
 

 

 

 

 

 

Näkökulmia Edgard Varèsen sävellykseen Ionisation 
HÄLYSTÄ MUSIIKIKSI 

 
Janne Tuomi 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Opinnäytetyö 
Toukokuu 2012 
Musiikin koulutusohjelma 
Musiikkipedagogin 
suuntautumisvaihtoehto 
 



 

 

TIIVISTELMÄ 

Tampereen ammattikorkeakoulu 
Musiikin koulutusohjelma 
Musiikkipedagogin suuntautumisvaihtoehto 
 
TUOMI, JANNE 
Hälystä musiikiksi 
Näkökulmia Edgard Varèsen sävellykseen Ionisation 
 
Opinnäytetyö 76 sivua, josta