelä-Pohjanmaa.

Sävelmä lähtee liikkeelle juurimoodin a6-IV kolmannelta (3) asteelta. Kolmannessa

tahdissa on moduloitu kvartti ylöspäin ilmentymään d6-IV, jota kestää kahdeksanteen

tahtiin saakka. Tämä ensimmäinen modulaatio tapahtuu juohevasti melodian noustes-

sa a6-IV:n lisäsäveltä g (¥) sen yläoktaavissa ilmenevään perussäveleen a1, joka on

juurimoodin d6-VI toinen (2) aste.

Kahdeksannessa tahdissa palataan takaisin a6-IV:een ilmentymän yläoktaavissa ilme-

nevälle perussävelelle a. Tahti yhdeksän sitten toteuttaakin jälleen d6-VI:tta, mutta

moduloi saman tien tahdissa kymmenen takaisin ilmentymään a6-IV. Tahdin 12 toi-

selta iskualalta alkaa kertaus, joka toistaa tahdin kahdeksan toiselta iskualalta (sävelet

e-f) alkaneen ja tahdin 12 ensimmäiseen iskualaan, säveleen d, päättyneen sävelkuvi-

on. Kertaus on merkitty nuottiesimerkissä hakasuluin, jonka kaltaiset ovat alkuperäi-
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sessä nuottijulkaisussakin. Kertaus, ja koko sävelmä, päättyy juurimoodin a6-IV kol-

mannelle (3) asteelle, säveleen d.

Samanlainen kvartti-modulaatio on tallennettu mm. Sakkolasta, Etelä-Karjalasta

SuKS II:n numerolla 2085.

Kvintti modulaatiointervallina

Periaatteessa tällaiset sävelmät ovat teoreettisesti mahdollisia, mutta tähän mennessä

en tutkimusaineistostani ole ainuttakaan puhdasta edustajaa löytänyt. Puhtaalla tar-

koita sitä, että sävelmä toteuttaisi vain ja ainoastaan kvintti-modulaation. Sellaisia

sävelmiä, joissa kvintti-modulaatio toteutuu aineistossani kyllä on, mutta näissä sä-

velmissä toteutuu myös jotain muuta. Tämä muu on yleensä transpositio. Niinpä esit-

telenkin seuraavan luvun eli luvun Transpositio ja modulaatio alaluvussa Kvintti –

siirtymäintervallina mm. tällaisia sävelmiä.

Transpositio ja modulaatio

Tähän kategoriaan kuuluvat sävelmät, jotka toteuttavat sekä transposition että modu-

laation. Tähän mennessä en ole tällaisista sävelmistä löytänyt ainuttakaan edustajaa,

joka toteuttaisi transposition tai modulaation diatonisen terssin toimiessa siirtymäin-

tervallina. Seuraavassa esittelen kvartti- ja kvintti –siirtymäintervallisia sävelmiä.

Kvartti siirtymäintervallina

a6-IV>d6-IV>d-VI>a-IV/3

Nuottiesimerkki 36. Etelä-Pohjanmaa.
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Yllä olevassa nuottiesimerkissä esitetty laulu numero 1393 on esimerkki laulusta, jos-

sa tapahtuu sekä transpositio että modulaatio siirtymäintervallin ollessa kvartti.

Melodia kulkee kahden ja puolen ensimmäisen tahdin ajan (defg|ad1c1a) toteuttaen

juurimoodia a6-IV. Nuottiesimerkkiin laatikolla ilmaistu pentatoninen markkeri (3-

4—5) esiintyy tahdin kaksi lopusta tahdin kolme 2. iskualan loppuun asti (d1-c1-a1).

Kolmannen tahdin kolmannella iskualalla (sävelet b-a) tapahtuu transpositio d6-

IV:een, jota juurimoodia melodia toteuttaa aina kuudenteen tahtiin saakka. Kuudennen

tahdin alussa tapahtuu modulaatio, jolloin juuri vaihtuu VI:ksi moodin edelleen ra-

kentuessa d-pohjasävelelle. Seitsemännen tahdin kolmannessa iskualassa tapahtuu

toinen modulaatio, jolloin melodia palaa takaisin toteuttamaan a-IV:sta aina laulun

loppuun asti.

Yhteenvetona edellinen voidaan ilmaista seuraavasti: a6-IV>d6-IV>d-VI>a-IV.

Transpositio- ja modulaatio-lauluille ominaisesti laulun 1393 vaihdoskohdissa on ha-

vaittavissa liukumaa. Tämä tarkoittaa sitä, että noissa kohdissa erilaiset juurimoodit

ovat tavallaan limittäin. Tutkitaanpa tarkemmin tätä asiaa.

Laulun kolmannessa tahdissa tapahtuu transpositio. Edellisessä selostuksessani ilmoi-

tin sen tapahtuvan kolmannen tahdin kolmannelta iskualalta lähtien, josta eteenpäin

melodia toteuttaa d6-IV:sta. Kolmannessa tahdissa liukuma ilmenee siten, että tahdin

aloittamat sävelet c1 ja d1 voidaan tulkita kuuluvaksi juurimoodiin a6-IV, jolloin nuo

sävelet ovat tuon ilmiasun 41 ja 51. Tällaisen tulkinnan tein edellä olevassa selostuk-

sessani. Nuo samat sävelet voidaan kuitenkin tulkita samalla kuuluvaksi myös seuraa-

vaan juurimoodiin eli d6-IV:een. Tämä siksi, että a6-IV:n 41 ja 51 ovat d6-IV:n ¥ ja 2.

Katsotaanpa uudelleen näiden silmien kautta tätä laulua numero 1393:
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Nuottiesimerkki 36_b. SuKS II, no. 1393. Toisen tason analyysin kuvain.

Yllä olevasta laulun 1393 toisesta kuvasta tulee huomatuksi, että myös seitsemännessä

tahdissa tapahtuu limittäisyyttä. Ensimmäisessä tulkinnassani mainitsin modulaation

tapahtuvan laulun seitsemännen tahdin kolmannella iskualalla , jolloin d-VI moduloi

a-IV:een (ha>fe). Nyt kuitenkin modulaatio voidaan tulkinta tapahtuvaksi samalla

periaatteella kuin kolmannessa tahdissakin, jolloin se tapahtuukin jo tahdin alusta al-

kaen. Tällöin d-VI:n 1 ja 2 ovatkin a-IV:n § ja 51, jolloin a-IV itse asiassa onkin a7-

IV.

Tästä seuraa vielä eräs hyvin mielenkiintoinen seikka. Mikäli modulaatio katsottaisiin

tapahtuvaksi jo seitsemännen tahdin alusta alkaen, sen voisi melodian käyttämän sä-

velikön ja erityisesti pentatonisen markkerin purkajan (§) ilmenemisen perusteella

yhtä hyvin sanoa tapahtuvan jo tahtia aiemmin; ja jopa vielä yhtä tahtia aiemmin. Toi-

sin sanoen tällöin modulaatio tapahtuisikin jo viidennen tahdin alusta alkaen.

Yhteenveto laulua 1393 esittävän toisen kuvan havainnollistamasta analyysimallista.

1. tulkinta: a6-IV>d6-IV>d-VI>a7-IV

2. tulkinta: a6-IV>d6-IV>a7-IV

Sävelmän esisäepari päättyy toiselle (2) asteelle ja toinen kolmannelle (3) kuten lau-

lussa 1681. Leisiön (2001a, 102) mukaan tällainen on ollut ominaista keskiajan länsi-

eurooppalaiselle kansan- ja populaarimusiikille, joissa kolmatta astetta oli vähin erin

alettu kohdella ikään kuin perussäveltä.

h6-III/IV>e6-I>e-III/IV/3
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Nuottiesimerkki 37. Hämeestä.

Sävelmä no. 1635 toteuttaa modulaation sekä kvartti-transposition juurimoodi-

liikkeillä h6-III/IV>e6-I>e-III/IV. Tarkemmin ilmaistuna kyseessä on siis sekvenssi

modulaatio>modulaatio>modulaatio (ensimmäisen säeparin transpositio).

Ensimmäinen modulaatio tapahtuu toisen säkeen alussa, jossa melodia alkaa toteuttaa

juurimoodia e6-I ensimmäisen säkeen juurimoodin h6-III/IV sijasta. Tahdin seitsemän

- ellei kertausmerkkiä oteta lukuun – alussa tapahtuu modulaatio juurimoodi e6-I:stä

e-III/IV:een, joka täten olisi ensimmäisen säeparin toteuttaman juurimoodin h6-III/IV

transpositio ilman lisäsäveltä.

Sekä h6-III/IV että e-III/IV ovat hieman häilyviä, sillä niistä molemmista puuttuu

neljäs aste. On kuitenkin mahdollista olettaa näihin juurimoodeihin neljäs aste sävel-

män muissa osissa ilmenneistä sävelistä. Esimerkiksi tahdissa kuusi ja seitsemän mo-

lemmissa ilmenee sävel d, joka on h6-IV:n neljäs aste. Tahdeissa kaksi ja kolme taas

ilmenee sävel g, joka on juurimoodin e-IV neljäs aste. Toisaalta taas tahdissa viisi

ilmenee sävel gis, joka on e-III:n neljäs aste.

Otettaessa huomioon aiemmin todettu oletus rekimetrillisten laulujen kahtiajakautu-

neisuudesta voitaisiin väittää perusteettomaksi olettaa ensimmäisen säkeistön toteutta-

van h6-IV:sta sillä perusteella, että juurimoodin neljäs aste, d, löytyy tahdeista kuusi

ja seitsemän (kertausmerkki huomioon ottaen myös tahdeista 10 ja 11). Tämän seikan

lisäksi neljäs aste voisi teoriassa olla myös dis. Siksi olen päätynytkin tulkitsemaan

sävelmän ensimmäisen säkeen toteuttavan joko juurimoodia h6-III tai h6-IV.

Toisaalta taas tämä nimenomainen sävelmä vaikuttaisi sekä melodisesti että tekstilli-

sesti olevan kohtuullisen yhtenäinen. Sävelmä nimittäin koostuu yhdestä melodisesta
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teemasta, jota varioidaan. Molemmissa tekstisäkeissä taas puhutaan piiristä, tanssipii-

ristä. Näin ollen sävelmä 1635 ei välttämättä olekaan kahtiajakautunut, jolloin saattaisi

olla mielekästä tulkita myöhemmissä säkeissä ilmenevä d-sävel olevan myös juuri-

moodi h6-IV vaikutusalalla (eli siis tahdeissa 1-4 (kertausmerkki huomioiden tahdit 1-

8)) ilmentymätön neljäs aste.

Entäpä sävelmän kaksi viimeistä tahtia? Edellä olen esittänyt näkemyksiä tulkita en-

simmäinen säe kahdella eri tavalla. Noita kahta eri tapaa seuraten nämä kaksi vii-

meistä tahtia voi tulkita myös kahdella, toisensa poissulkevalla tavalla. Nimittäin juu-

rimoodin e-III neljäs aste on sävel gis, joka ilmenee tahdissa viisi ja e-IV:n neljäs aste

on sävel g, joka taas ilmenee tahdeissa kaksi ja kolme (sekä kuusi ja seitsemän).

Jos otetaan perusteeksi rekilaulujen rakenteelle mm. Krohnin (1928, 506) yleiseksi

toteama kahtiajakautuneisuus – tarkemmin ilmaistuna jokaisen säkeen melodinen itse-

näisyys - , niin tulisi suosia säveltä gis ennemmin kuin säveltä g, jolloin kahden vii-

meisen tahdin ilmentymäksi tulisi e-III. Tämä siksi, että sävel gis ilmenee toisessa

säeparissa, jonka voisi nähdä olevan lähempänä ongelma-aluetta sen toteuttaessa jo e-

pohjaista moodia. Todettuani kuitenkin tämän nimenomaisen sävelmän olevan koko-

naisuus sekä sävelkulullisesti että tekstillisesti olisikin mahdollista tulkita nuo kaksi

viimeistä tahtia myös juurimoodiksi e-IV.

Sellainen keino, jolla tulkintaa/analyysia voisi tarkentaa on esim. sisäisen koherenssin

periaate, jota olen jo aiemmin selostanut (ks. luku IV, Tutkimumusmenetelmät > Tut-

kimusmenetlmät II: sävelmien asteikkoanalyysi > Sisäisen koherenssin periaate) ja

jota olen tutkimuksessa käyttänytkin. Lyhyesti sanottuna se tarkoittaa sitä, että tulisi

löytää lisää samalla tavalla rakentuneita sävelmiä. Näitä samanrakenteisia sävelmiä

voisi sitten vertailla keskenään ja tämän vertailun pohjalta konstruoida sävelmien si-

säistä logiikkaa selventäviä tarkempia säännöstöjä.

Tässä nimenomaisessa sävelmässä en kykene käyttämään sisäisen koherenssin peri-

aatetta täydelleen hyväksi, sillä tutkimuskokemuksessani ei ole vielä tarpeeksi löytöjä

vastaavankaltaisista sävelmistä. Edellä esittämäni analyysissa ilmenneiden ajatuskul-

kujen selostaminen tuo ilmi aiemmin mainitsemaani supistettua sisäisen koherenssin

periaatetta, joka operoi vain yhden sävelmän sisällä. Tämäkään väline ei kuitenkaan

kyennyt auttamaan sävelmän toteuttamien juurimoodien tarkentamisessa.
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Kantaslaavilainen modaliikka

Kantaslaavilaisia sävelmiä en ole tähän mennessä löytänyt tutkimusmateriaalistani

paljoakaan. Kettunen (2002) ei löytänyt tutkimuksessaan ainoatakaan kantaslaavilai-

sen modaliikan edustajaa omasta aineistostaan. Kádárin (1999, 192) mukaan kanta-

slaavilaisen ajan säveliköiden ambitukset olivat varsin kapeita, kuten näiden sävelik-

köjen esittelyssä jo totesin luvussa IV Tutkimusmentelmät > Tutkimusmentelmät II.

sävelmien asteikkoanalyysi > Kantaslaavilaiset asteikot. Tällaisia ambitukseltaan

suppeita sävelmiä on hankala tunnistaa muiden pentatonisten juurimodaliteettia to-

teuttavien sävelmien joukosta. Seuraavassa havainnollistan tätä vaikeutta nuottiesi-

merkin avulla.

Nuottiesimerkki 38. Etelä-Savo.

Sävelmä 1975 toteuttaa juurimodaliteetin KSL C, mutta sen voi tulkita myös toteutta-

van juurimoodia e6-IV, jossa perussävel ilmenee vain yläoktaavissa. Nuottiesimerk-

kiin olen merkinnyt nämä molemmat tulkintavaihtoehdot.

Koen, että erottelu näiden kahden mahdollisen vaihtoehdon välillä saattaisi tarkentua,

mikäli sisäisen koherenssin periaatetta olisi mahdollista soveltaa voimakkaammin

tähän sävelmään. Periaatteen soveltamisen heikkous tällä erää johtuu siitä, että en ole

vielä analysoinut aineistoa tarpeeksi aineistoa voidakseni tehdä tarpeeksi kattavia kes-

kinäisiä vertailuja.

Seuraavassa toinen nuottiesimerkki, jossa sävelmä toteuttaa kantaslaavilaisen juuri-

modaliteetin B.
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Nuottiesimerkki 39. Inkeri.

Tähän nuottiesimerkkiin olen merkinnyt myös PIE-myöhäispentatonisen juurimoodin

h6-V sävelastemerkinnät. Erotukseksi edellisestä sävelmästä, tässä ei kuitenkaan

HVLLQQ\� SHUXVVlYHOWl� ROOHQNDDQ�� 6lYHOPl� WRWHXWWDD� /�N�Q� ������� ��� WHNHPlQ� .6/�

sävelmien päätösformuloiden luokituksen mukaan Finalis- eli päätösformulaa c, joka

tarkoittaa kohti päätössäveltä laskevaa melodiakulkua.

Melodialiike g-d1 on kvarttihyppy niin kuin on myös melodialiike e-a. Neljännessä

tahdissa ilmenevä sävel a – PIE-juurimoodin h6-V lisäsävel ¥ - on sävelmän melo-

diakulussa painokkaassa asemassa.

Luokittelen tämän sävelmän juurimodaliteetin KSL B toteuttavaksi sävelmäksi, koska

a) PIE-juurimoodin h6-V perussäveltä ei siinä esiinny lainkaan ja b) sävel a on melo-

diassa painokkaassa asemassa.

Miktiset rakenteet

Protoindoeurooppalaisen ja anhemitonisen pentatoniikan sulautumat

PIE- ja anhemitonisen pentatoniikan sulautumissa näiden molempien modaliteettien

ilmentymät/-miä, moodeja, on samanaikaisesti toteutuneina. Ne ovat tavallaan sulau-

tuneina toisiinsa. Näistä sulautumista esitän esimerkkejä kolmessa kategoriassa, jotka

ovat transpositio, modulaatio ja transpositio+modulaatio.

Transpositio
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Nuottiesimerkki 40. Uusimaa.

Sävelmä 3794 toteuttaa anhemitonisen plagaalina ilmenevän juurimoodin a7-MI sekä

hemitonisten juurimoodien e-IV ja a6-IV sulautuman. Juurimoodin a7-MI toinen li-

säsävel § (TI) - esimerkin sävel e - esiintyy sävelmässä vain kerran. Se ilmenee laske-

vassa liikkeessä yläoktaavin säveleltä DO sävelelle SOL, josta melodia laskee ensim-

mäisen säeparin päättävälle sävelelle MI. Tämä sama sävel on hemitonisen juurimoo-

din a6-IV sävelaste 5 eli sen perussävel.

Juurimoodi e-IV toteutuu ensimmäisissä neljässä tahdissa, jonka jälkeen tapahtuu

kvartti-transpositio juurimoodiin a6-IV. Sävelmä palaa toteuttamaan juurimoodia e-IV

jälleen tahdissa 14, jonka viimeisen sävelen, sävelen g, voi tulkita kuuluvaksi jo juu-

rimoodiin e-IV. Tällaisessa tapauksessa juurimoodi a6-IV olisikin a-IV, koska sävel g

on sen lisäsävel ¥.

MI-pentatoniikkaa toteuttavat sävelmät ovat tutkimusmateriaalissani tämän hetkisen

tietämykseni mukaan harvinaisia. Silloin kuitenkin kun niitä ilmenee, ne toteuttavat

juurimoodia plagaalisti hemitoniseen pentatoniikkaan sulautuneena, kuten edellisen

esimerkin sävelmä.

Modulaatio
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Nuottiesimerkki 41. Pohjois-Karjala.

Laulun rakenteellisena pohjana on g:stä alkava RE -pentatoninen moodi. Sen sävelas-

temerkinnät esitän kuvassa ylemmällä rivillä erotukseksi alemmalla rivillä ilmenevistä

PIE-pentatonisten juurimoodien astemerkeistä. Sävelmä toteuttaa limittäin sekä juuri-

moodia g7-RE että PIE-pentatonisten juurimoodien modulointia liikkeellä g6-VI>d7-

I>d6-IV>g-I>g6-VI. Kyseessä on niin sanottu sulautuma, jossa sekä anhemitoninen

että hemitoninen pentatoniikka ovat molemmat samanaikaisesti toteutuneina.

Nuottiesimerkki 42. Etelä-Pohjanmaa.

Sävelmä 2777 toteuttaa miktisen sulautuman moodeilla g-I>d6-VI+g-SOL>g-I. En-

simmäinen säepari toteuttaa juurimoodia g-I päättyen sen yläoktaavissa ilmenevälle

toiselle asteelle. Ensimmäinen modulaatio tapahtuu toisen säeparin ensimmäisessä

tahdissa, jonka voi vielä tulkita toteuttavan juurimoodia g-I. Nuottikuvaan en kuiten-

kaan tätä ole merkinnyt.

Toisen säeparin viisi ensimmäistä tahtia toteuttavat miktistä sulautumaa, jossa on läs-

nä g-SOL ja d6-VI sekä tuo äsken mainitsemani g-I toisen säeparin ensimmäisessä
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tahdissa. Sävelmän kolme viimeistä tahtia toteuttavat jälleen juurimoodia g-I sävel-

män päättyessä sen kolmannelle (3) asteelle säveleen c.

Sävelmässä tulee esiin rekimetrin ja ns. polskarytmin sekoittuminen. Ensimmäinen

säepari päättyy toteuttaen rekimetrin puhtaasti, muta toinen säepari päättyykin kolmi-

tasaiseen rytmikuvioon taa-taa-taa. Kuten selostin luvuissa Rekilaulu ja sen tutkimuk-

sen historiaa ja Tutkimusmentelmät I: metrinen analyysi alla, niin jotkin tutkijat luo-

kittelevat rekilauluiksi myös tällaista metristä kaavaa toteuttavat sävelmät.

Transpositio ja modulaatio

Nuottiesimerkki 43. Keski-Suomesta.

Sävelmä 4108 toteuttaa juuren PIE IV moodin h-IV/3 ja anhemitonisen pentatoniikan

h-LA-moodin sulautuman sekä näiden yhteenliittymän anhemitoniseen moodiin e-LA.

Sävelmän ensimmäisessä säkeessä melodian sävelaihe liikkuu anhemitonisessa moo-

dissa h-LA toteuttaen samanaikaisesti PIE-juurimoodia h-IV. Itse asiassa PIE-

juurimoodi voisi olla myös h-VI, sillä siitä puuttuu ensimmäisen (1) asteen sävel. Jotta

moodi h-IV toteutuisi tulisi ensimmäisen asteen sävelen olla g, kun taas h-VI vaatisi

toteutuakseen ensimmäisen asteen säveleksi sävelen gis.

Olen kuitenkin tulkinnut PIE-juurimoodin olevan h-IV, koska ensinnäkin sävel g

esiintyy myöhemmin sävelmän melodia-aiheen transponoidussa toteutumassa anhe-

mitonisen moodin e-LA osana. Toisekseen siksi – mitä syytä on pidettävä painavam-

pana perusteena –, tutkimusaineiston sisäinen koherenssi ohjaa tulkintaani voimak-

kaasti tähän suuntaan. Nimittäin ottaen huomioon koko korpuksen kerronta ei ole
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yleistä eikä siten todennäköistä, että tämänkaltaisessa sävelmässä PIE VI yhdistyisi

LA-moodiin. Yleensä ottaen juuri VI on muutoinkin hyvin harvinainen. Sen sijaan

tekemäni tulkinnan mukaisia tapauksia eli PIE IV:n ja siitä kvintin päähän transpo-

noituvan LA-pentatoniikan yhdistelmä on aineistossa lähes säännönmukaista.

Protoindoeurooppalaisen pentatoniikan ja tonaalisuuden sulautumat

Seuraavassa nuottiesimerkissä esittelemäni Pohjois-Savosta oleva sävelmä toteuttaa

juurimoodin h-V ja tonaalisen C-duurimodaliteetin yhtymän.

h-V>c-duuri

Nuottiesimerkki 44. Pohjois-Savo.

Ensimmäisen säepari toteuttaa juurimoodia h-V, josta modulaatio C-duuriin tapahtuu

yhdeksännen tahdin alussa. Sävelmän toinen säepari toteuttaa tonaalista C-

duurimodaliteettia loppuun saakka kadenssilla IV-I-IV-V-I.

Kun tutkin hieman tarkemmin tahdin yhdeksän alkua, huomaan sen ensimmäisen sä-

velen olevan f, joka on juurimoodin h-V toinen (2) aste. Toisaalta taas tahdit 7-9 on

mahdollista soinnuttaa tonaalisen funktionaalisen harmoniaopin mukaisella sointuka-

denssilla I-V-IV, josta sitten sävelmän toinen säepari jatkuisi. Itse asiassa koko en-

simmäisen säeparin voi soinnuttaa asteilla V ja I, mutta silti olen tulkinnut sen toteut-

tavan h-V:sta melodian epätonaalisen käyttäytymisen johdosta.

Tässä kohdin on hienosti havaittavissa modulaation liittymäkohtien yhteen sulautumi-

nen. Aivan toisenlainen modaliteetti - C-duuri - ohjaa melodian kulkua ensimmäisen
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säeparin jälkeen. Tämä siirtymä tapahtuu juohevasti, vaikka tonaalisuuteen tottuneille

korville (eli mielelle) juuri tuossa kohdin saattaa tapahtuakin jotain outoa.

h7-V>E-molli

Nuottiesimerkki 45. Kainuu.

Kainuusta tallennettu sävelmä 3117 toteuttaa PIE-juurimoodin h7-V ja tonaalisen e-

molli-moodin yhtymän. Ensimmäinen säepari toteuttaa juurimoodia h7-V siten, että

neljännessä tahdissa ilmenevät sekä lisäsävel ¥ että pentatonisen markkerin purkaja §

(sävelet a ja c1). Kuudennessa tahdissa melodia toteuttaa erään mielenkiintoisen ilmi-

ön; laskevan sävelliikkeen asteilla 123, joka sävelnimin ilmaistuna on g-f-e. Ilmetes-

sään edellisen tahdin sävelin h1 ja e jälkeen kuulokuva tuo voimakkaasti mieleen suo-

malaisen ns. romaanimusiikin erään voimakkaan piirteen, joka on sävelen f ilmenemi-

nen laskevassa kuviossa. Herää mielenkiintoinen kysymys? Olisiko mahdollista, että

tuo niemenomainen romaanimusiikille ominainen ilmiö johtuisikin siitä, että roma-

nisävelmät toteuttavat jossakin määrin PIE-modaliteettia V? Tämä kysymys on tämän

tutkimuksen rajauksen ulkopuolella ja niinpä en siihen puutukaan tämän enempää tällä

kertaa.

Sävelmän toinen säepari toteuttaa tonaalista molli-modaliteettia e-pohjaisella moodil-

la.

Transpositio ja modulaatio

c-I>g-I>(c6-I)/F-duuri.
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Nuottiesimerkki 46. Häme.

Sävelmä 1714 toteuttaa kvinttitransposition juurimoodi-sekvenssillä c-I>g-I>c6-I.

Tahdit 3-4, joissa modulaatio g-pohjaiseen ilmentymään ilmenee, ovat sävelten keski-

näisten suhteiden osalta kvinttitranspositio suhteessa tahtien 7-8 kanssa.

Soinnuttaessa tämä sävelmä tonaalisen funktionaalisen harmoniaopin mukaisesti saa

tulokseksi seuraavaa:

1. Tahdit 1-2: F-C-F-C (vaihdellen sointua aina kahden iskua-alan välein).

2. Tahdit 3-4: C(c1-e1)-G(g-h-d1)-C(c).

3. Tahti 5: F.

4. Tahti 6: F(sävel a)-B (sävelet b ja g).

5. Tahdit 7-8: F(sävelet f ja a)-C(c-e-g)-F(f).

Kuten edellä olevasta asettelusta tulee huomatuksi, ilmenee kuudennen (6) tahdin

kolmannella ja neljännellä iskualalla tonaalista funktionaalista harmoniaa mukaile-

vasti F-duurin neljännen asteen sointu B. Soinnutusnäkökulmasta katsottuna tahtien 5-

8 muodostama kadenssi näyttää iskualapareittain ilmaistuna tältä:

5ab 5cd 6ab 6cd 7ab 7cd 8ab 8cd

I I I IV I V V I

Yllä olevassa asettelussa yläpuolisen rivin numero viittaa tahtiin ja numeroa seuraavat

kirjaimet taas kunkin tahdin sisältämiin iskualoihin. Esim. 6cd tarkoittaa, että kuuden-

nen tahdin kolmas ja neljäs iskuala.
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Joka tapauksessa nyt vaikuttaisi siltä, että tässä sävelmässä saattaisikin olla kyse to-

naalisesta sävelmästä - ainakin tahtien 5-8 osalta -, mikäli sävelmää tarkastellaan tuon

sointusekvenssin kautta.

Juurimoodin c6-I lisäsävel ¥ (b) on tässä sävelmässä juuri se tekijä, joka mahdollistaa

tonaalisen sointukadenssin ja erityisesti sen neljännen asteen (IV) - soinnun B - sopi-

misen kuudennen tahdin iskualojen c-d soinnuttajaksi. Ilman tuota lisäsävelen ilme-

nemistä sävelmässä ei missään kohtaan olisi mielekkäästi sovitettavissa sointuastetta

IV.

(h6-IV>e-IV>h6-IV>e-IV)/a-molli.

Seuraava sävelmä ei varsinaisesti tässä työssä käytettyjen menetelmien rajauksen joh-

dosta kuuluisi tähän kohtaan. Tämä johtuu siitä, että sävelmä on kokonaisuudessaan

soinnutettavissa tonaalisen funktionaalisen harmonian mukaisesti siten, että siinä il-

menee IV:n asteen sointu (Am) funktionaalisesti merkittävissä kohdissa. Se on: esi-

merkiksi loppukadenssissa IV-I-V-I. Esittelen sävelmän kuitenkin eritoten siksi, että

siinä ilmenee Ilmari Krohnin (1933, VI) mukaan «kansanlauluissa tavallinen "doori-

nen" seksti».

Nuottiesimerkki 47. Pohjois-Karjala. Kappaleen toisinnot myös Hämeestä ja Satakunnasta.

Sävelmän nuottiesimerkissä ilmaisemani tonaalinen tulkinta on vain yksi mahdollinen.

Krohn (mt., VI) mainitseekin olevan mahdollista tulkita sävelmä joko huippupäättei-

seksi a-molliksi tai peruspäätteiseksi e-molliksi. Krohn päätyi ensin mainittuun vaih-

toehtoon, kun itse taas olen sävelmän tonaalisessa tulkinnassani päätynyt jälkimmäi-

seen vaihtoehtoon eli – Krohnin termein ilmaistuna – peruspäätteiseen e-molliin. Mik-
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sikö tähän olen päätynyt? Siitä yksinkertaisesta syystä, että tämä vaihtoehto miellyttää

enemmän minun korvaani31.

Sävelmän kaksi ensimmäistä tahtia olen soinnuttanut tehoilla I ja V, mutta mahdollisia

muita soinnutustapoja olisivat myös mm. seuraavankaltaiset sekvenssit: a) I-V-I-IV,

b) I-IV-I-IV, c) I-I-V-V, d) I-I-IV-IV, e) I tai f) IV.

Tuo Krohnin (mt., VI) "doorinen seksti" ilmenee tulkintani mukaan tahdissa viisi,

jonka olen soinnuttanut e-mollin kuudennen asteen soinnulla eli sen rinnakkaissävela-

MLQ� WRRQLNDOOD�� VRLQQXOOD� *�� 7XONLWHVVDQL� VlYHOPl� O�N�Q� WHRULDQ� DYXOOD� Ql\WWl\W\\� VH

kuitenkin hieman erilaisena. Sävelmän hienoinen tonaalinen outous, mikä johtuu pal-

jolti juuri tuosta yläoktaavin sävelestä d1 - eli krohnilaisittain "doorisesta sekstistä" -

sekä sitä seuraavasta sävelparista c1-e1
� RQ� K\YLQ� VHOLWHWWlYLVVl� O�N�ODLVLWWDLQ� VLWl� NDt-

sottuna. Tällöin sävelmä toteuttaa kvartti-transposition juurimoodista h6-IV moodiin

e-IV. Viidennen tahdin sävel d1 on h6-IV:n yläoktaavin neljäs (4) aste, josta melodia

laskeutuu sävelelle c eli ilmentymän e-IV ensimmäiselle asteelle. Tästä melodia jatkaa

toisen (2) asteen kautta asteelle kolme (3) (h-a), johon ensimmäisen säeparin jälkisäe

juurimodaliteetille IV ominaisesti päättyykin.

Toinen säepari alkaa jälleen juurimoodin h6-IV toteutumalla, jolloin tahtien 8 ja 9

välissä melodia on kvartti-transponoitunut takaisin h-pohjaiseksi. Ensimmäinen luenta

toisesta säeparista on, että se toteuttaa loppuun asti h6-IV:sta päättyen sen kolman-

nelle (3) asteelle säveleen e. Toinen luenta lisää yhden vaihtoehtoisen kerroksen. Sen

olen nuottiesimerkkiin merkinnyt tahtien 11-13 kohdalle, jossa melodia transponoituu

tuon kolmen tahdin ajaksi jälleen toteuttamaan juurimoodia e-IV. Tämän jälkeen – so.

tahdista 14 sävelmän loppuun saakka – melodia on jälleen kvartti-transpositioitunut

takaisin toteuttamaan juurimoodia h6-IV.

Miksikö tuo kolmen tahdin mittainen kvartti-transpositio olisi mahdollista tai miele-

kästä? Mahdollista se olisi hyvinkin toteuttaessaan tavallaan variaatiota ensimmäisen

säeparin transpositiosta. Mielekästä se taas olisi mm. siksi, että tahdeissa 12 ja 13 ta-

pahtuu asteliike 51-¥-1-¥, mikäli se tulkitaan h6-IV:n ilmentymäksi ja asteliikettä 2-3-

4-3 tulkittaessa se e-IV:ksi.

                                                
31 Tätä periaatetta voi kutsua vaikkapa jonkinlaiseksi subjektiiviseksi realismiksi.
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Koko sävelmä on myös mahdollista tulkita h-perussäveliseksi ilmentymäksi. Tällöin

se toteuttaisi juurimoodia h7-IV, jossa pentatonisen markkerin purkaja, §, ilmenisi

tahdissa viisi (5). Tällöin se olisi juuri tuo Krohnin (mt., VI), mainitsema "doorinen

seksti." Itse kallistun kuitenkin pikemminkin nuottiesimerkissä havainnollistamaani ja

aiemmin selostamaani tulkintaa kvartti-transpositiosta, koska tutkimusaineistosta lu-

kemani sisäinen koherenssi ohjaa tulkintaani voimakkaasti tähän suuntaan. Toisin

sanoen tutkimusaineistossa olevat kvartti-transpositiota ilmentävät sävelmät käyttäy-

tyvät hyvin usein kuvaamani kaltaisesti.

Anhemitonisen pentatoniikan ja tonaalisuuden sulautumat

Tämä kategoria on tällä erää tyhjä joukko. Se ei kuitenkaan tarkoita sitä, etteikö tut-

kimusmateriaalistani mahdollisesti löytyisi tämän kategorian kriteerit täyttäviä sävel-

miä. Tyhjä joukko tässä kohden tarkoittaa vain sitä, että ainakaan vielä eli yhden soit-

tamalla tapahtuneen analyysikerran perusteella sellaisia en löytänyt.

Protoindoeurooppalaisen ja anhemitonisen pentatoniikan ja tonaalisuuden su-

laumat

Tähän kategoriaan kuuluvat ne sävelmät, jotka toteuttavat anhemitonista - ja PIE-

hemitonista pentatoniikkaa sekä tonaalisuutta. Annan tällaisista sävelmistä yhden esi-

merkin. Tähän kategoriaan kuuluvat sävelmät eivät ole ainakaan tähän mennessä ol-

leet suuresti edustettuina tutkimusaineistossani.

Transpositio ja modulaatio

Nuottiesimerkki 48. Etelä-Karjala.
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Sävelmä no. 1745 toteuttaa ensimmäisessä säeparissa protoindoeurooppalaisen ja an-

hemitonisen pentatoniikan sulauman. Toisen säeparin melodia on soinnutettavissa

tonaalisen funktionaalisen harmonian mukaisen sointukadenssin V-I-IV-V-I mukai-

sesti. Näin ollen kyseessä on kolmen erilaisen musiikillisen opin eli - systeemin yh-

teen sulautuma. Toisaalta taas toinen säepari toteuttaa hienosti juurimoodin e-III siten,

että sävelmän lopussa ilmenee pentatoninen markkeri e-gis-a, vaikka säepariin soin-

nutuksen saa sopimaankin.

Tämä nimenomainen esimerkki vahvistaa käsitystä rekilaulujen kaksiosaisesta luon-

teesta. Rekilaulujenhan sanotaan usein olevan sillä tavalla kaksiosaisia, että niiden

etu- ja jälkisäeparit ovat tavallaan toisistaan erillisiä; omia itsenäisiä pienoislauluja.

Säepareja voi yhdistellä toisiinsa hyvin monin variaatioin, kuten voi tehdä rekilaulu-

tekstienkin kanssa. (ks. esim. Hako 1963, Krohn 1933, Asplund 1981 ja Laurila 1956).

Ehkä yksi suuri tekijä tällaisessa binaarisuudessa, kaksinaisuudessa, onkin juuri sä-

velmässä 1745 esiin tuleva rakennetason fragmentaarinen, palapelinomainen luonne.

Se, että sävelmät ovat muotoutuneet monista erilaisista musiikillisista muistijäljistä

kunkin lauluntekijän mielessä.

VI Maantieteellinen sijoittelu

Tässä luvussa tulisi olla esitettynä analyysin tulosten vertaileminen maakunnittain.

Tarkoituksena olisi osoittaa se, minkälaisia modaliikkoja vaikuttaisi analyysin perus-

teella olevan käytössä kunkin maakunnan alueella? Tällä hetkellä tähän työhön ei

kuitenkaan sisälly tätä osiota, sillä tämä on opinnäytetyö ja rajaus on vedettävä johon-

kin.

Karkeana alustavana tutkijan tuntumana voin kuitenkin sanoa, että maantieteellinen

jaottelu seuraisi hyvin pitkälti Kettusen (2002) omissa tutkimuksissaan saamia tulok-

sia.

VII Tuloksia

Seuraavassa esittelen lyhyesti analyysieni tuloksia.
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1. Puhdasta rekimetriä edustavia sävelmiä SuKS II –kokoelman 2302 rekimetriä to-

teuttavasta sävelmästä on hieman yli 90%.

2. Aineistossa vähäisesti edustetuista anhemitonisesta modaliteetista DO-, SOL- ja

LA-moodit ovat runsaimmin ilmentyneinä, mutta milloin MI-moodia esiintyy se

ilmentyy usein plagaalissa muodossa miktisissä rakenteissa. RE-moodi esiintyy

niinikään pääasiassa miktisissä rakenteissa.

3. PIE-juurimodaliteeteista yleisimmät ovat I, III ja IV.

4. Tutkimusaineistoni sävelmien ei-tonaalisista edustajista suuri osa toteuttaa erilai-

sia transpositio-, modulaatio- ja miktisiä rakenteita.

5. Transpositiot ja modulaatiot tapahtuvat yleisimmin kvartin ja kvintin toimiessa

siirtymäintervalleina, mutta myös terssiä ilmenee modulaatiointervallina.

6. Miktisissä rakenteissa anhemitoninen moodi LA on yhtyneenä PIE-pentatoniseen

juurimodaliteettin IV.

7. Miktisissä rakenteissa PIE-pentatoniikan ja tonaalisuuden sulautumissa juurimo-

daliteetti V on usein yhtyneenä tonaaliseen moodin duuriin ja molliin, juurimoda-

liteetti I yhtyneenä duuriin ja juurimodaliteetti IV yhtyneenä molliin.

8. PIE-juurimodaliteettien toteutumissa yleisin päätössävel on asteikon 3. aste, mutta

myös 2. ja 5. aste esiintyvät. Useimmiten tämä tapahtuu yhdistelmissä, joissa en-

simmäinen säepari päättyy toiselle (2) ja toinen säepari kolmannelle (3) asteelle.

9. Suurelta osin sävelmien ambitukset ovat laajoja.

10. Kantaslaavilaisia sävelasteikoita esiintyy hyvin niukalti.

11. Tonaalisten sävelmien lukumäärä vaikuttaa tällä hetkellä olevan luokkaa 3/4.

Työni metrinen osio ja asteikkoanalyyttinen osiot jäivät toisistaan aika irrallisiksi.

Tutkimalla tarkemmin näiden mahdollisia keskinäisiä suhteita niistä saattaa paljastua

jotakin. Tai sitten niistä ei paljastu mitään. Kuitenkin tällä hetkellä vain yleisen silmä-

yksen tietokantaan tehneenä en ole huomannut mitään yhteistä nimittäjää näissä

226:ssa sävelmässä. Metrinen monimuotoisuus saattaa hyvinkin olla sävelmien synty-

ajankohdalle ominaista vakiintumattomuutta. Se voi tämän ohella olla myös erilaisten

metristen pohjakaavojen vaihtumisen ja rinnakkaiselon aikaa. Tai sitten kyseessä

saattaa olla jokin ennen tuntematon metrinen pohjakaava, joka ei kuitenkaan ole to-

dennäköistä. Rekimetriä epäpuhtaana toteuttavien sävelmien määrä on tutkimusai-

neistosta kuitenkin lähes 10%, joka on mielestäni tilastollisesti merkittävä osuus. Tä-

män seikan tarkempi selvittely jää myöhempään ajankohtaan.
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Anhemitonisia sävelmiä aineistosta ei runsaasti löytynyt tällä ensimmäisellä soitta-

malla tehdyllä analysointikerralla. Tämä ei ole mitenkään odotuksieni vastaista, ni-

mittäin rekilaulut on nähty rahvaan laulutapojen uudempana kerrostumana ja niiden

mukana voi olettaa kulkeutuneen PIE-pentatonista musiikillista ajattelua. Anhemitoni-

en pentatoniikka kuitenkin vaikuttaisi olevan voimakkainta yhdistyneenä tiettyihin

PIE-pentatonisiin juurimodaliteetteihin. Erityisesti juurimodaliteetti IV ja LA-

pentatoniikka ilmenevät yhteen liittyneinä.

PIE-juurimodaliteettia I, III ja IV on aineistosta noussut esiin runsaimmin. Juurimo-

daliteetteja II, V ja VI sitä vastoin vähemmän. Jopa siinä määrin vähemmän, että juu-

rimodaliteetin II yhtään yksittäistä edustajaa en tähän mennessä ole löytänyt ainutta-

kaan. Tämä ei kuitenkaan tarkoita, etteikö sitä aineistosta mahdollisesti löytyisi. Juu-

rimodaliteetti II, aivan kuten V:kin, vaikuttaisivat ilmenevän voimakkaimmin modu-

laatioissa ja miktisissä rakenteissa.

Niinikään juurimodaliteetin VI yhtään varmaa yksittäistä edustajaa ei aineistostani

vielä löytynyt. Muutamia sellaisia epämääräisiä sävelmiä, joissa sisäisen koherenssin

periaate ei auttanut tarkentamaan tilannetta sieltä kyllä löytyi. Nämä epämääräisyydet

ilmenevät usein juurimodaliteettien I ja VI välillä.

Transpositio- ja modulaatiosävelmien sekä miktisten rakenteiden suuren ilmenemisen

voi sanoa kertovan sävelmien vakiintumattomasta sävelmuodosta. On hyvin mahdol-

lista, että laulajien musiikilliset mielensisällöt ovat koostuneet modaalisesti erilaisista

juurimodaliteeteista ja moodeista ja näiden yhdistelmistä. Ei ole luultavaa, että laula-

vat olisivat ajatelleet mitään erilaisia juurimodaliteetteja ja asteikoita ja ajatelleet yh-

distelevänsä niitä toisiinsa. Mitä luultavammin he ovat intuitionsa pohjalta tuottaneet

sellaista musiikillista ilmaisua, joka heitä itseään on tyydyttänyt.

Suurin osa tutkimusaineistoni sävelmistä on ambitukseltaan laajaa. Kettusen (2002,

79) tapaan koen mielekkääksi kysyä, että mistä tällaiset ambitukseltaan laajat sävel-

mät ovat saattaneetkaan saada alkunsa? Transpositio- ja modulaatiosävelmät sekä

miktis-rakenteiset sävelmät antavat olettaa niiden syntyneen tällaisista erilaisista yh-

tymistä ja sulautumista. Toisaalta taas tonaalinen selityskin toimii ainakin sävelmiä

strukturaalisella tasolla analysoidessa. Soittamalla analysoimalla laaja-ambituksiset

sävelmät näyttäytyvät kuitenkin eri tavalla. Pelkkä strukturaalinen analyysi ei paljasta
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sävelmän modaalista laatua, joka täytyy selvittää nuottikuvasta ja vielä paremmin soi-

vasta nuottimateriaalista.

Kantaslaavilaista modaliikkaa ilmentäviä sävelmiä aineistostani on löytynyt perin vä-

hän. Tähän saattaa suuresti vaikuttaa mm. se, että tällaista modaliikkaa toteuttavia

sävelmiä on vaikea aineistosta löytää, kuten aiemmin olen jo todennut. Analyysiosios-

sa antamani kaksi esimerkkiä havainnollistavat tätä seikkaa mielestäni hyvin. Tämän

perusteella voi sanoa, että joko KSL-vaikutteet tutkimusaineistossani ovat perin vähäi-

set tai sitten ne ovat antamieni esimerkkien kaltaisesti peittyneet muilla vaikutteilla.

Kádárin (1999, 193) mukaan suomalaisista balladeista kuitenkin on löydettävissä run-

saasti muinaisslaavilaisia sävelmiä.

Tähän mennessä tekemäni analyysi on vastannut analyyttiselle tasolle asettamiini tut-

kimuskysymyksiin. Aineistosta on käynyt ilmi, minkälaisista kerrostumista SuKS II –

kokoelman sävelmät ovat koostuneet niiltä osin, kuin käyttämäni teoria ja menetelmät

tähän kysymykseen ovat vastanneet. Koen sävelmissä esiintyvien pentatonisten ai-

nesten olevan sävelmien syvärakenteen ilmentymiä, jolloin niiden voi väittää olevan

vanhankantaista perua.

VIII Analyysitekniikoiden arviointia

Tutkimuksessa käyttämänäni metrinen analyysiapparaatti toimi hyvin. Se oli selkeä ja

helppo käyttää, kun sen ensin oli omaksunut. Sen avulla tutkimusmateriaalista oli

kohtuullisen vaivaton suodattaa esiin sävelmät, jotka toteuttavat, eivät toteuta ja to-

teuttavat muunnellen rekimetristä pohjakaavaa. Pitää tietenkin pitää mielessä, että

tämä käyttämäni analyysimetodi on rajannut aineiston tietyllä tavalla. Lauri Rauhala

(1990, 28-29) onkin osuvasti – sekä sisällöllisesti että tässä tapauksessa myös muo-

dollisesti – todennut, että: «Jos esimerkiksi joku ryhtyy tutkimaan taidemuseossa jota-

kin taulua metrin mitalla ja vaa'alla saa hän tietenkin vain metrisiä lukemia tuloksek-

si.»

Tämän aikakauden tieteen tekemisen eräänä perustavana lähtökohtana voisi sanoa

olevan sen, ettei mitään lopullista totuutta eikä mitään lopullisia keinoja uskota olevan

mahdollista olevankaan. Siitä syystä niitä ei tietenkään havaittaisikaan, vaikka sellai-

sia olisikin.
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-R�WlPlQNLQ�SHUXVWHHOOD�ROLVL�WLHW\OOl�WDYDOOD�PLHOHW|QWl�YlLWWll��HWWl�HVLP��/�N�Q�DQa-

lyysimalli – tai mikä tahansa muu analyysi- tai ajattelumalli – olisi tyhjentävä. Tällai-

nen ei yksinkertaisesti vaikuta kuuluvan tämänhetkiseen tieteen teon taustalla vaikut-

taviin yleisiin tietoteoreettisiin paradigmoihin. Puhumattakaan sellaisesta tietoteoreet-

tiskäytännölliVHVWl�RQJHOPDVWD��MRND�/�N�Q�WHRULDVVD�RQ�WlOOl�KHWNHOOl�OlVQl�

.HWWXQHQ� ������� ���� NULWLVRLNLQ� /�N�Q� PHQHWHOPll� MXXUL� WlVWl� WLHWRWHRUHHWWLV�

käytännöllistä ongelmasta johtuen, jota tarkentamaan tässä tutkimuksessani olen

käyttänyt hyväkseni sisäisen koherenssin periaatetta. Käsittelin tätä asiaa jo luvussa

IV, Tutkimusmenetelmät > Tutkimusmenetelmät II: sävelmien asteikkoanalyysi > Si-

säisen koherenssin periaate.

.HWWXQHQ���������������QRVWDD�HVLOOH�/�N�Q� WHRULDVWD�PXLWDNLQ�RQJHOPDNRKWLD�� MRLVVD

olen hyvin pitkälle hänen kanssaan samoilla linjoilla. Esittelen näitä ongelmia tässä

lyhyesti.

Kettunen (mt., 82) korostaa tulkinnan ongelmaa mainitessaan transpositio- ja modu-

laatiosävelmien pilkkomisen mukanaan tuomaa epävarmuutta määritellä pilkottujen ja

vajaa sävelisten palasten juurimoodeja. Hän havaitsee myös lisäsävelten luokittelun

olevan ongelma sekä olevan vaikeata saada selville, ovatko lisäsäveliksi havainnoidut

sävelet lisäsäveliä vai mahdollisesti diatonisuuden tai jonkin muun sävelikön vaiku-

tusta sävelmässä. Ratkaisuksi hän tarjoaa teoriaa tai mallia, joka olisi kehitetty sävel-

ten käyttäytymisen perusteella, mutta jota vielä ei ole olemassa. (mt., 82-83)

Tällaista teoriaa ei vieläkään ole olemassa, mutta omassa työssäni olen koettanut so-

veltaa ja hahmotella jo tuota aiemmin mainitsemaani sisäisen koherenssin periaatetta,

jonka tuloksena sävelten käyttäytymistä selvittävä teoria tai malli olisi mahdollista

saada rakennettua. Tällainen teoria näillä perusteilla rakennettuna vaatii vain yleistyk-

sien tekemistä suuresta määrästä samanlaisia tapauksia.

7lWHQ�� WlOOl� KHWNHOOl� WDUMRDQ�PDKGROOLVHNVL� O�N�ODLVHQ� WHRULDQPXRGRVWXNVHQ� WDUNHQWa-

miseksi sellaista ratkaisua, kuin työ, joka tarkemmin sanottuna on analyysityötä. Väi-

tän, että tulisi käydä läpi suuri määrä sävelmäaineistoa, jonka perusteella olisi mah-

dollista saada aluksi samansuuntaisia tuloksia, joita tarkentamaan on mahdollista
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käyttää hahmottelemaani sisäisen koherenssin periaatetta. Mitä enemmän aineistoa

analysoi, sitä suuremmalla todennäköisyydellä lainalaisuuksia alkaa löytymään.

7RLVDDOWD�.HWWXQHQ��PW�������PDLQLWVHH�RVXYDVWL��HWWl�/�N�� LWVH�RQ�DQDO\VRLQXW�DLQHLs-

toa, joka on ollut ambitukseltaan suppeaa, ja että on ongelmallista soveltaa teoriaa

laaja-ambituksisiin omaaviin sävelmiin. Tässäkin asiassa olen samoilla linjoilla hänen

kanssaan, enkä edelleenkään ratkaisuksi osaa tarjota muuta kuin analyysityötä.

.HWWXQHQ��PW�������SHUllQNXXOXWWDD�VHOYLW\VWl�P\|V�GRJPDDWWLVXXGHQ�RVXXGHVWD�/�N�Q

WHRULDQPXRGRVWXNVHVVD�� VLOOl� KlQ� NRNHH�/�N�Q� DUJXPHQWRLQQLQ� ROHYDQ� RPLLQ� SllWHl-

miinsä nojaavaa tarjoamatta mitään selkeää analyysimallia. Jälleen kerran totean ole-

vani Kettusen kanssa yhtä mieltä, mutta tietyin rajoituksin. Kettunen nimittäin argu-

mentoi erittäin pätevästi tämän hetkiset tieteelliset kriteerit huomioon ottaen, mutta

jättää ns. kokemustiedon vallan huomiotta. Tämä ei sinänsä ole mikään virhe, sillä

kokemustieto on subjektiivista ja niin muodoin tämänhetkisen tieteellisen paradigman

ulottumattomissa. Tästä vielä lisää tämän luvun alaluvussa /�N�Q�PHQHWHOPlQ�NULWLLk-

kiä��6LWl�HQQHQ� WHHQ�NXLWHQNLQ�SLHQHQ�NRNHLOXQ� WlOOl�RSSLPDOODQL� XXGHOOD� O�N�ODLVHOOD

musiikkianalyyttisellä analysointitavalla.

Kärkilisäke

Teen tässä pikaisen silmäyksen materiaaliin, jota en virallisesti ole käyttänyt lähde-

PDWHULDDOLQD�WXWNLPXNVHVVD��6XRULWDQ�O�N�ODLVHQ�WXONLQQDQ�7RLYR�.lUMHQ�VlYHOO\VW\\OLQ

keskeisistä elementeistä, joita Henriksson ja Kukkonen (2001, 101-104) esittelevät

kirjassaan tekemiensä analyysien pohjalta. Tämän lisäksi annan esimerkin kolmesta

tämän päivän niin sanotun uuden suomalaisen populaarimusiikin edustajasta. Kah-

desta 80-luvun suurhitistä sekä yhdestä kolmisen vuotta sitten julkaistusta kappaleesta.

Kyseessä ovat kappaleet, joiden esittäjiä ovat Dingo, Jussi Hakulinen sekä Ville Lei-

QRQHQ�	�9DOXPR��7lPlQ�RVLRQ� WDUNRLWXNVHQD�RQ� WHVWDWD�/�N�Q�PHQHWHOPll�XXGHm-

paan sävelmateriaaliin.

Kärki

Toivo Kärjen sanotaan kuuluvan suomalaisen kevyen musiikin tärkeimpiin säveltäjiin

ja vaikuttajiin. Hänen poikkeuksellisen laaja tuotantonsa ajoittui pitkälle, lähes 60

vuoden ajalle. Hän oli myös luomassa yhdessä Reino Helismaan kanssa niin sanottua

"rillumarei" -perinnettä, jonka jo aiemmin tämän työn aikana todettiin tavallaan osit-
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tain jatkavan rekilaulujen manttelinperijänä (ks. myös mm. Henriksson & Kukkonen

2001, 21).

En tarkemmin keskity Kärkeen, hänestä tehtyihin tutkimuksiin tai muuhunkaan sellai-

seen, vaan menen heti tämän asian ytimeen. Oletan, että Kärki ja hänen tuotantonsa

ovat lukijalle edes jollain tavoin tuttuja. Kehotan asiasta enemmän kiinnostuneita pe-

rehtymään mm. aiemmin mainitsemaani Henrikssonin & Kukkosen (2001) julkaisuun,

jota käytän tässä lyhykäisessä osiossa pohjana.

Henrikssonin & Kukkosen (2001) mukaan Kärjen sävellysprosessille on ollut oleel-

lista myös soinnutus, orkestraatio jne. Tähän seikkaan en tässä lyhykäisessä "leikitte-

lyssä" suuremmin puutu, vaan vain pikaisesti luon katsauksen sävelmien melodioihin

ja niiden rakentumiseen PIE-pentatonisesta näkökulmasta.

Seuraavassa nuottiesimerkissä esittelen runko- ja luonnemotiivit, jotka Henriksson &

Kukkonen (2001) ovat Kärjen musiikillisesta materiaalista omissa tutkimuksissaan

löytäneet. Nuottiesimerkki on kopio kirjan (mt., 103) sivulta 103, sillä erotuksella, että

ROHQ�OLVlQQ\W�VLLKHQ�O�N�ODLVHQ�DQDO\\VLPDOOLQ�PXNDLVHW�VlYHOPLHQ�DVWHPHUNLQQlW�VHNl

juurimoodien ilmentymiä merkitsevät kirjain-numero -yhdistelmät.

Nuottiesimerkki 49. Toivo Kärjen keskeiset runko- ja luonnemotiivit Henrikssonin

& Kukkosen (2001, 103) mukaan. Runkomotiivi on esitetty ensimmäisellä rivillä ja

sen koostavat osaset, luonnemotiivit riveillä a, b, c ja d.
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Nuottiesimerkin ensimmäinen nuottirivi esittää Kärjen runkomotiivin32 perusmuotoa

Henrikssonin & Kukkosen (2001) mukaan. Tämä runkomotiivi on itse asiassa havait-

tavissa lähes tällaisenaan sävelmässä "Vanhan myllyn taru."

a) Ensimmäinen luonnemotiivi toteuttaa juurimoodin e-III/3 siten, että havaittavissa

ovat kaikki juurimodaliteetin sävelasteet ja luonnemotiivi päättyy kolmannelle (3)

asteelle säveleen a. Tässä tulee aivan alussa hienosti esiin tietynlaisen suomessa

tehdyn musiikin erääksi ominaispiirteeksi nimetty seksti-hyppy, e-c1. Tämä hyppy

perussäveleltä ensimmäiselle (1) asteelle on erittäin "luonnollinen" liike PIE-pen-

tatoniikassa.

b) Tämä luonnemotiivi toteuttaa juurimoodin h6-I ilman perussäveltä, toista (2) sekä

ensimmäistä (1) astetta. Se toteuttaa juurimodaliteetin I sen vuoksi, että mikään

muu juurimodaliteetti ei tule kysymykseen kolmannen (3) ja neljännen (4) asteen

muodostaman keskinäisen suhteen johdosta.

c) Tässä luonnemotiivissa on moduloitu juurimoodiin h6-V. Tähän sen vuoksi, että

vaikka neljättä (4) astetta ei olekaan havaittavissa se ei voi olla dis PIE-

pentatonisen teorian mukaan. Nimittäin sävelet dis, e ja f eli kaksi peräkkäistä

pientä sekuntia eivät ilmene samaan aikaan PIE-pentatoniikassa.

d) Tämä luonnemotiivi tuo esiin myös luonnemotiivien b ja c perussävelen, joka on

h. Juuri tässä ilmenevä hyppy f-h on niin "kummallinen", kun sitä tarkastelee to-

naalisesta "vinkkelistä", mutta täysin looginen tarkasteltaessa sävelmää PIE-

pentatoniikan avulla.

6HXUDDYDNVL� HVLWWHOHQ� PXXWDPLHQ� .lUMHQ� VlYHOPLHQ� O�N�ODLVLD� DQDO\\VHMl�� 6lYHOPlW

olen valinnut seuraten edelleen Henrikssonin & Kukkosen (2001) teosta.

                                                
32 Runkomotiivi on kokonaisen säkeen tai jonkin laajemman aiheen melodinen runko. Sillä kuvataan
melodian tärkeitä säveliä pelkistetyssä ja koristelemattomassa muodossa. Runkomotiivi on tavallaan
täysin teoreettinen rakennelma, koska se ei välttämättä edes sellaisenaan esiinny sävelmässä. (Henriks-
son & Kukkonen 2001, 101).
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Nuottiesimerkki 50. Toivo Kärjen sävellys "Harmaat silmät."

Sävelmä lähtee liikkeelle sekstihypyllä e1-c1, jonka jälkeen melodia siirtyy oktaavia

alemmas toteuttaen edelleen e-III:sta. Modulaatio juurimoodiin h-V tapahtuu nuotti-

esimerkin kuudennessa tahdissa. Katkelma päättyy jälleen tritonus-hyppyyn f-h il-

mentymän toiselta (2) asteelta perussävelelle.

Nuottiesimerkki 51. Toivo Kärjen sävellys "Eron hetki on kaunis."

Tässä sävelmässä chorus, joka alkaa esimerkin toiselta tahdilta, "tulee sisään" ylöspäi-

sellä sekstihypyllä. Jälleen tuo hyppy on täysin looginen PIE-pentatoniikan mukaan.

Melodia hyppää perussäveleltä g ensimmäisen (1) asteen sävelelle e1. Modulaatio ta-

pahtuu nuottiesimerkin neljällä tahdilla, jossa siirrytään kvintillä alaspäin juurimoo-

diin c-IV.

Sävelmän chorus-osa jatkuu nuottiesimerkin viidennestä tahdista siten, että seuraava -

eli kuudes tahti - toteuttaa juurimoodia f-VI. Siinä on tapahtunut modulaatio kvartilla

ylöspäin, joka melodiasekvenssissä ilmenee alaspäinen suurisekunti transpositiona.

Lopuksi nuottiesimerkin tahdissa kahdeksan (8) melodia moduloitunut kvintillä alas-

päin juurimoodiin B-I.

Sävelmän nelinkertainen modulaatioketju on hienosti rakentunut. Modulaatio taval-

laan "ilmoitetaan" aina edellisen tahdin viimeisellä sävelellä, joka osoittaa seuraavan

juurimoodin perussävelen:

- g-IV>c-IV sävel c1 tahdin kolme lopussa.

- C-IV>f-VI sävel f tahdin viisi lopussa.

- f-VI>b-I sävel b tahdin seitsemän lopussa.
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Nuottiesimerkki 52. Toivo Kärjen sävellys "Kaksi vanhaa tukkijätkää."

Yllä oleva sävelmäotos toteuttaa kaksoismodulaation juurimoodeilla e-III>h-V>g6-

I+VI. Nuottiesimerkin tahdit kolme ja neljä muodostavat kiintoisan, "itämaisen", sä-

vyn ensimmäisen modulaation tapahtuessa juuri näiden tahtien taitteessa. Toinen

kiintoisa kohta tahdin seitsemän lopussa, jossa ilmentymän g6-I ja g6-VI sulauma

ilmenee kuvassa laatikoimanani melodialiikkeenä h-b-h. Kahdeksannessa tahdissa

sävelmäotos laskeutuu toisen (2) asteen kautta – PIE-pentatoniikalle tyypillisesti -

ilmentymän kolmannelle asteelle.

Nuottiesimerkki 53. Toivo Kärjen sävellys "Täysikuu."

Täysikuu on yksi suosituimmista Kärjen sävellyksistä. Yllä olevasta nuottiesimerkistä

ilmenee, että sen kertosäkeen alku toteuttaa PIE-pentatonisten juurimoodien kvintti-

modulaation e-III>a-III. Molemmat ilmentyvät päättyvät kolmannelle asteelle ja ker-

tosäkeeseen lähtö tapahtuu ylöspäisellä sekstihypyllä juurimoodin e-III perussävelestä

e sen ensimmäiselle asteelle c1.

Monista Kärjen sävellyksistä vaikuttaisi löytyvän PIE-pentatonisella analyysimallilla

hyvin selittyviä melodialiikkeitä. Esimerkiksi sävelmän "Liljankukka" kertosäe kir-

joitettuna yhden ylennysmerkin viivastolle toteuttaa seuraavaa juurimoodien modu-

laatiosarjaa: h7-IV/III>e7-IV>h7-III

Esitän vielä yhden esimerkin Kärjen sävellyksestä nimeltään "Vanhoja poikia viiksek-

käitä", jonka on sanoittanut ja esittänyt Juha "Junnu" Vainio.
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Nuottiesimerkki 54. Toivo Kärjen sävellys "Vanhoja poikia viiksekkäitä."

Ensimmäiset kaksi nuottiriviä esittävät sävelmän alkua. Esimerkissä olen pelkistänyt

fraseeraukset neljäsosa- ja puolinuoteiksi. Juurimoodit h6-III ja d7-I ovat molemmat

merkitty allekkain jo aiemmin käyttämäni tavan mukaisesti. Kysymyksessä voi nähdä

olevan myös modulaation h-III>d-I>h-III, mikäli tulkitsisi esim. ilmentymän d7-I

pentatonisen markkerin purkajan (§), sävelen e, kuuluvan ilmentymään h-III, jonka

lisäsävel a (¥) taas kuuluisi ilmentymään d-I. Nuottiesimerkkiin olen merkinnyt nämä

sävelet, jotta näiden kahden juurimoodin limittäisyys tulisi selkeämmin esiin. Samasta

syystä myös allekkain olevien ilmentymien kirjain-numero –yhdistelmät ovat myö-

häispentatonisessa muodossa, vaikka sävelmässä ilmenisikin peruspentatoninen muo-

to.

Kolmannella nuottirivillä on juuri ennen kertosäkeen alkua ilmenevä säkeistön loppu,

jossa toteutuu juurimoodi h-IV sekä laatikolla korostamani pentatoninen markkeri.

Neljäs rivi puolestaan kuvaa kertosäkeen jälkimmäistä puoliskoa, jossa kolmannessa

tahdissa ilmenee tonaaliselle korvalle mahdollisesti outo sävel f, joka on juurimoodin

h-V toinen (2) aste. Juurimoodit ovat h-V ja h-IV sekä d-VI ja d-I aiemmin mainitse-

mastani syystä eli siitä, että lisäsävel a (¥) ja pentatonisen markkerin purkaja (§), sävel

e, ilmenevät vain teoreettisessa rakennelmassa.

Kromaattinen motiivi
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Nuottiesimerkki 55. Toivo Kärjen sävellysten kro-
maattisen motiivin perusmuoto Henrikssonin & Kukko-
sen (2001, 119) mukaan.

Henriksson & Kukkonen (2001) esittelevät tutkimuksessaan kromaattisen motiivin,

jonka he ovat löytäneet Kärjen tuotannosta. Se toimii heidän mukaansa ei niinkään

itsenäisenä eikä melodisesti karakteristisena vaan koristeellisena elementtinä (mt.,

118). Tätä motiivia on yritetty selittää monin tavoin monien eri henkilöiden toimesta.

Tässä selitän sen lyhykäisesti PIE-pentatonisesta näkökulmasta.

Kuten yllä olevassa nuottiesimerkissä näkyy, mikään esittämästäni neljästä juurimo-

daliteetista ei yksinään selitä kromaattista motiivia. Tarvitaan vähintään kahden juu-

rimodaliteetin sulautuma, joista toisen olisi oltava joko juurimodaliteetti II tai V. Tä-

mä siksi, että niissä molemmissa esiintyy sävel f (ks. kuva). Sulautuman toisen juuri-

modaliteetin taas olisi oltava joko I tai III sen vuoksi, että niissä molemmissa esiinty-

vät sävelet dis ja e.

Yhteenvetona vaihtoehtoiset sulautumat näyttävät tältä:

- h-I+h-II (h-I:  h-dis-e-fis-gis; h-II:  h-es-f-ges-as)

- h-I+h-V (h-I:  (ks. yllä); h-V:  h-d-e-f-g)

- h-III+h-II (h-III:  h-dis-e-fis-g: h-II:  (ks. yllä)).

- h-III+h-V (h-III:  (ks. yllä): h-V:  (ks. yllä)).

Tässä tapauksessa juurimodaliteetti h-IV tai h-VI ei muodostaisi kromaattista motiivia

ainoastaan yhden toisen juurimodaliteetin kanssa, vaan kumpikin niistä vaatisi kaksi

muuta seurakseen. Sen vuoksi en ole niitä merkinnyt nuottiesimerkkiinkään. Tämä

kahden muun vaatiminen johtuu niiden asteikkorakenteesta, joka h-IV:lla on h-d-e-fis-

g ja h-VI:lla taas h-d-e-fis-gis. Kromaattinen muunnos päättyy säveleen e, joka on –

kuten aiemmista esimerkeistäkin on hyvin käynyt selville – h-pohjaisten juurimodali-

teettien kolmas aste poislukien juurimodaliteetti II, jonka kolmas aste on f.
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Vielä kolmen tahdin mittainen vilkaisu kromaattisen muunnoksen sovellukseen, sen

ilmenemiseen sävelmässä "Poskivalssi."

Nuottiesimerkki 56. Toivo Kärjen sävellys "Poskivalssi."

Yllä olevasta nuottiesimerkistä näkyy, että kromaattinen motiivi toteutuu juurimoodi-

en e-IV ja e-V sulautumassa. Näiden kahden sulautumana siksi, että kromaattinen

motiivi tapahtuu asteilla 2-1-2 ja molempien juurimodaliteettien neljäs aste, sävel g,

on havaittavissa.

Enkeli

6HXUDDYDVVD� QXRWWLHVLPHUNLVVl� KDYDLQQROOLVWDQ� WHNHPllQL� O�N�ODLVWD� WHHPD�DQDO\\VLD

Ville Leinonen & Valumolta vuonna 2000 julkaistusta kappaleesta nimeltään Enkeli.

Nuottiesimerkki 57. Ville Leinonen & Valumon kappaleen "Enkeli" teema-analyysi.

Yllä oleva nuottiesimerkki koostuu sävelmän muodostaman kokonaiskuvaelman pala-

sista. Näitä on oikeastaan kaksi: ensimmäinen nuottirivi, jossa ilmenee sävelmän säeo-

sioiden melodiset rakenne-elementit ja kahden seuraavan rivin muodostama rypäs,

jossa ilmenevät sävelmän kertosäkeen melodiset rakenne-elementit.
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Säeosion ensimmäinen tahti toteuttaa juurimoodia h-IV, jonka jälkeen tapahtuu mo-

dulaatio terssi-intervallilla juurimoodiin g-I. Kahteen ensimmäiseen tahtiin olen nuo-

tintanut myös sävelmässä ilmenevän laskevan bassokuvion fis-e-c. Bassokuvio to-

teuttaa juurimoodin h-IV asteita 2 ja 3, mutta sen viimeinen sävel, c, toimii indikaatto-

rina modulaatiosta. Laulumelodiassa vastaavalla kohdalla on tauko, joten siitä ei ole

apua analyysissa.

Tuo bassossa ilmenevä sävel c on juurimoodin g-I kolmas (3) aste. Miksi sitten olen

päätynyt tulkinnassani juuri tähän ilmentymään enkä johonkin muuhun? Ensinnäkin

siksi, että ensimmäisen tahdin ensimmäisellä kertaa ilmenevät kaksi viimeistä säveltä

(e-g) ovat juurimoodin g-I asteet 1. ja 51. Toisella kertaa ilmenee tahdin viimeisenä

sävelenä myös h, joka on ilmentymän toinen (2) aste ja juurimoodin h-IV perussävel.

Nuottiesimerkkiin olen merkinnyt tämän sävelen h sulkeisiin, sillä se esiintyy tässä

kohtaa harvemmin kuin sävel e.

Toisekseen tuo ensimmäisen tahdin loppusävelenä ilmentyvä g ilmenee suhteellisen

pitkällä pidätyksellä ennen kuin se purkautuu tuohon bassossa ilmenevään säveleen c

eli tämän juurimoodin g-I kolmanteen asteeseen. Seuraava melodiaelementti (d-h-e-

fis-e) eli nuottiesimerkissä ilmenevät tahdit kolme ja neljä toteuttavat juurimoodia h-

IV päättyen sen kolmannelle asteelle säveleen e.

Ensimmäisen nuottirivin rakenne on seuraavanlainen: kaksi ensimmäistä tahtia ilme-

nee kolme kertaa peräkkäin, jonka jälkeen ilmenevät tahdit kolme ja neljä. Tämä ko-

konaisuus kerrataan ennen kertosäettä.

Toinen ja kolmas nuottiesimerkin rivi ilmaisevat sävelmän kertosäkeen melodian.

Ensimmäiset kaksi tahtia toteuttavat juurimoodia h-IV, joka ilmentymä jatkuu edelli-

sestä kahdesta tahdista (so. d-h-e-fis-e). Kertosäe alkaa yläoktaavissa ilmenevästä pe-

russävelestä h ja laskeutuu siitä toiselle (2) asteelle. Tästä se nousee ensimmäiselle

asteelle (h1-fis-g), joka on seuraavan kahden tahdin aikana ilmenevän juurimoodin g-I

perussävel, ja josta modulaatio tapahtuu. Kertosäkeen tahti kolme päättyy vallitsevan

ilmentymän kolmanteen asteeseen, c1.

Kertosäkeen viidennessä (5.) tahdissa melodia palaa takaisin toteuttamaan juurimoo-

dia h-IV. Kuudes (6.) tahti on mahdollista tulkita kahdella eri tavalla. Ensimmäinen
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tulkinta pitäytyy edellisen tahdin ilmentymässä h-IV tahdin puoliväliin saakka, jossa

tapahtuu modulaatio pienellä terssillä ylöspäin juurimoodiin d-I, jota kertosäe toteut-

taa loppuunsa saakka. Kertosäe loppuu d-I:n perussävelelle d.

Toinen tulkinta taas painottaa kuudennen tahdin alussa tapahtuvaa modulaatiota juu-

rimoodiin g-I, josta tahdin puolivälissä tapahtuu kvintti-transpositio ilmentymään d-I.

Seitsemäs tahti on mahdollista tulkita juurimoodin d-I lisäksi a-VI:ksi. Tämä siksi,

että kertosäe päättyy säveleen d, joka on a-VI:n kolmas aste ja seitsemännen tahdin

viimeinen intervallihyppy a-d on ilmentymän a-VI asteet 51-3. Kyseinen vaihtoehto -

juurimoodi a-VI erotukseksi muista mahdollista a-perussävelisistä ilmentymistä - on

tässä esimerkkinä muiden kertosäkeessä ilmenevien sävelien vuoksi. Niissä ilmenee a-

VI:n vaatimat sävelet.

Levoton tuhkimo ja Joutsenlaulu

Nuottiesimerkki 58. Dingo-yhtyeen esittämä sävelmä "Levoton tuhkimo."

Henriksson & Kukkonen (2001, 23) lainaavat Maarit Niiniluotoa (2000)33, joka kertoo

Kärjen olleen ainoa hänen tuntemansa henkilö kykeneväinen antamaan edes jonkinlai-

sen analyysin Dingon musiikista. PIE-pentatoninen teoria, sen juurimodaliteetit ja

niiden "löytyminen" Kärjen omista sävelmistä mielessä pitäen tämä ei vaikuta lähel-
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lekkään niin ihmeelliseltä. Ehkä Kärki ja Dingo puhuivat paljolti samaa musiikillista

kieltä, ja ehkä tuo kieli on PIE-pentatoninen sävelkieli.

Nuottiesimerkissä osoittamani tulkinnan lisäksi on mahdollista hahmottaa kahden

alimmaisen nuottirivin toteuttavan miktistä rakennetta e-LA+h6-IV toiseksi alimmai-

sen nuottirivin kolmannelta tahdilta alkaen ([...]kun on joku, [...]) sävelmän loppuun

saakka.

Nuottiesimerkki 59. Jussi Hakulisen säveltämä ja esittämä kappale nimeltään "Joutsenlaulu."

Yllä olevassa kuvassa esittelen tämän kärkilisäkkeen viimeisen sävelmän. Se on Jussi

Hakulisen säveltämä "Joutsenlaulu." Se toteuttaa kvartti-transpositiota juurimoodeilla

e6-IV ja h6-IV. Kaksi ensimmäistä nuottiriviä esittelee sävelmässä pääasiassa käytetyt

sävelet, niiden keskinäiset liikkeet sekä rytmiset motiivit. Ote on sävelmän alusta.

Kolmas nuottirivi esittää aivan kertosäkeen loppua, jossa juurimoodin h-IV neljäs (4)

aste, sävel d, tulee esiin.

Mikä näitä kaikkia tässä kärkiosiossa esittelemiäni kappaleita yhdistää tonaalisesta

näkökulmasta niitä tarkasteltaessa? Hyvin suuresti ainakin se, että niiden soinnuttami-

nen perustehoilla I-IV-V on erittäin hankalaa, usein miltei mahdotonta. Niinpä soin-

nuttamisessa onkin käytetty - tonaalisella kielellä puhuttaessa – rinnakkaissävellajien

sointuja, dominanttien dominantteja, jne., jne.

                                                                                                                                           
33 Haastattelu. Haastattelijana Juha Henriksson. Helsinki. 18.1.2000. JAPA Md-001.
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Miksi monet peruskolmisoinnut sopivat soinnuttamaan sävelmien sävelkulkuja kuta-

kuinkin hyvin, vaikka niistä ei saakaan mielekkäästi muodostettua esim. I-IV-V – tai

muita peruskadenssia? Ehkä tämä johtuu siitä, että sävelmät ovatkin koostuneet PIE-

pentatonista musiikkioppia mukaillen. PIE-pentatoniset juurimodaliteetit muodostavat

itsessään kolmisointuja (ks. esim. lukua Hemitoninen pentatoniikka).

Kritiikistä

Kriittisyys on häiriötila. Olla kriittinen on olla hyväksymättä jotakin sellaisena kuin se

vaikuttaisi omaan tajuntaan avautuvan; omaan maailmankuvaan34 selittyvän. Äärita-

pauksissa sen voisi myös nähdä olevan ilmaus sellaisesta mentaalisesta mekaanis-

luontoisesta35 apparaatista kuin defenssi36. Karkeana esimerkkinä toimikoon tietyllä

tavalla mekaaninen tapa vastata ensimmäisellä kerralla ei kaikkeen itselle uuteen asi-

aan vain siksi, että se saattaa olla tavallaan tapana. Tai että sen kokee jotenkin olevan

pois itseltä; pois ehkä oman pätevyytensä kokemisesta. Huomaamme, jopa varmasti

omassa kokemuksessammekin, että ainakaan tällä ihmisenä olemisen alueella tieteen

tekemisen objektiivisuus ei vaikuttaisi olevan kovinkaan helposti mahdollista.

Kaikella tuolla edellä puhumallani en tarkoita sitä, etteikö kriittisyys olisi tarpeen.

Toki se on tarpeen, mutta ajoin takaa tuolla kriittisyyden kritisoinnillani sitä, että

saattaisi olla hedelmällistä olla mahdollisimman tietoinen omista ajatuksistaan ja rea-

                                                
34 Maailmankuva on sellainen opittu ajattelun kokonaisvaltainen sisältö, jonka avulla henkilö järjestelee
mielessään olemassaoloa ja asiantiloja. Se on tietoisen ja ns. tiedostamattoman ajattelun kokonaisuus.
(Leisiö 1988, 65)
35 Mekaanisluonteisella tarkoitan sellaista, että jokin tietty psyykkinen toimintamalli on tietyllä tavalla
ehdollistunut aktivoitumaan aina tietyn ärsykkeen johdosta. Ja että tämä tapahtuu tavallaan tiedosta-
mattomasti. Hieman tarkemmin itseä ja muita katsoen voi nähdä ihmisen olevan hyvin pitkälle tällainen
mekaaninen stimulus-responssi-organismi (Stimulus-responssi eli ärsyke-vastine -kombinaatioista lisää
esim. Kalat 2001, Kaila 1985 ja muita ihmisen fysiologiaa ja psykologiaa käsittelevät teokset). Jokin
tietty ärsyke (vaikkapa jokin erityinen toisena havaittu ihminen) sytyttää, herättää lähes aina saman-
tyyppisen reaktion (näitä voidaan tällaisessa ihmistenvälisiä suhteita koskevissa esimerkeissä kutsua
ajatuksiksi, aistimuksiksi ja emootioiksi tai enemmän ehkä yleiskielen mukaisesti tunteiksi.) Tämä
näkökanta herättää perustavanlaatuisia kysymyksiä. Kuinka paljon ihmisessä heräävät responssit, hänen
esim. tavatessaan toinen ihminen, ovat tuon havaitun toisen ihmisen "syytä" ja kuinka paljon taas ihmi-
sen oman mielen muodostamia kuvajaisia, kuvia tuosta ihmisestä, jotka hän sitten tavallaan projisoi
(projisoinnista ks. esim. yleiset psykologiaa esittelevät teokset) tuon toisen päälle kohdatessaan hänet?
Toisin sanoen kuinka paljon saatamme katsellakaan, kanssa käydäkään omien mentaalisten rakennel-
miemme (noiden itsestämme ja toisista rakentamiemme kuvajaisten) kanssa ollessamme tekemisissä
jonkin havaitsemamme toisen ihmisen kanssa, jonka päälle, eteen, olisimme laskeneet mielikuviemme
verhot? Vaikeita kysymyksiä. Tässä taitaa olla kyse sellaisesta ehkä hyvin pitkälle myös tietoteoreetti-
seksi nimetystä seikasta, kuin että kuinka paljon mielemme kuvat saattavatkaan vastata havaitsemaam-
me itsemme ulkopuolisuutta? Myös se, mitä nämä mielenkuvat sitten olisivatkaan ja kuka/mikä niitä
katselisi, saattaa olla kiintoisa pohtimisen aihe, jota viime aikoina ovat tarkastelleet materialistisen
mekanisoivasti mm. Damasio 1994 ja Dennett 1991.
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goinneistaan. Ettei tosiaan esimerkiksi vastusta jotakin vain vastustuksen takia; sen

takia, ettei ehkä itse ole keksinyt jotakin oleelliselta vaikuttavaa. Ettei itse ehkä ole-

kaan yhtä "nerokas" tai kekseliäs kuin tuon toisen saattaa havaita olevan. Tällöin

saattaa kokea itsensä, oman statuksena, omanarvontunteensa, uhatuksi ja tällainen

reaktio johtaa hyvin helposti hyökkäykseen. Kritiikiksi naamioituneeseen hyökkäyk-

seen toista vastaan nostaakseen itsetuntoaan tuota toista alentamalla. Tämä sisältää

sellaisen esiymmärryksen että ihminen on tietyllä tavalla yhtä kuin hänen ajatuksensa,

ideansa, hänen "lapsensa", joita vastaan hyökkäämällä niiden synnyttäjää, vanhempaa

olisi mahdollista haavoittaa. Mitätöidä hänet hänen työnsä mitätöimisen kautta. Sellai-

set meistä, jotka tunnistavat tällaisen toimintatavan - eli siis ovat sellaista joskus itse

tehneet - varmaan myös tietävät omien kokemustensa perusteella kuka loppujen lo-

puksi onkaan se, joka tällaisesta hyökkäämisestä kärsii37.

Miten tällaisen kanssa sitten olisi oikein meneteltävä? Vaikuttaa siltä, että tällaiseen ei

kiinnitetä kovinkaan paljon huomiota nykyisessä koulutuksessa. Ei edes tieteen teki-

jöitä valmistavassa koulutuksessa. Tämän voisi nähdä johtuvan hyvin pitkälle siitä,

että saatetaan käsittää tällaisten reagointitapojen ja -mallien olevan osa ihmisen per-

soonallisuutta ja identiteettiä38. Eikä niiden katsota ehkä täten kuuluvan esim. tieteelli-

sen koulutuksen alaisuuteen saati että niiden (so. tällaisten tietynlaisten uskomusko-

konaisuuksien) uskottaisiin olevan kovinkaan muuttuvaisia.

/�N�Q�PHQHWHOPlQ�NULWLLNNLl

/�N�Q�PHQHWHOPlOOl�W\|VNHQWHOHPLVHQ�YRLVL�VDQRD�ROHYDQ�KLHPDQ�MRRJDQ�KDUUDVWDPi-

sen kaltaista39
��7DUNRLWDQ�WlOOl�YHUWDXNVHOOD�VLWl��HWWl�O�N�ODLVWD�WDSDD�DQDO\VRLGD�PXVLi-

killista materiaalia on tehtävä käytännössä40, jos sitä aikoo ymmärtää perustavanlaa-

tuisesti. Tehdä käytännössä tarkoittaa sitä, että analyysiä on tehtävä soivaan materiaa-

liin, joka mieluiten olisi itse soitettua eli tutkijan oma tekemä reproduktio tutkimas-

taan materiaalista. Toinen vaihtoehto on tehdä analyysiä ainoastaan kuuntelu-

                                                                                                                                           
36 Defenssistä lisää esim. yleiset psykologiaa esittelevät teokset.
37 Mikäli eivät tiedä, he varmaan vieläkin jatkavat tällaista hyökkäyskäyttäytymistä.
38 Joka tarkoittaa tietenkin sitä, että tällä tavalla tämän asian kokija kokee oman persoonansa ja identi-
teettinsä rakentuvan.
39 Käytän joogaa tässä esimerkkinä suurelta osin siksi, että itse harrastan sitä ja näin ollen koen omaa-
vani siihen jonkinlaisen tuntuman.
40 Tähän voi todeta, että kohtuullisen suuri osa musiikkianalyysin tekemisestä vaatii jonkin verran tut-
NLMDQ RPDNRKWDLVWD PXVLVRLQWLD� /�N�Q PHQHWHOPll Nl\WWlHVVl � HULWRWHQ VLWl RSHWHOOHVVD MD YDQKRLVWD

hahmottamistavoistaan poisoppiessa (josta seikasta lisää hieman myöhemmin) - tämän seikan kuitenkin
voisi väittää nousevan korostetusti esiin.
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havainnointi -menetelmää käyttäen. Väitän jälkimmäisen tavan lähestyä tutkimusma-

teriaalia olevan hyvin vaikeaa ilman ensin mainitun tavan kohtuullisen perinpohjaista

omaksumista ja aika suuren määrän aineistoa metodin avulla läpikäyneenä. Tästä kai-

kesta kuitenkin hieman lisää hetken kuluttua.

.l\WWlHVVl� O�N�ODLVWD� OlKHVW\PLVWDSDD� RQ� WHNHPLVLVVl� VHOODLVWHQ� PLHOHQ� SURVHVVLHQ

kanssa, joiden voisi sanoa olevan hyvin pitkälle automatisoituneita eli jotka ovat tie-

tyllä tavalla opittuja ja kyseenalaistamattomia41. Se on: ei välittömästi tietoisen tark-

kaavuuden alaisia. Tarkoitan tällä sitä, että tietynlainen musiikillinen ymmärrys on

tavallaan syöpynyt tutkijan tajunnan prosesseihin ja että tällaista opittua tapaa hah-

mottaa asioita - tässä tapauksessa siis musiikkia - on hyvin vaikea ensinnäkään tie-

dostaa ja toisekseen oppia sen rinnalle toinen tai useampia musiikillisia oppeja. Itselle

uutta musiikillista oppijärjestelmää oppiessa – useimmissa tapauksissa - pitää taval-

laan tulla "oivaltamaan", havaitsemaan eri tavalla äänien muodostama soiva aines. Sen

pitää tulla avautumaan eri tavalla kuin ennen42.

7lVVl�QlNHP\NVHVVl�SLLOHH�/�N�Q�PHQHWHOPlQ�QlHQQlLQHQ�KDXUDXV��6H�� HWWl�VlYHOPl

pitää oppia kuulemaan, ymmärtämään tietyllä tavalla. Ymmärtämään se niiden juuri-

PRRGLHQ�PXRGRVWDPDQD� VRLYDQD�PDVVDQD�� MRLVWD� VH� O�N�ODLVHQ� WHRULDQPXRGRVWXNVHQ

kautta kuullaan koostuneen. Kyseessä ei siis ole tarkoituksellinen tutkimusmateriaalin

pakottaminen johonkin tiettyyn malliin. Kyse on toisenlaisen musiikkiopin oppimi-

sesta edellisen – mahdollisesti tonaalisen musiikkiopin - rinnalle ja näiden erilaisten

musiikkioppien rinnakkaisesta hallitsemisesta.

Eikö kuitenkin edellä antamani kuvaus päde tavallaan lähes mihin tahansa ja minkä-

laisen tahansa musiikin ymmärtämiseen? Musiikin ymmärtämiseen tietynlaisena soi-

vana massana siten, että tämä ymmärrys olisi mahdollisimman samansuuntainen nii-

den käsitysten ja esteettisten ihanteiden kanssa, joiden parissa kullakin hetkellä ky-

seessä oleva musiikillinen kokonaisuus on saatu aikaan? Tällöin pyrkimyksenä olisi

saada tavallaan tekijälähtöinen ymmärrys soivasta "kuvasta." Tietynlainen halu oppia

näkemään mielessään edes jonkin verran samansuuntainen kuva, kuin mikä tutkittava-

na olevan musiikkikappaleen ilmaisijallakin siitä olisi saattanut olla.

                                                
41 ks. lisää tajunnan prosesseihin, automatisoitumiseen ja oppimiseen liittyviä vaikkapa neuropsykolo-
gisia näkökulmia mm. Kalat 2001, 363-393; Kaila 1985, 85-96.
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Mitä tämä tällainen samansuuntaisuus sitten voisi oikein ollakaan? Eikö vaikuta koh-

tuullisen mahdottomalta saada itselleen täysin samanlaista ymmärrys jostakin asiasta

kuin jollain toisellakin siitä on tai on ollut? Tarvitseeko tällaista näin totaalista ym-

märtämistä edes sitten tavoitella? Riittäväähän voisi nähdä olevan esim. ymmärtää ja

hallita se tietynlainen säännöstö, joka musiikin tekemistä ja ilmaisemista kussakin

ajassa ja paikassa ohjaa. Toisin sanoen tulla oppimaan kunkin musiikillisen ilmaisuta-

van oppi, musiikkioppi.

Musiikkiopin oppiminen sellaisesta musiikillisesta kulttuurista, josta ei ole välttämättä

olemassa eläviä perinteenkantajia on paljon mutkikkaampaa kuin olla elävää traditiota

edustavan opettajan oppilaana. Opettajalta oppi siirtyy oppilaalle tekemisen ja opas-

tamisen kautta aivan eri tavalla, erilaisella intensiteetillä ja tarkkuudella kuin kuolleen

tradition opiskelemisessa kirjoista ja/tai äänityksiltä. Eritoten vielä kun tallenteiden

kuvaaman maailman autenttisuuden kanssa on havaittu olevan suuria ongelmia (ks.

luku II, Teoreettinen viitekehys ja kysymyksen asettelu > Lähdekritiikki) Tradition

hallitseva henkilö kykenee opastamaan ja ohjaamaan oppilasta sekä huomaamaan

tyyliin kuulumattomia seikkoja tämän ilmaisussa. Tällainen elävä ohjaus puuttuu

tyystin kuollutta traditiota opiskelevalta oppilaalta. Niin muodoin se on myös epätar-

kempaa, epävarmempaa ja alttiina suuremmille muutoksille.

0LWl� DMDQ� WDNDD� WlOOl� NDLNHOOD"� /lKLQQl� VLWl�� HWWl� O�N�ODLQHQ� DQDO\\VLPHWRGL� ROHWWDD

ihmisten mielissä olleen tietynlaisen musiikkiopin, jonka tuo analyysi paljastaisi. Tä-

män analyysin avulla tuota oletettua musiikkioppia olisi mahdollista ymmärtää ja se

olisi mahdollista oppia. Tällaisessa tilanteessa tutkija opiskelee kuollutta musiikillista

kulttuuria eli kuollutta tapaa tehdä musiikkia. Hän on tekemisissä jonkin sellaisen

kanssa, jota ei enää elävänä traditiona vaikuttaisi olevan olemassa43, mutta jonka jät-

tämät jäljet on havaittavissa tutkimusmateriaalista. Tällaista työskentelytapaa on ni-

mitetty myös musiikkiarkeologiaksi ja koen sen olevan tällaista tutkimusta hyvin ku-

vaava termi.

                                                                                                                                           
42 Tässä tapauksessa, ainakin allekirjoittaneen kohdalla, oppia kuulemaan musiikki ilman tonaalista
perusymmärrystä, jolla tässä ajassa ja paikassa vaikuttaisi olevan vahvan musiikillisen oppijärjestelmän
asema.
43 Toki musiikin tekemisen tapa muuttuu heti eläväksi, kun sitä jokin elävä olento tekee. Niin muodoin
tutkijan tehdessä musiikkia kuolleella tavalla siitä tuleekin elävää.
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IX Loppu

Paljon on työtä takana, mutta paljon olisi vielä edessäkin. Kuten johdannossakin jo

mainitsin, koen että tämä työ on tavallaan puolikas työ. Tämä siksi, että aineisto olisi

analysoitava soittamalla vielä kerran. Tämä mahdollistaisi vielä tarkempia ja kokonai-

suuden paremmin haltuunottavia tuloksia ja johtopäätöksiä.

Suhteuttaessani työtäni ja työskentelytapaani etnomusikologian tieteenhaaran histori-

allisiin instituutioihin ja hahmoihin tulee ensimmäisenä vastaan Alan P. Merriam

(1964) ja hänen musiikkiantropologiansa. Tällä tarkoitan erityisesti Merriamin puhetta

kulttuurihistoriallisesta rekonstruktiosta, vaikka tässä työssä en itse vielä niin pitkälle

ole päässytkään. Tämä työ on minulle vasta portti sisään näiden asioiden kulttuurihis-

torialliseen tarkasteluun. Työni voi hahmottaa olevan myös tietynlaista musiikkiarke-

ologiaa, jonka seikan mainitsin jo edellisen luvun lopussa.

Ehkä eniten tämä käsillä oleva työ tämän muotoisena kuitenkin edustaa vertailevaa

musiikkitiedettä ja tietynlaista musiikkipsykologia. Viimeisellä tarkoitan lähinnä in-

trospektiivistä (< latinan introspicere; introspectare "tarkastaa sisältä; katsoa sisään,

itsehavainto, omien sisäisten tilojen ja tapahtumien tietoinen tarkkailu") musiikkipsy-

kologiaa, jossa tutkija reflektoi, katsoo sisäänsä ja havainnoi siellä tapahtuvia asioita.

Tällainen havainnointi on tavallaan suljettua siinä mielessä, että havainnon ajattelemi-

nen ja sen käsitteellistäminen on jo osa havainnointia itseään. Tällä tavalla hahmotet-

tuna työn voisi nähdä liittyvän Berliinin koulun tyyppiseen musiikkipsykologiseen

tutkimukseen ja sävelmien keskinäiseen vertailuun (ks. esim. Christensen 1991, 201-

209).

Vertailevan musiikkitieteen haaraan katson kuuluvan myös käyttämäni teorian testa-

uksen apumenetelmän, sisäisen koherenssin periaatteen, jonka avulla suhteutin tulok-

sia toisiin saman tutkimusaineiston sävelmiin. Uskon, että tämänkin apuvälineen

käyttö tarkentuisi toisen analyysikerran tuloksena.

.DLNHQ� NDLNNLDDQ� NRHQ� O�N�ODLVHQ� DQDO\\VLQ� ROHYDQ� PLHOHNlV� MD� KHGHOPlOOLQHQ� WDSD

lähestyä tutkimusaineistoa. Tällainen sävelmistä itsestään nouseva analyysimenetelmä

on edelleen ainakin suomalaisessa ns. kansanmusiikin tutkimuksessa harvinainen vä-

line. Tutkimukseni tuloksena olen saanut aikaiseksi edellisissä luvuissa esittämäni
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kaltaisia tuloksia, mutta paljon on vielä tehtävää ja uusia kysymyksiä on tullut tiellä

vastaan.

7HNHPlQL�SLNDLQHQ�NDWVDXV�XXGHPSDDQ�VXRPDODLVHHQ�VlYHOPLVW||Q�O�N�Q�PHQHWHOPlQ

kautta se nähtynä avaa laajoja näkymiä tutkijan horisonttiin. Samalla tavalla, mutta

horisonttia toiseen suuntaa laajentaa PIE-pentatonisten juurimodaliteettien yhdistelmi-

en ja niitä toteuttavien erilaisten moodien havaitseminen ja tunnistaminen erilaisista

musiikeista. Kuinka laajan alueen musiikillista ilmaisua onkaan mahdollista tutkia

O�N�Q�Penetelmän avulla?
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Liitteet.

Liite 1.  Rekimetriä ja -rytmiä varioivat sävelmät.

226 sävelmää, jotka eivät toteuta rekimetrin ilmentymää eli rekirytmiä puhtaana. Liit-
teessä sävelmät on järjestetty niiden metrisen ja rytmisen rakenteen perusteella. Oike-
assa reunassa oleva numerointi viittaa luvussa Sävelmäluokittelu eli analyysi > Metri-
nen luokittelu esittelemääni kategoriointitapaan. Kertaan sen tässä vielä.

0 = Mikään ei puhdas. (13 kpltta)
1 = 1. säepari puhdas. (86 kpltta)
2 = 2. säepari puhdas. (95 kpltta)
3 = 1., 2., 3. ja/tai 4. säepari tai jokin näiden yhdistelmä puhdas. (12
kpltta)
4 = Laajennettuja aika-arvoja. (9 kpltta)
5 = Laajennettuja aika-arvoja + metristä variaatiota. (6 kpltta)
6 = Muut. (5 kpltta)

Nro Sävelmän metrinen ja rytminen rakenne
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2877 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2881 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ ||. 1

2902 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2932 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

2951 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2964 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+Ø+Ø+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2966 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

2967 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

2968 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1
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2969 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

2975 1. säepari puhdas. 2. säepari: aika-arvoja laajennettu. 1

2977 1. säepari puhdas. 2. säepari: aika-arvot tuplattu. 1

3007 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3028 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3060 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3081 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3116 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ ||. 1

3172 1. säepari puhdas. 2:n säeparin esisäkeessä aika-arvon pidennys. 1

3179 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0 ||. 1

3269 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3308 1. säepari puhdas. 2. säepari:|+0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3411 1. säepari puhdas. 2. säeparin esisäkeessä aika-arvon pidennys. 1

3716 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+Ø+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3717 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3718 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3809 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3815 1. säepari puhdas. 2.:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3850 1. säepari puhdas. 2.:n säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3860 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

3907 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0+0 | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ |. 1

3964 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3992 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

3995 1. säepari puhdas. 2. säepari: | +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

4053 1. säepari puhdas. 2:n säeparin esisäkeessä aika-arvon pidennys. 1

4057 1. säepari puhdas. 2:n säeparin esisäkeessä aika-arvojen pidennystä. 1

4060 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

4110 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

4141 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

4179 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

4457 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 1

4606 1. säepari puhdas. 2:n ja 3:n säeparien alussa metristä variaatiota. 1

4691 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+0 | +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

0021 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

0022 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0+Ø ||. 1

0085 1. säepari puhdas. 2.:| +0+0+0+0 | +0+0 | +0+0+Ø+0 | +0+0+ØØØ ||. 1

0248 1. säepari puhdas. 2. säepari:|: +0+0+0+0 :|| +0+0+0+Ø :||. 1

0295 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0 | +0+0 | +0+0; +0+0+Ø+0 | +0+0+0||. 1

0405 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+0 ||. 1

0515 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ ||. 1

0590 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø+Ø+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

0675 1. säepari puhdas. 2. säepari:||:+0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 1

0678 1. säepari puhdas. 2. säepari:||:+0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 1

0679 1. säepari puhdas. 2. säepari:||:+0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 1

0680 1. säepari puhdas. 2. säepari:||:+0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 | +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 1

0685 1. säepari puhdas. 2. säepari:||:+0+0+0+0 | +0+0 | +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

0686 1. säepari puhdas. 2. säepari:||:+0+0+0+0 | +0+0 | +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

0783 1. säepari puhdas. 2. säepari:| ØØ+0+ØØ+ | +Ø+0+ØØØ ||. 1

0800 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø | +0+Ø  | +0+0+0ØØ ||. 1

0801 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø | +0+Ø  | +0+0+0ØØ ||. 1

0802 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+Ø | +0+Ø  | +0+0+0ØØ ||. 1

1191 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+Ø | +0+0 | +Ø+Ø | +Ø ||. 1

1195 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

1280 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+Ø ||. 1

1299 1. säepari puhdas. 2. säepari: (välike:| +0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 |) +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1
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1310 1. säepari puhdas. 2. säepari: (välike:| +0+0+0+0 | +0+Ø+0+0 |) +0+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

1444 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+Ø ||. 1

1781 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 1

1878 1. säepari puhdas. 2. säepari: aika-arvon pidennys. 1

1882 1. säepari puhdas. 2. säkeistön 1. säepari:| +0+0+0+Ø |. 1

1920 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 1

1974 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2005 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2033 1. säepari puhdas. 2. säepari:||: +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ :||. 1

2037 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2037a 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 1

2969a 1. säepari puhdas. 2. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 1

2285 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2313 1. säepari:| +0+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2324 1. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2348 1. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2366 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2377 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas. 2

2440 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas. 2

2565 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2983 1. säepari:|| +0+0+0+0 ||. 2. säepari puhdas. 2

2984 1. säepari:|| +0+0+0+0 ||. 2. säepari puhdas. 2

2987 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3041 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3080 1. säepari:|| +0+0+0+0 ||. 2. säepari puhdas. 2

3138 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3139 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3169 1:n säeparin esisäkeessä aika-arvojen tuplausta (3/4+2/4). 2. säepari puhdas. 2

3177 1:n säeparin esisäkeessä aika-arvojen tuplausta (5/4). 2. säepari puhdas. 2

3392 1. säepari:| +0+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 2. säepari puhdas. 2

3589 1:ssä säeparissa aika-arvojen pidennystä. 2. säepari puhdas. 2

3671 1:n säeparin jälkisäe:| +Ø+0+0ØØ ||. 2. säepari puhdas. 2

3705 1. säepari:| +Ø+Ø+Ø+0 | +0+0+Ø+Ø |. 2. säepari puhdas. 2

3732 1. säeparin esisäkeessä aika-arvojen pidennystä. 2. säepari puhdas. 2

3740 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ |. 2.säepari puhdas. 2

3787 1. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+Ø |. 2. säepari puhdas. 2

3792 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3812 1. säepari:| +Ø+Ø+Ø+Ø | +0+0+0+Ø |. 2. säepari puhdas. 2

3822 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ ||. 2. säepari puhdas. 2

3823 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ ||. 2. säepari puhdas. 2

3857 1. säepari:| +0+0+0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3861 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3896 1. säepari:| +0+0+Ø+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4096 1:n säeparin alussa aika-arvojen pidennystä. 2. säepari puhdas. 2

4104 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4126 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepäri puhdas. 2

4147 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4174 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4336 1. säepari:| +Ø+Ø+Ø+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4367 1. säepari:| +Ø+0+Ø+Ø | +0+0+0Ø Ø |. 2. säepari puhdas. 2

4402 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4478 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4492 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

4619 1. ja 3. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

0028 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0 |. 2. säepari puhdas. 2
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0028a 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0 |. 2. säepari puhdas. 2

0244 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ | . 2. säepari puhdas. 2

0413 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

0529 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ | 2. säepari puhdas. 2

0591 1. säepari:||:+0+0+0+0:||:+0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :|| 2. säepari puhdas. 2

0592 1. säepari:||:+0+0+0+0:||:+0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :|| 2. säepari puhdas. 2

0593 1. säepari:||:+0+0+0+0:||:+0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :|| 2. säepari puhdas. 2

0621 1. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+0 |. 2. säepari puhdas. 2

0654 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

0741 1. säepari:| +Ø+0+Ø+0 | +0+0+Ø+0 |. 2. säepari puhdas. 2

0742 1. säepari:| +Ø+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

0764 1. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

0848 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

0859 1:n säeparin edellä laajennettuja aika-arvoja käyttävä aluke. 2. säepari puhdas. 2

0861 1:n säeparin edellä laajennettuja aika-arvoja käyttävä aluke. 2. säepari puhdas. 2

0862 1:n säeparin edellä laajennettuja aika-arvoja käyttävä aluke. 2. säepari puhdas. 2

0888 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ | . 2. säepari puhdas. 2

0974 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ:|. 2. säepari puhdas. 2

1141 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 2. säepari puhdas. 2

1145 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1150 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1172 1. säepari:| +Ø+0+Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 2. säepari puhdas. 2

1294 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1322 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas. 2

1324 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas. 2

1325 1:n säeparin edellä laajennettuja aika-arvoja käyttävä aluke. 2. säepari puhdas. 2

1506 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1532 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1541 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1586 1. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+Ø |. 2. säepari puhdas. 2

1668 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1698 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1745 1. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1760 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1861 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1875 1. säepari:| +Ø+0+0ØØ | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1880 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

1902 1. säepari:| +0+0+0+0 | +0+0+0+Ø |. 2. säepari puhdas. 2

1904 1. säepari:||: +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ :|| . 2. säepari puhdas. 2

1905 1. säepari:| +0+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2041 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas. 2

2043 1. säepari:| +Ø+0+Ø+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2044 1. säepari:| +Ø+0+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2049 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2050 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2051 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2052 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2103 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

2440a 1:n säeparin esisäkeessä laajennettuja aika-arvoja. 2. säepari puhdas. 2

3732a 1. säeparin esisäkeessä aika-arvojen pidennystä. 2. säepari puhdas. 2

3740a 1. säepari:| +0+0+0+0 | +Ø+0+0ØØ |. 2.säepari puhdas. 2

4619a 1. ja 3. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. säepari puhdas. 2

3296 1. ja 2. säepari puhtaita. 3:n ja 4:n säeparin esisäkeessä aika-arvon pidennys (2/4+5/4). 3

3537 1. ja 2. säepari puhtaita. Alussa neljän tahdin aluke. 3

3726 1. ja 2. säepari puhtaita. 3. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 3
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4058 1. ja 2. säepari puhtaita. 3. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 3

4068 1. ja 2. säepari puhtaita. 3. säepari:| +Ø+Ø+Ø+0 | +0+0+0ØØ ||. 3

4432 1. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |. 2. ja 3. säeparit puhtaita. 3

4553 1. ja 2. säepari puhdas. 3. ja 4.:|| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 3

4558 1. säepari:| +0+0+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2., 3. ja 4. puhtaita. 3

4600 1. säepari:| +Ø+Ø+Ø+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. ja 3. säepari puhtaita. 3

4605 1. säepari:| +0+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ |. 2. ja 3. säepari puhtaita. 3

4613 1. ja 2. säepari puhtaita, mutta seuraavat eivät rekimetrissä. 3

1267 1. ja 2. säepari puhdas. 3.:| +0+0+0+0 | +0+0+ØØ0 |. 4.| +0+0+0+0 | +0+0+ØØØ ||. 3

3166 1:n ja 2:n säeparin alussa aika-arvojen tuplaukset. 4

3171 1:n ja 2:n säeparin esisäkeissä aika-arvojen pidennystä. 4

3173 1:n ja 2:n säeparin esisäkeissä aika-arvojen pidennystä. 4

3237 Aika-arvojen pidennyksiä (5/4+2/4) 4

3244 Aika-arvojen pidennyksiä (5/4+2/4) 4

3818 Aika-arvojen pidennyksiä (5/4+2/4). 4

0292 Jälkisäkeen aika-arvot tuplattu molemmissä säepareissa. 4

0307 1. säepari: tuplatut aika-arvot verrattuna 2:een säepariin. 4

3171a 1:n ja 2:n säeparin esisäkeissä aika-arvojen pidennystä. 4

3816 1. säeparin esisäkeessä aika-arvojen pidennystä. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ |. 5

3894 1.:n säeparin esisäkeessä aika-arvojen pidennystä. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ ||. 5

3985 1:n säeparin esisäkeessa aika-arvojen pidennystä. 2. säepari:| +Ø+0+0++0 | +0+0+0ØØ ||. 5

4220 1:ssä säeparissa aika-arvojen pidennystä. 2. säepari:| +Ø+Ø+0+Ø | +0+0+0ØØ ||. 5

0599 1. säepari:||:+0+0+0+0:||:+0+0+0+0 | +0+0+0ØØ :||. 2:n säeparin jälkisäkeen aika-arvot tuplattu. 5

0707 1:n säeparin esisäkeen aika-arvot tuplattu. 2.:||:+Ø+Ø+0+0 | +0+0+0ØØ:||. 5

3449 1:n ja 2:n säeparin esisäkeiden alussa alukkeet:| +Ø+Ø |. 6

3450 1:n ja 2:n säeparin esisäkeiden alussa alukkeet:| +Ø+Ø |. 6

3453 1:n ja 2:n säeparin välissä välike:| +Ø+Ø+0+0 |. 6

3485 1:n ja 2:n säeparien alussa alukkeet:| +Ø+Ø |. 6

4825 Lisäke:| +0+Ø | esiintyy kahdessa eri kohdassa esisäkeen ja jälkisäkeen välissä. 6

Liite 2.  Sävelmien luokittelu.

Tämä liite koostuu taulukosta, jonka olen rakentanut sävelmien luokittelu- ja ana-
lysointityötä helpottamaan. Taulukon sävelmät on esitetty niiden numerojärjestykses-
sä.

Vasemmassa sarakkeessa on sävelmän numero. Kun numeron jäljessä on merkittynä
tähti, merkitsee se, ettei sävelmä toteuta rekimetriä puhtaana. Tällöin sävelmästä löy-
tyy merkintä myös liitteen 1 taulukosta.

Sävelmien numerot ilmaisevasta sarakkeesta seuraavissa sarakkeissa on sijoitettuna
sävelmässä esiintyvät sävelet. Niistä seuraavassa sarakkeessa ilmenee sävelmien luo-
kittelu, jonka oikealla puolella on Suomen kansankulttuurin kartaston kartaston paik-
kakuntahakemiston mukaisen maakuntajaottelun tunnus muutettuna numeeriseen ar-
voon logiikalla a = 1. Viimeisessä sarakkeessa on merkittynä Suomen kansankulttuu-
rin kartaston kartaston paikkakuntahakemiston paikkakuntanumero.
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���� F H I J D E F WRQ� � ��

���� H I J D F G H I WRQ� �� ��

���� ILV J D E F G HV WRQ� � ���

���� H J K F WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� �

���� H I J D K F G H I WRQ�

����D H I J D K F G H I WRQ� � ��

����E H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� � ���

����D H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H J D K F G H I WRQ� � ���

���� H J D F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G H I J D WRQ� ��

���� F H I J D E F WRQ� �

���� F H I J D E F G WRQ� ��

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� I J D E F WRQ� �� ���

���� H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E WRQ� ��

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� H I J D E K F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D E F G HV I WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ��

���� H I J D E F G HV I WRQ� �

���� H I J D E F G HV I WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� � ���

���� ILV JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H J JLV D K F G H WRQ� � ���

����D H J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H J WRQ� � ���

���� G H I J D E F G WRQ� � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� ��

���� F H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� I J D F G H I WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� G H J JLV D K F H�,,,!H��,9 �� ���

���� H J D K F G H I WRQ� �� ���

����D H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� J D K F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D E F G HV WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ��

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� ��

���� I J D E F G I WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E K F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F G I D WRQ� �� ���

���� H I J E F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� E F G I J D E F G H I J D E WRQ�

���� H JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D E K F G H I WRQ� �� ���

���� FLV G H I J D E G H I WRQ� �� ��

���� H J D F G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D E WRQ� �

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G F��, � ���

���� I J D E F G HV I WRQ� �� ���

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �

���� F H I J D E WRQ� �� ��

����D F H I J D E WRQ� �� ��

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� G H I J D E G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ�

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� H I J D E F G I WRQ� �� ��

���� H I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F WRQ� �� ���

���� I J D E K F G WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� �

���� K G H I J D K F WRQ� � ���

���� H J D K F G H I WRQ� �� ���
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���� JLV D K F G H I WRQ� �� ��

���� D E F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� H I J D K F WRQ� �

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ�

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� � ��

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� K F G H I J D K G H WRQ� � ���

���� H J JLV D K F FLV H H�,9!D�,,,�,9!H�,9 � ���

���� H J D K F G H D WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G H I WRQ� �� ��

���� D FLV G H I J D E K F WRQ� �

���� D K F G H ILV J H�,,,�,9�K�,9�H�,,,�,9 �� ���

���� D F G H I J F WRQ� �� ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F H I J D F�, �� ���

���� F H I J D E F F��, � ��

���� H I J D E WRQ� � ���

����D H I J D E WRQ� �� ���

���� H I J D F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J K F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ��

���� H I J D E F WRQ� � ���

���� H I J D F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F WRQ� �� ���

���� J D E F H I J WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G WRQ� � ���

���� H JLV D K F WRQ� ��

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� D K F G H WRQ� �� ���

���� H D K F G H I WRQ� � ��

���� J D K F G H WRQ� � ���

���� J D K F G H ILV ILV��9!H�,9 �� ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H H��,9 � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

����D H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� J D K F G H WRQ� �� ���

���� J JLV D K F G H I WRQ� �� ���

���� D K F G H ILV J WRQ� �� ���

���� H JLV D K GLV H H�,!K�,!H�, � ���

���� H D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H J D K F G H I J WRQ� � ���

���� F H I J JLV D K F G WRQ� � ���

���� H D K F G H J WRQ� � ���

���� F G H I J D E K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J DV D E F G H I WRQ� � ��

���� H I D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� H JLV D K F H�,,, � ���

���� J D K F G H I F��,!J��, �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J F G H I WRQ� � ���
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���� FLV G H I J D F FLV G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� K GLV H ILV JLV D K F H�,,,!K�, � ���

���� G H I J D E WRQ� �� ���

����D G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D F G H J�,!F�, �

���� H J D K F G H WRQ� ��

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I ILV J D K F G H I WRQ� � ���

���� H J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ���

���� J D K F G H I WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F I J D E F WRQ� �� ���

���� H I J K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ��

���� F I J D F F�,�9, � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G I WRQ� � ��

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F I WRQ� � ��

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F I J D E F WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F I WRQ� �� ���

���� F I J D E F I WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F I WRQ� ��

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

����D H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� �

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� � ��

���� F I J D E F G I WRQ� � ���

����D F I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G I WRQ� � ��

���� H I D E F G H I WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

����D I J D E F G H I WRQ� �� ���

����E I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� I J D E F G H I WRQ� � ��

���� I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ��

����D F G H I J D K F G WRQ� � ���

����E F G H I J D K F G WRQ� ��

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

����D F G H I J D K F G WRQ� �

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ��

���� F H I J K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H I J WRQ� ��

���� I J D E F G H I WRQ�

���� F G H I J D F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D K F G H WRQ� �� ���
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���� J D K F G H WRQ� �� ���

���� J D K F G H WRQ� �� ��

���� J D K F G H WRQ�

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� G H I J JLV D K WRQ� � ���

���� J D F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F WRQ�

���� J D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ��

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ�

����D F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ��

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H I WRQ�

���� H JLV D K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F WRQ� �� ��

���� F I J D E F G HV WRQ� ��

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� �� ���

���� I J D E F G I WRQ� ��

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J D K F H J WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ�

���� F G H I J D F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D K F G H WRQ� � ��

����D F H I J D K F G H WRQ� � ���

���� G H I J D E G H I WRQ�

���� G H I J D E G H I WRQ�

���� G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ�

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ��

���� F G H I J D E WRQ� � ���

����D F G H I J D E WRQ� "

���� F I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D F G H I WRQ� �� ���

���� I J D F G H I WRQ� ��

���� K F G H I J D K F WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E K F G WRQ� � ���

����D H I J D E F G WRQ� ��

����E H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ��

���� H I J D E F G WRQ� ��

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ��

���� I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ��

���� F H I J D F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� �� ��

���� H I J D F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G H WRQ� �� ���
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���� H I J D F G H I WRQ� �� ��

���� I J D F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F I J D K F G I WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV JLV D K F G H WRQ� �� ��

���� H J D K F G H��,9 �� ���

���� H J JLV D K F G H��,9!H�,,, "

���� FLV G H I J D FLV G WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� "���

���� H D K F G H I WRQ� � ���

���� D K F G H I WRQ� � ���

���� D K F G H ILV WRQ� � ��

���� F I J D E F WRQ� � ��

���� F G H I J D K F WRQ� �

���� F H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J D F G H I WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ��

���� H I JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H H�,,, �WRQ�"� � ���

���� JLV D K F G .6/ ( � ���

���� H J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV JLV D K F G H WRQ� �� ��

���� F G H I J D E K F G H I WRQ� �� ���

���� I J D K F G H WRQ� � ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D F H I WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F G H F�,!J��, ��

���� F H I J D E F WRQ� � ��

���� F G H I J D E F WRQ� ��

���� H I J D E F WRQ� "���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F WRQ� �� ���

����D K F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� K F G H I J D K F WRQ� �

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G H J D K F WRQ� � ��

���� K F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� FLV G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G HV I J D E F WRQ� �� ���

���� F G HV I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J E F WRQ� �� ��

���� H I J D �E� F G WRQ� � ���

���� G J JLV D K F G H I WRQ� �� ��

���� G H I J D E F G WRQ� � ��

���� H D K F G H ILV J WRQ� � ���

���� G H I J D E F G WRQ� � ���

���� FLV G H I J D E G WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H I J K F G H WRQ� � ��

���� H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H I J K F G H I WRQ� ��

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ��

���� H J D K F G H I J WRQ� � ���

���� E F G H I J D E WRQ� � ���

���� E F G H I J D E WRQ� � ��

���� E F G H I J D E WRQ� � ���
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���� E F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� E F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� K F G H I J D E WRQ�

���� F G HV I J D E WRQ� ��

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G HV I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F I WRQ� �� ���

���� F I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

����D F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

����D F G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G H I J D E F G WRQ� ��

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� ��

���� F I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F I J D F I F�,�9, � ���

���� F I J D E F G I WRQ� � ���

���� F I J D F G H I WRQ� � ���

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� I D E F G I WRQ�

���� F H I J D E F G H I WRQ� ��

���� F H I J D E F G H I WRQ� ��

���� F I J D E F G I WRQ� � ��

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G H I WRQ� "

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D E F G I WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G WRQ� ��

����D K F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� K F H I J F H WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� ��

���� I J D E F G WRQ� � ���

����D I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H J D K F WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� �

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� � ���

����D I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E K F G H I WRQ� � ��

���� I J D E K F G H I WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� "

���� I J D E F G H I WRQ� � ��

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� H I J K F G H I J WRQ� �� ��

���� H JLV D K F G H I J D WRQ� � ��

���� K H JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� F H JLV D K F G H WRQ� ��

���� F H J JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K F K��,9!H�,9 �� ���

���� H ILV J JLV D K F H H�,,,�,9!K�,,,�,9!H�,,, � ���

���� H ILV J D K F FLV G H H�,�9,!K�,,,�,9!H��,9 � ���

���� H I J JLV D K F G H WRQ� ��

���� H ILV JLV D K F H H�,,,�,9!K�,,,�,9!H�,,, � ���

���� H I JLV D K F G H WRQ� ��

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H I WRQ� � ��

���� H JLV D K F G H ILV J H��,,,!K�,9!H��,,,�,9 ��

���� G H I J D E K F G D��,9!G��,9!G�9,!D�,9 �� ���

���� G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��
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���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� G H I J D K F WRQ� ��

���� G H I J D K F WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G WRQ� � ��

���� G H I J D E F G WRQ� � ��

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� J D K F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ��

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� G H I J D F FLV G H I WRQ� ��

���� G H I J D K FLV G H I J WRQ� � ���

���� G H I J D E F WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� H I J D E F G I WRQ� �� ��

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� H I J D K F G WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� H I J D E F G WRQ� �� ��

���� H I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� �� ���

���� I J D E F G I WRQ� �� ��

���� I J D E K F G H I WRQ� � ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ��

���� F G H I J D K F G WRQ�

���� F G H ILV JLV D D��9,!H��,,,��SODJDO H�0,� � ���

���� H J D K F G H I J D�,9!H��,9!D�,9!H��,9 � ���

���� D G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� FLV G H I J D F WRQ� � ���

���� G H I J D E G WRQ� �� ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ��

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ��

���� G H I J D E WRQ� �� ��

���� G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� H I J K F G H WRQ� �� ��

���� K F G H I ILV J D K F G WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G H I J WRQ� �� ��

���� D G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H J D K F D�/$!H�/$�H�,9 ��

���� GLV H ILV J JLV D K H�,,,!K�,,,!H�,,, � ���

���� G J D K F G H I J WRQ� � ��

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� D E F G I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D WRQ�

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

����D F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ�

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G HV H I J D E F WRQ� � ���

���� F G HV H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F I J D E F WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ��
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���� F H I J D F G WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� � ��

���� F H I J D E F G WRQ� "

���� F H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D E K F G I WRQ� �� ���

���� F H I J D F G H I WRQ� �

���� F H I J D F G H I WRQ� � ���

����D F H I J D E F G H I WRQ� �� ���

����E F H I J D E F G H I WRQ� �

���� F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� �� ���

����D F H I J D E F G H I WRQ� �� ���

����E F H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F H I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� H I J D F G I WRQ� � ��

���� K F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� H I J D E K F G I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� �

���� I J D E F G WRQ� ��

���� I J D E F G H I WRQ� �� ���

����D I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F I J WRQ� � ��

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� K F G H J D K F WRQ� � ��

���� K F G H ILV J D K F G WRQ� �� ��

���� G H ILV JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G H��,,, ��

���� H ILV J D K F G H K��,9!H��,9 �� ��

���� H JLV D K F G H H��,,, �� ���

���� H ILV J JLV D K F FLV G H K��,9!H��,!H�,,,�,9 � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �

���� H ILV J JLV D K F FLV G H H�,,,!K�,9!D�,,,!H�,,, � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV JLV D K F FLV G H WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H J JLV D K F G H I H��,,, �� ���

���� D F FLV G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� D G H I J D E G WRQ�

���� FLV G H I J D WRQ� � ��

���� FLV G H I J D WRQ� �� ��

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� FLV G H I J D E WRQ� �� ���

���� FLV G H I J D E WRQ� � ���

���� FLV G H I J D E WRQ� �� ���

���� FLV G H I J D E F WRQ� �� ���

���� G H I J D WRQ� �� ��

���� G H I J D WRQ� � ���

���� G H I J D E F G WRQ� �

���� G H I J D G WRQ� � ���

���� G H I J D E F G WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F WRQ� � ���

���� G H I J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F FLV G H I J D F D��,,,!D��,9 � ���

���� H J D K F G H WRQ�

���� H J D K F G H I WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ���

���� E F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ��

����D F G H I J D E WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

����D F G H I J D E F WRQ� ��

���� F G I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

����D F G H I J D E F WRQ� "

����E F H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F I ILV J D E F G WRQ� � ���

���� F I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

6LYX �



7DXOXNNR

���� F G H I J D F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F H I J D E K F G H I F�,!J�,!F��,�WRQ� � ��

���� F H I J D E K F G H I WRQ�

���� H I J D E F G WRQ� ��

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� K F G H ILV JLV D K F WRQ� � ���

���� K F G H JLV D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I JLV D K F WRQ� �� ��

���� G H J JLV D K F WRQ� ��

���� G H I J D K F G WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F G H "H�,9!K�,9!H�,9 �� ��

���� GLV H ILV J JLV D K F WRQ� �� ���

���� H I J D K F WRQ� �� ���

���� H JLV D K F H�,9!H�/$!WRQ��DP� � ���

���� H ILV JLV D K F G WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G WRQ�

���� H ILV J JLV D K F FLV G H "K�9,!K�,9!D�,!H�,!H�,9 � ���

����D H ILV J JLV D K F FLV G H "K�9,!K�,9!D�,!H�,!H�,9 � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ�

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV JLV D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F H H�,9 � ���

���� H JLV D K F H WRQ� �� ��

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H I J WRQ� � ���

���� JLV D K F G H WRQ� �

���� JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� JLV D K F G H I WRQ� �� ��

���� FLV G H I J D F WRQ� �� ���

���� FLV G H I J D G WRQ� � ���

���� G H I J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D F WRQ� � ���

���� G H I J D G WRQ� � ���

����D G H I J D G WRQ� � ��

���� G H I J D G WRQ� � ���

����D G H I J D G WRQ� � ���

���� G H I J D K F FLV G WRQ� �� ���

���� D F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� H I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H "H�,9!K�9!H�,9 � ���

���� G H J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� E F G H I J D F G WRQ� � ���

���� G H I J D E F WRQ� �� ��

���� D FLV G H I J D K F WRQ� �� ��

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ���

���� D E F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F H I J D E F G H I WRQ�

���� G I J D E F I WRQ� �� ���

���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D E F G I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

����D I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ��

����D F G H I J D E F G WRQ� �� ��

����E F G H I J D E F G WRQ� � ���

����F F G H I J D E F G WRQ� � ��

����G G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F I J D E F G H I WRQ� � ���
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���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G I J D E F F�62/ �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� ��

���� G H I J D E F WRQ� � ��

���� F G H I J D K F G WRQ� �

���� H I J D K F G H I WRQ�

���� G H I J D F G H WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H I WRQ� � ��

����D H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H J D K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ��

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F H I J D E WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F I J D E G WRQ� � ���

���� F H I J D E G WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� G H I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

����D F G H I J D E F G WRQ� � ��

����E F G H I J D E F G WRQ� � ���

����F F G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G H WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ�

���� I J D E F G WRQ� �

���� K F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D K F G WRQ� ��

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F H�,9 �� ���

���� H JLV D K F G H��, �� ���

���� H JLV D K F G H�,9 �� ���

���� H JLV D K F G WRQ� � ���

���� H JLV D K F G WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� J D K F H H�,9 � ���

���� J D K F G H .6/ & � ���

���� JLV D K F G H WRQ� � ���

���� JLV D K F G H WRQ� � ���

���� D K F G H WRQ�

���� H D K F G WRQ� � ���

���� H J JLV D K F G H D�,9!H�,,,!D�,9!H�,,,!H�,9 � ���

���� H ILV JLV D K F G H WRQ� � ���

���� D K F G H WRQ� �� ���

���� JLV D K F G H WRQ� � ���

���� G H I J D E F WRQ� � ��

���� FLV G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F I J D E F WRQ� � ���

���� F I J D E F WRQ� �� ��

���� F H I J D E F G WRQ� � ��

���� H J JLV D K F G H I H��,,,�,9 �� ���

���� E F G H I J D E F WRQ� ��

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F H I J D E F F��, � ���

����D F H I J D E F F��, � ���

����E F H I J D E F F��, � ���
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����F F H I J D E F F��, � ���

����G F H I J D E F F��,

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G F��,!G�9, �� ���

���� H I J D E F WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F G H��, �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� FLV H ILV J D K F G K��,,,�,9!H��,9 � ��

���� H J JLV D K F H WRQ� "

����D H J JLV D K F H WRQ�

���� H J D K F G H H��,9 � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, �� ��

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H I H��,,, � ���

���� H ILV JLV D K F G H I WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H I H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H I H��,,, �� ���

���� H J D K F G H I H��,9 �� ���

���� H J JLV D K F G H ILV H��,9!H��,,, �� ���

���� JLV D K F G H WRQ� � ���

���� D F G H I J D E K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D E F G F��, � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H I J D E F G WRQ� � ��

���� H I J D E F G WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D K F D�,9!G�9, �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� I J D K F G H I WRQ� � ��

���� G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� "

���� G H I J D E WRQ� � ���

���� G H I J D K F D�,9!G�9, � ���

���� G H I J D E F WRQ� ��

���� G H I J D G WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G I J D E F G WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H H��,,,

���� H J D K F G H H��,9 �

���� H JLV D K F G H I WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H I WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H I K��,9�9!K��,9!H��,9 � ���

���� G H I J D E WRQ� �� ���

���� H D K F G H WRQ�

����D H D K F G H WRQ�

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� FLV G H I J D K WRQ� � ���

���� FLV G H I J D E F WRQ� �� ���

���� D E F G H I J D E F WRQ� � ��

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F H I J D E WRQ� ��

���� F H I J D E WRQ� � ���

����D F H I J D E WRQ�

���� F G H I J D E WRQ� �

���� F H I J D E F WRQ� ��

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F I WRQ� � ��

���� I J D E F G WRQ� � ���

���� I J D E F G WRQ�

���� F G H I J D K F G WRQ� ��

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� H J JLV D K F GLV H H�,,,!H�/$�K�,,,�,9�9!H�,9!H�,,, �� ���

���� H J JLV D K F G H H��,,,!H�,9!H�,,,

���� H JLV D K F G GLV H ILV J WRQ� �� ���

���� H JLV D K F G WRQ�

���� H ILV JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H J JLV D K F G H ILV H�,9!K�,9!H�,,, �� ���

���� H J JLV D K F G WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���
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���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H H��,9!K,9!H��,9 �� ���

���� H J D K F G H H��,9 �� ��

���� H D K F G H H��,9�,,,

����D H D K F G H H��,9�,,,

���� H JLV D K F H ILV H��,,, �� ���

���� H JLV D K F G H ILV H�,,,!K�,9!H�,,, � ���

���� H JLV D K F G H I J K�9!H��,,, � ��

���� JLV D K F G H��,,, � ���

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� G H I J D WRQ� �� ���

���� H J JLV D K F G H I H��,,,�,9 � ��

���� G H I J D K F G H J�,!H�,9!D�,9 � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� G H I J D K F FLV G H I WRQ� � ��

���� I J D K F G WRQ� � ��

���� F H I J D K F WRQ� �

���� H D K F G H I WRQ�

���� H J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� D K F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G�,9!F�,!H�,9!D�,9 �

���� FLV G H I J D K F WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D F G F��, �� ��

���� I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D K F WRQ� �� ���

���� K F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F H I J D K F F��, � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� G H I J JLV D K F WRQ� �

���� H JLV D K F G H WRQ� ��

���� H ILV JLV D K F F��,,, � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H��,9 "

���� H JLV D K F H WRQ� �� ��

���� H JLV D K F G H H�,,,!H��,9 �� ���

���� H JLV D K F H H�,,, �� ���

���� H JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H H��,9 � ���

���� H J D K F G H H��,9 � ���

���� H JLV D K F G H WRQ� � ��

���� H J D K F G H H��,9 �� ���

���� H J D K F G H H��,9 �� ��

����D H J D K F G H H��,9 �� ���

���� H J D K F G H H��,9 �� ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, ��

���� H J JLV D K F G H H��,9!H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� JLV D K F G H H��,,, � ��

���� H ILV J D K F G H H��,9 � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, �

���� H JLV D K F G H H��,,, �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H ILV H��,9!K�/$!H�,,, �� ���

���� H JLV D K F G H ILV H��,,, � ���

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� JLV D K F G H ILV H��,,, �� ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H JLV D K F G H��,,,

���� H ILV J JLV D K F G H H��,,,!H��,9 � ��

���� H J D K F G H ILV H��,9 � ���

���� G H I J D E WRQ� � ���

���� G H I J D K D�,9!H�,9!D�,9 ��

���� G H I J D F D��,9 � ��

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H ILV J D K F G H "D�9,��H�,9 �� ���

���� H J JLV D K F G H H��,9!H�,,, �� ��

����D H J JLV D K F G H H��,9!H�,,, �� ��

���� H J D K F G H H��,9 �� ���

���� H I J D K F G H H��,9 � ���

���� H J JLV D K F G H ILV J H��,9!K�,9�9,!H�,9!H�,,, �� ��

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� JLV D K F G H WRQ� "

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� JLV D K F G H H��,,, � ���

���� FLV G H I J D K D��,9 �� ��

���� H ILV J JLV D K F G H H�,,,!K�,,,!H�,,,!K�,,,!H�,,, � ���

���� H J D K F G H H��,9 �� ���

���� H I J JLV D K F H "H�,,,!I�,,!H�,9 �� ���

���� JLV D K F G H H��,,, �� ��

���� G H I J D F WRQ� � ���
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���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F I J D E F G H I WRQ� � ���

���� G H I J D E F WRQ�

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G WRQ� � ���

���� D FLV G H I ILV J D F D��9,!D�,,, �� ��

���� G H I J D F WRQ� � ��

���� H J JLV D K F G H H�,9!D�,9�9,!H��,9!H�, �� ���

���� H J D K F G H H��,9 � ���

���� F G H I J D E "G�,9!D�,9!G�,9 � ��

���� G H I J D E WRQ� � ���

���� G H I J D E F G D��,9 � ���

���� J D K F G H I "D��,9!H�,9 �� ���

���� F G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� H J D K F G H H��,9 � ���

���� G H I J D F "D��,9 � ���

���� F FLV G H I J D F�,!D�,9 �� ��

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ���

����D G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G "D�,9!G�,9 � ���

���� F G H I J D F G D��,9!D�,9 � ���

���� G H I J D E F G "D�,9!G�,9 � ���

���� G H I J D E K F WRQ� � ���

���� G H I J D E K F "D�,9!G�9,!G�,9!D�,9 � ���

���� G H I J D E F WRQ� �� ��

���� H I J D K F G K�9!WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� � ���

���� H J D K F G H I J WRQ� � ���

���� F G H J D K F G " �� ���

���� F I J D E F G I WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G I WRQ� �� ���

���� I J D E F G WRQ� �� ��

���� F I J D E F G WRQ� � ��

���� I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D F F��, �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G "H�,!D�,9!I�,��SODJDO D�0,� �� ���

���� G H I J D K F WRQ� �� ��

����D F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H WRQ�

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F G I WRQ� � ���

���� I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� H D K F H H�,,,�,9 � ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F H I J D E F I�,�,,,!F�,�,,,!I�,�,,, � ���

���� F H I J D E F WRQ� � ���

���� H I J D K F G H J�62/�K��,9 �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� D E F H I J D E F G "F�,!J�9,!F�,

���� G I J D F G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� FLV G H I J D E G�,9!D��,9 � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ��

���� F I J D E F G F�62/!J�,9�9,!F�62/ � ���

���� F H I J D E WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G F��, �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ�

���� I J D E F WRQ� �� ���

���� G H I J K F G H��,9!K�9!H" �� ���

���� F G H I J D F "F�,!J�,!D�,9!F�, �� ��

���� F G H I J D E D��,9 �

���� F I J D E F G WRQ� �� ��

���� G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� J D K F G H I J WRQ� ��

���� J D K F G H J�,!G�,�9,!J�,!G�,�9, � ��

���� F G H J D K F SODJDO H�0,!H�,,,�,9!SODJDO H�0, � ���

���� F H J D K F SODJDO H�0,!H�,9!SODJDO H�0, � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ��

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� I J D E F G I�'2 �� ���

���� F G H J D K F G H J�,!G�9,�J�62/!J�, �� ��

���� F I J D E K F WRQ� � ���

���� I J D E F G H I J J��,!F�,�,9!J�,9�9,!F�,�,9 � ���

���� FLV G H I J D E F WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F G H H��,,,!K��,,,�,9

���� H ILV J D K F H�,,,�9,!K�,,,�9, �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H H��,,,!K�,,,�,9 � ���

���� H ILV J D K F G H H��,,,!K�,,,�,9 �� ���

���� H ILV J D K F G H H��,,,!K�,,,�,9 �� ��
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���� FLV G H I ILV J JLV D K F FLV G H H�,9!H��,,,!K��, �� ���

���� H ILV J D K F G H H��,,,�,9!K�,,,�,9 �

����D H ILV J JLV D K F G H H��,9!H�,,,!K�,,,�,9 �� ���

���� H I ILV J D K F G H H��,,,�,9!K�,9�9�9,!H�,,,�,9!K�,,,�,9 �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H H��,,,!K��,,,�,9 �� ���

���� G H I J D E F G H G�/$!D�/$ �PL[HG"� ��

���� G H I J JLV D E K F G H G�/$!D�/$ �PL[HG"� �� ��

���� G H I J D E F G H "G�,9!D�,9!H�9!G�,9!H�9 �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F H I J D E F G H I J WRQ� �� ���

���� F H I J D E K F G H I J WRQ� �� ���

���� I J D E K F G H I WRQ� �� ��

���� I J D E K F G H I WRQ� ��

����D I J D E K F G H I WRQ� ��

���� I J D E F G H I J WRQ� �� ���

���� G H I J JLV D K F G H H��,,,!D�,9�9,!H�,9�9�9,!K��9 � ��

���� H I ILV J D K F D��,,,�,9!H�,9!D��,,,�,9!H�,9!D��,�9, �� ��

���� H J D K F G H I D�,9!H�,9!K�,9 �� ��

���� G H I J D K F G H "G�9,!D�,9!H�,9!D�,9 � ���

���� G I J D E F FLV G H I WRQ� �

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K F G H K��,9!K�9!H��,,,!K��9 � ���

���� H ILV J D K F FLV G GLV H ILV WRQ� ��

���� H J D K F G GLV H ILV WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G WRQ� ��

���� D K F G H J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D K F FLV G H I WRQ� �� ���

���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �

���� F G H I J D K F WRQ� � ��

����D F G H I J D K F WRQ� � ��

���� G H I J JLV D K F G H F��,,,!�H��,9�K��9�!K�9 � ���

���� G H I J D F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H JLV D K F G H H��,9!K��,9 �� ���

���� H ILV J D K F G WRQ� ��

���� H ILV J D K G H WRQ� � ���

����D H ILV J D K F G H WRQ� �

���� H I J D K F G H H��,,,�,9!K�9 �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

����D H ILV J D K F G H WRQ� �

����E H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H "D�,9!H�,9!K�,9 � ���

���� H ILV J D K F G H H��,,,!H�,9!K,,,�,9 �

���� H ILV J D K G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H D��,9!H��,9!D��,9�D�/$ SODJDO � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F H WRQ� � ���

���� G H I J D K F H�,9!K�9 � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� H JLV D K F G H I WRQ� � ���

���� G H J D E F FLV G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G WRQ� �� ��

���� G H I J D F FLV G H I WRQ� � ��

���� G H I J D F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� �

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D E F G H WRQ� � ���

����D H I J D E F G H WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H WRQ�

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H I J D E F H WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� � ���

����D H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� H J D K F G H I WRQ� �� ��

���� F G H I J D WRQ� � ��

���� J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

����D F G H I J D E F G WRQ� � ��

���� F G H I J D E F G WRQ� �
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���� F G I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F I WRQ� �� ���

���� H J D K F G H I J H��,9 � ���

���� I J D F G H I J WRQ� �� ���

���� F H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F D��,9�H�,9 ��

���� F H I J D K F G H "F�,!J�,!G�9, � ���

����D F G H I J D K F G H "F�,!J�,!G�9,

���� F G H I J D K F G H "F�,!J�,!G�9, � ��

���� F H I J D K F G H "F�,!J�,!G�9, ��

���� F G H I J D K F F��'2!H�,9 �� ���

����D F G H I ILV J D K F F��'2!H�,9 �� ���

���� F G H J D K F D�/$�H�,9 �� ��

���� F G H I J D K F WRQ� ��

���� F G H J D K H�/$�D�/$ �

���� H ILV J D K F WRQ� � ���

���� GLV H ILV JLV D K F G H WRQ� � ���

���� K G H ILV J JLV D K F K�,,,�,9!H�,,,!H�,9!K�,9�9�9, � ���

���� H I JLV D F H H��,,, � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D F G H I WRQ� �

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D E K F G WRQ� ��

����D G H I J D E K F G WRQ� ��

���� G I J D E K F G H ILV G��,9!G�,,,!H��,�,,,�,9�9, � ���

���� G H I J D FLV G H I WRQ� � ���

���� G I J D E F FLV G H I J WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K WRQ� �

���� H I J K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �

���� F G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G "F���,!G�,9�J�/$ �� ���

���� G H I J D K F G WRQ� ��

���� H I J D K F WRQ� � ���

���� G H J JLV D K F WRQ� "

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I J "G�D�G�D�H � ���

���� G J D K F G H G��,�,,,!H�/$ �WDL H�,,,�,9�9� � ���

���� H I J D F FLV G H I WRQ� � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D F G H WRQ� �� ��

���� H J DV E F G H J�62/ �WDL H��,9�9�!G9 � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� ��

���� G H J D K F G H��,9!K�,9�9�WDL H�/$� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H WRQ� �� ���

����D H I J D K F G H WRQ� ��

���� F G H I J D K F K�9!H�,9!K��9 �� ���

���� F G H J D K F K�,9!H��,,,�,9!K�,9�9 � ���

���� G H ILV J D K F K�,,,�,9!H�,,,�,9!K�,,,�,9!H�,,,�,9!K�,9 � ���

���� H J D E F G H G�,,,�,9!J�,!J�,9!G�,,,�,9!J�,!G�,,,�,9 � ���

���� H J DV D K F G H "G�9,!J�,!F�,!J��,,, �� ��

���� H J D E F G I J�9,!G�,9!J�9,!G��,9 ��

���� E F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G I J D F F�62/ � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F K��9!H�,,,�,9�9!K��9 �� ���

���� F H ILV J D K F K��Ë,,�,9!H�,9!K��,,,�,9!H�,9!K��,,,�,9 � ���

���� F G H ILV J D K F H��,9!K�,,,�,9 ��

���� FLV H ILV J D K F G H D�,�,,!H��,9!D�,�,,!K��,,,�,9 �� ���

���� G H ILV J D K F H�,9!K�,9!H�,9!K�,9 � ��

���� G H I J JLV D K F G H��,,,!H�,9!K�9 �� ���

���� H ILV J D K F G H H��,9!K��,,,�,9 � ���

6LYX ��



7DXOXNNR

���� H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� H J D K F H H�,9!K�,,,�,9�9 �� ���

���� H J D K F G H H��,9!K�,,,�,9�9 �� ���

���� H ILV JLV D K F FLV G H H��,,,�,9!H��,�9,!H��,!K��,�9,

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� ��

���� D G H I J JLV D K F G H I D��,9!H�,,, �� ��

���� F FLV G H I ILV J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F K�9!H�,9!K��9 �� ���

���� F G H J D K F G K��,9�9!H��,9!K��,9�9 �� ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ��

���� F G H I ILV J D K F K��,9!K�9!H�,9!G�,�,,,�,9�9, � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� J K F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J J��,�9, �� ���

���� F H I J D K F G WRQ� � ���

���� F H I J D K F H WRQ� �� ��

���� F H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H JLV D K F H�,,,!K�,9�9�9,!H�,,,!K�,9�9�9, � ���

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H JLV D K F H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� ��

���� H I ILV J D K F G H K��9!WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� K F G H I J D K F H�,9!K��9!H�,9!K��9 �� ��

���� K H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D K F H�,9!K��9 � ���

���� G GLV H ILV J JLV D K FLV G H ILV J WRQ� �� ���

���� GLV H J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F H�,�,,,!K�,,,�,9!WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K FLV G H J�,,!G�,�,,!K�,9�9,!K�,�,,,!J�,,!K�,9�9 �� ���

���� H ILV J D K G H ILV K��,9�H�/$ � ���

���� G H I J D FLV G H WRQ� � ���

���� I J D E F G H��9 �� ���

���� F G H ILV J D K F H�,9!K�,9�9�9,!H�,9!K�,9!H�,9!K�,9 �� ���

���� G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K WRQ� �� ���

���� F G H I J D F G WRQ� � ��

���� F G H I J D F G WRQ� �� ��

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H�,9!K��,9!H��,9!K��,9 �� ��

���� D F G H I J D K F G H D��,9!H��,9 �� ��

���� D G H I J D K F G H D��,,,�,9!H�,,,�,9 �� ���

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D F G H J�62/ � ���

���� H J D K F G H I J��,!G�,�,,,�,9�9, �� ��

���� H J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� H J D K F G H I J WRQ� �� ��

���� H I J D F G H I J WRQ� �� ���

���� H J D K F G H I J WRQ� �� ���

����D H J D K F G H I J WRQ�

���� H J D K F G H I J WRQ� ��

���� H J D E F H I J F�,�9,!G�,,,�,9 � ���

���� F G I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I WRQ� �� ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

����D F G H I J D WRQ� �� ���

���� F H I J D WRQ� � ���

���� F G I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G I J D E F�62/ � ���

���� F G HV I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G HV I J D E WRQ� � ���

���� F G I J D E WRQ� � ���

����D F G I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� ��

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G H I J D E WRQ� "

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G HV I J D E F J�,,,�,9!F��,�9,!J�,,,�,9 �� ���

6LYX ��



7DXOXNNR

���� F I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G I J D E F F�62/ �� ���

���� F I J D E F G HV I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� K F G H I ILV J D K F WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J K F WRQ� �

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F H J D F WRQ� � ���

���� F H J D E F F�,�,,!G�,,,�,9 � ���

���� F H J D K F WRQ� � ���

���� F H J D E F F�,�,,!G�,,,�,9 � ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F J D F G WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

����D F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H J D K F G WRQ� �� ��

���� F H J D F G H WRQ� � ���

���� F G J D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D K F G H I J WRQ� �� ���

���� G H J D E F F��,�,,!G,,,�,9 � ��

���� G H J D E F F��,�,,!G,,,�,9 � ��

���� G H J D K F WRQ� �

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� K F G H ILV J D H�,,,�,9�9!K��,9 � ���

���� K G H J D F H�,9!K�,9�9 "

���� K H ILV J D K F G H WRQ�

���� F H I J D K F WRQ� � ���

���� F H ILV JLV D K F G H��,,,!K�,,,�,9 � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F H ILV J JLV D K F G WRQ� �� ���

���� G H I J D .6/ % �� ���

���� G H ILV J D K F H�,9!K�,9!H�,9!K�,9 � ���

���� G H I J D K F H�,9!K�9!H�,9!K�9 � ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H J JLV D K F G H H��,,,!K�,9�9 �� ���

���� GLV H ILV J D K WRQ�

���� H ILV J D K WRQ� �� ���

���� H I J D K F H�,9!K�9!H�,9!K�9 �� ��

���� H JLV D K F WRQ� � ���

���� H ILV JLV D K F FLV G D�,�,,,!H�,,,�,9!K�,�9, �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H I J JLV D K F G H H��,9!K�9

���� H ILV JLV D F G H K�,9�9�9,!H�,,,�,9�9!K�,�9, � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K G H WRQ� �

���� H ILV J D K F G GLV H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G GLV H WRQ� � ��

���� D FLV G H I J D K F G H I WRQ� ��

���� D G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� G I D E F G H I WRQ� �

���� G J D E K F G H I G��9,!G��,9!D�,9!G��9, �� ��

���� F G H I J D K F H�,9!K��9 � ���

���� G H I J JLV D K F H�,,,!K��9 � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� "

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J WRQ� ��

���� F H I J D F G H WRQ� �� ���

���� F I J D E F G H WRQ� � ���

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ���

����D F I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� F I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� F I J D E F G H I WRQ� "

���� F I J D E F G H I J WRQ� �� ���

���� F I J D E K F G H I WRQ� ��

���� F I J D K F G H I WRQ� �� ��

���� F G H I ILV J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���
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���� F G H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� F H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D K F G H WRQ� �� ���

����D F H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G J D E K F G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D K F WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H WRQ� � ��

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H J D K F G H WRQ� � ���

���� K F G H I J D K F G H I WRQ� �� ���

���� F H ILV J D K F G WRQ� � ���

���� G GLV H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K FLV G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� F H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H WRQ� ��

���� G H I J D F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� F G H ILV J D K F G GLV H WRQ� � ���

���� I J D E F G H I WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D F G H I J WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� G H JLV D K F H��,,, �� ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ��

���� F H J D F G WRQ� � ���

���� H ILV J JLV K G H ILV WRQ�

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E K F G H WRQ� � ���

���� F H I J D K F G H I WRQ� �� ��

���� G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F WRQ� ��

���� H ILV J D K F H WRQ� �� ��

���� H ILV J JLV D K F G H ILV WRQ� � ���

���� G H I J D K F G WRQ� � ���

���� G J D K F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D E WRQ� � ���

����D F G H I J D E WRQ� � ���

����E F G H I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� G H J D K F G H J��62/!H��,9 ��

���� G H I J D K F G H WRQ� �� ��

���� G H ILV J D K F FLV G H WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K FLV G H WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� GLV H ILV J D K F G GLV H WRQ� �

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K G H ILV J WRQ� �� ���

���� H J JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���
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���� H ILV J JLV D K F FLV G H ILV WRQ� �� ���

���� G H I J D K F G H H��,9!K�9!H��,9 �� ���

���� G H I J D E F G H H�,9�G�/$ �� ���

���� G H I J D E F G H I H�,9�G�/$ �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� H J D K F G H I J WRQ� �� ��

���� G H ILV J D K F G H H��,9!K�,9!H�,9!K�,9!H��,9!K�,9 �� ���

���� GLV H I J D K F G H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K GLV H ILV WRQ� �� ���

���� G J D K F G J��,!G�9, � ���

���� G I J K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F WRQ� �� ���

���� H I J D K F G WRQ� �� ��

���� H J D K F G WRQ� � ���

���� E F G H I J D WRQ� � ���

���� E F G H I J D E WRQ� � ���

���� ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� K F G H I J F WRQ� � ��

���� F G H I J D F G WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G I J D E WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ�

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G I J D E F WRQ� � ��

���� F G I J D E F WRQ� �� ���

���� F H I J D E F H�9!F�, ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D E K F G H WRQ� "

���� J K F G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� F G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� F G H ILV J D E F G WRQ� �

���� F G H I ILV J D E F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ��

���� F H I J D F G H I WRQ� �� ��

���� G H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D K F WRQ� �� ���

���� K G H ILV J D K F H K��,9 �� ���

���� F G H ILV J D K F K��,9 � ���

���� F G H I J D K F H��,9 � ���

���� F G H J D K F H��,9 �� ���

���� F G H I J D K F H��,9 �� ���

���� F H I J D F G H WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� F H I ILV J D K F G H H��,9!F�,, �� ���

���� G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� G H ILV J JLV D K F K��,9!H�,,,!K��,9 � ���

���� G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F WRQ� � ���

���� G H I J D K F WRQ� � ���

���� G H J D K F G H�/$!K�,,,!K�,9 � ���

���� G GLV H ILV J D K G K�,9 �� ��

���� G H ILV J K G K��,9 � ���

���� G H ILV J D K G WRQ� � ���

���� G H ILV J JLV D K F G H�,,,!K��,9 �� ���

���� G H ILV J D K F G WRQ� �� ��

���� G H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� G H ILV J JLV D K F G H WRQ� �� ��

���� G H ILV J D K G H WRQ� �

���� G H I ILV J JLV D K F G H H�,,,!H�/$!K�,,, �� ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J JLV D K F G H H��,,,!K��9 �� ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F FLV G H ILV WRQ� �� ���

���� G H J D K G H J H�,9!K�,9!H�,,, � ���

���� GLV H ILV J D K K��,,, � ���

���� GLV H ILV J D K F WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F WRQ�

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F GLV H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���
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���� GLV H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� GLV H ILV J D K H K��,,, �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F GLV H ILV WRQ� ��

���� H ILV J D K WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K H�,�,,,!K�,,,�,9 �� ���

���� H ILV J D K K��,,,�,9 �� ���

���� H JLV D K F G H��,,, � ���

���� H ILV J D K F G H "J�9,!G�,9 �� ���

���� H ILV J D K F GLV H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F FLV G H WRQ�

���� H ILV J D K G H WRQ� �

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� H ILV J D K G H WRQ� ��

���� H J D K F G H H�/$ � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F FLV G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H I J D K F G H "H�,9!K�9 � ���

���� H JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H ILV J D K H WRQ� ��

���� H ILV J D K F G H H�/$ �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� H ILV J D K H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G GLV H WRQ� � ���

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H J JLV D K F G H H��,,,�,9 �� ���

���� H J D K F G H WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K FLV G H ILV J WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H ILV J WRQ� �� ���

���� H ILV J D K G H J WRQ� � ���

���� H ILV J D K G H J WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� ��

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F GLV H ILV J WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F H I J D F G F��,!I�'2 � ���

���� G H I J D K F G H WRQ� � ���

���� G H I J D K FLV G H WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D G WRQ� � ��

���� H I J D E F G WRQ� �

���� H I D K F G H H�,9!K�9!H��,9 � ���

���� K F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ��

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K G H K��,9!H�/$ �� ���

���� H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H ILV J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J WRQ� �� ���

���� G H I J D K F WRQ� �� ���

���� G H J D K H J�62/ � ���

���� F G H I J D K�9!J�,!K�9 � ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� H I J D K F G H K��,9 �� ��

���� H ILV J D K F G H K��,9 �� ���

���� F G H I J D E F G H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ��

���� F H I J D K F G WRQ� ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F G WRQ� � ���

���� E F G H I J D F�62/ � ���

���� F G I J D E WRQ� � ���

���� F H I J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G K�,9!H�,9!K�,9 � ���
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���� F G H I J D WRQ�

���� G J K F G H I J WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� GLV H ILV JLV D K F FLV G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J D K H WRQ� � ���

����D H ILV J D K H WRQ� � ���

����E H ILV J D K H WRQ� �

���� H ILV J D K H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K H WRQ� � ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G WRQ� "

���� GLV H ILV J JLV D K F G WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV JLV D K F H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K H WRQ� �� ���

���� H J D K H ILV J WRQ� � ���

���� F G H I J JLV D K F G H��,,,!H�,9!F�,!K�,9�9 �� ���

���� G H ILV J D K H WRQ� � ���

���� G H ILV J D K K��,9 � ���

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� G H I J D E F G D��,9!G�,9 � ���

���� K F G H J D K "H��,9 �� ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� H I J D F G H I WRQ� �� ��

���� F G H I J D WRQ�

���� K F G H J D K F "D��,9!H��,9 � ���

���� H J D K F H�,9!H�/$ � ���

���� H I J D K F H H�,,,�,9!" �� ���

���� H ILV J D K F G H H��,9 � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H I J D E F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F G H I J WRQ� �� ��

���� G H I J D FLV G H I J WRQ� � ���

���� G H J D K F G H WRQ� �� ��

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� K F G H I J D F WRQ� �� ��

���� F G H I J D WRQ� �� ��

���� F G H I J D E F G WRQ�

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� K F G H J D K F "D��,9!H��,9 � ���

���� F G GLV H ILV D D K F "D��,9!H��,9!K�,,, �� ��

���� F G H I J D K F G "D�,9!H�,9!D�,9

���� G H I J D K F H�/$�F�'2!K�,9 �� ���

���� G H I J D K F WRQ� � ���

���� G H I J JLV D K F H�/$�H�,,, � ���

���� H ILV J K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F WRQ� "

���� H ILV J D K F WRQ� �� ���

���� F G H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� G H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � �

���� H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� H ILV J JLV D K FLV G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� ��

���� H ILV J JLV D K F FLV G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F H WRQ� � ���

����D H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� G H I J D K F FLV G H "!D�,�,,,!H�,,,�,9 �� ��

���� G H I J D K F FLV G H WRQ� �� ���

���� G H I J JLV D K F G H I WRQ� � ��

���� H I J D K F G H I WRQ�

���� H I J D K F FLV G H I WRQ� � ���

���� G H I J D E F G H I D�/$!G�62/ �� ��

���� H I J JLV D K F FLV G H I WRQ� � ���

���� I J D E F FLV G H I WRQ� � ��

����D I J D E F FLV G H I WRQ� � ��

���� K F G H ILV J JLV D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ��

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H J D K F WRQ� �� ��
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���� F G H I J D K F WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �

���� F H I J D K F G H WRQ� � ���

���� G H I J D K F WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� � ��

���� F G I J D E F G WRQ� �� ��

���� F G I J D E F G WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F H WRQ� �� ���

���� K F G H I J D K F WRQ� ��

���� F G H I J D F WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H I K��9!H�/$ � ���

���� G H ILV J D K WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F K��,9 � ���

���� H ILV J D K F WRQ�

���� H ILV J D K F G H I J��,!H��,9 �� ���

���� H I J D F G H I WRQ� � ���

���� G H I ILV J D K F K��,9!K��9 � ���

����D G H I ILV J JLV D K F K��,9�9�9, � ���

���� G H ILV J D K F K��,9!K��9 � ���

���� G GLV H I ILV J D K F "D�,9!H�,9!K�,9!K�,,, � ���

���� H I J D K F WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F WRQ� �� ��

���� G H J D K F G H WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F H WRQ� ��

���� H ILV J D K F G WRQ� � ���

���� H ILV JLV D K G H I K�9!K��,�9, � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H I ILV J JLV D K F G H ILV "D�,9!H�,9!K�,9!H�,9!K�9 �� ���

���� H J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K FLV G H WRQ�

���� H I J JLV D K F G WRQ� � ���

���� G H I J D F G H I WRQ� � ���

���� I J D F G H I �H�,9!D�,9!H�,9��D�0, �SODJDO� � ���

���� H J D K F G H H�,9!D�,9!G�9, � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J JLV D K F WRQ� �� ���

���� H J D K F G H H�,9!K�,9 ��

���� G H I J D E F G H I G�,9!D�,9!G�,9 � ���

���� G H I J D K F FLV G H I J G�,,,�,9!D��,9!D�,,,!D��,9 �� ���

���� H D K F G H I H�,,,�,9!D�,9!H�,,,�,9 � ���

���� H D K F G H I H��,,,�,9!K�9!H��,,,�,9 � ���

���� H I ILV J D K F K��9!K�,�,,,�,9�9, � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H H��/$!H�,9!J�'2 � ���

���� G H ILV J D K F H�,9!K�,9!H�,9!K��,9 � ���

���� H JLV D K F H ILV K�,�,,,�,9�9,!H�,,, "

���� H J JLV D K F G H�,9!H��,,, � ���

���� H ILV J D K F G H�/$!H�,9!K�,,,�,9 � ���

���� H ILV J D K F G H�,9!H�,,,!H��,,,�,9!K�,,,�,9 � ���

���� H ILV J D K F G K��,,,�,9 �� ���

���� H ILV J JLV D K F H H�,,,!K�,,,�,9 �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G GLV H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J JLV D K F G H ILV H�,,,�,9!K�,9�9,!H�,,,�,9!K�,9 �� ��

���� H ILV J D K F FLV G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F H WRQ� �� ���

���� H J D K F G H H��,9!K�,,,�,9 ��

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV JLV D K F G H H��,,, �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H "!H�/$ � ���

���� H ILV J D K F G H ILV J K��,9 �� ���

���� G H I J D K G H I K��9!H,�,,,�,9�9, � ���

���� G H I J D E F FLV G H I WRQ� �� ���

���� G H I J D F FLV G H I WRQ� � ���

���� G H I J D K F G H "D�,9!H�,9!D�,9 �� ���
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���� H I J D K F G H H��,9 �� ���

���� H I J D K F G H I WRQ� ��

���� G H ILV J D K F G "G��,,, "

���� G ILV J D K F G H J��, � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F G H "J��,!G��,!WRQ�

���� G H I J D K F G H I WRQ� � ���

���� K F G H I J D E F��,!J��, � ���

���� F G H I J D E F J��9,!J�, �� ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� G ILV J D K F G H WRQ� � ��

���� K F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D K F WRQ� �� ��

���� F G H I J D F WRQ� �

���� G ILV J D K F G WRQ� � ���

���� E F G H I J D E F J��,9�9,!F��,J��,9�9, �� ��

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� G H I ILV J D K F G H G��,!G,9 �� ���

���� G J D K F G I G��, � ���

���� E F G H I J D F WRQ� �

���� E F G H I J D E F WRQ� �� ���

���� E F G H I J D E F G WRQ� �� ���

���� K F G HV I J D E K F G J�,,,!G��,9!J��,,, � ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D WRQ� �� ���

���� F G H I J D F�62/ �� ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ� � ���

���� F G H I J D WRQ�

����D F G H I J D WRQ�

���� F G H I J D E WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F��,!J��,�9,!F�,!J��,�9, � ���

���� F G H I J D K F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� ��

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F J��,�9,!F��,�9,!J��,�9,!F�, �� ��

���� F G H I J F WRQ� � ��

���� F G HV H I J D E F F��,!J�,,,�,9 � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �� ��

���� F G H I J F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� � ���

���� F G H I J D F G WRQ� � ���

���� F G HV I J D E F G F��,�9,!J�,,,�,9 � ���

���� F G HV I J D E F G F��,�,,�,9!J��,,,�,9 � ���

���� K F G HV I J D E F F�,�,,�,9�9,!J�,9�9�9,!F�,!J��,�,,, � ���

���� F G H I J D F WRQ� �

���� F G HV I J D E F WRQ� �� ���

���� F G H I J D E F WRQ� � ���

���� F G H I J D F WRQ� �

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G WRQ� �� ���

���� F G H I J D K F G H I WRQ� � ��

���� G H I J D K F WRQ� �� ���

���� G H I J D K F WRQ� �� ��

���� G H I ILV J D K F G H��,9!K�9 � ���

���� H ILV J D K F K�,,,�,9!H�,9!K�,,,�,9 � ���

���� H J D K F H�,9 � ���

���� H ILV J D K G K��,9 �� ���

���� H ILV J D K F G H K��,9 � ���

���� H ILV J JLV D K F G H H��,9!K�,,,�,9 �� ���

���� H ILV J D K F G K��,9!H�,9!K�,9!H�9!K�,9 � ���

���� H I ILV J D K F K�,,,�,9!H�,9!K�,,,�,9!H�,9!K�,�,,,�,9�9, � ���

���� H I ILV J D K F K�,,,�,9!H�,9!K�,,,�,9!H�,9!K�,�,,,�,9�9, � ���

���� H ILV J D K H H�/$ ��K�,9� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

����D H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F H�/$!K��,,, �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H J J�!H�,�,,,�,9�9,!K��,,, � ���

����D H ILV J D K F G H J J�!H�,�,,,�,9�9,!K��,,, � ���

���� H ILV J D K H�/$ ��K�,9� � ���

���� H ILV J D K F K�,,,�,9!H�,9!K�,,,�,9!H�,9!K�,,,�,9 ��
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���� H ILV J D K F G WRQ�

���� H ILV J D K F G WRQ� ��

���� H ILV J D K H WRQ� � ���

����D H ILV J D K F H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J D K H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H H�/$ ��K�,9� � ���

���� H ILV J D K H WRQ� ��

���� H ILV J D K F G H H�/$ ��K�,9� �� ���

���� H ILV J D K WRQ� � ���

���� H ILV J D K F WRQ� � ���

���� H I J D K H�/$ ��K�,9� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J D K G H ILV WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� G H ILV J D K F G H K��,9 � ���

����D G H ILV J D K F G H K��,9 � ���

���� G H ILV J D K F G H K��,9 � ���

���� GLV H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� GLV H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� GLV H ILV J D K F H WRQ� �� ���

���� GLV H ILV J D K F G H ILV WRQ� �� ��

���� GLV H ILV J D K F G H ILV WRQ�

���� H ILV J D K F WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F WRQ� � ���

���� H ILV J D K H�,�,,,!H�,9�9,!K�,9 �� ���

���� H ILV J D K F G H�/$!K�,,,�,9 � ���

���� H ILV J D K F G K��,9 �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

����D H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H H��,9!K�,9 �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J JLV D K F G H H�,,,!J�,!H�,,,!K�,,,�,9 � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K H WRQ� � ���

���� H ILV J D K G H K��,9 � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J D K F G GLV H WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J D K F H I WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F H ILV WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G GLV H ILV WRQ�

���� H J D K F G H WRQ� � ���

���� H J D K F G H ILV WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� ��

���� H ILV J D K F FLV G GLV H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H ILV J WRQ� �

����D H ILV J D K F G H ILV J WRQ� �

���� H ILV J D K F G H ILV J WRQ� � ���

���� H ILV J D K F FLV G H ILV J H��,9�K��,9 � ���

����D H ILV J D K F FLV G H ILV J H��,9�K��,9 � ���

���� H ILV JLV D K F G H H��,,, � ���

���� H ILV J D K F G H H��,,,!K��,9 � ��

���� H ILV J D K F G H H��,9�K��,9 �� ���

���� H ILV J D K F G H H��,9�K��,9 �� ���

���� H ILV J K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���
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���� H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� H I JLV D K F FLV G H D��,9!H�,�,,,�K��9 "

���� H J D K G H ILV K�/$�K�,9!H�/$ � ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H J D K F G GLV H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� � ���

���� H J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H ILV WRQ� � ���

����D H I ILV J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H I J D K F G H I ILV WRQ� � ���

���� H I J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H ILV J WRQ�

���� H ILV J D K F G H ILV J D WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J K F G H WRQ� �� ��

���� H ILV J K F G H WRQ� � ���

����D H ILV J K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� ��

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

����D H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J JLV D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H WRQ�

���� H ILV J JLV D K F GLV H ILV WRQ� �

���� H ILV J K G H ILV K��,9!H�/$ � ���

���� H ILV J D K G GLV H ILV WRQ� � ���

���� H J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K G H ILV WRQ� � ���

���� H ILV J D K F G H ILV J WRQ� � ��

���� H ILV J D K F G H WRQ� �

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� �� ���

���� H ILV J D K F G H ILV WRQ� � ���

���� H ILV J D K F H WRQ� � ���

���� D K F G GLV H ILV J WRQ� "���

���� G H I J D E F G H I WRQ� �� ���

���� H I J D E K F G H I WRQ� � ���

���� H I J D K F FLV G H I WRQ� � ���
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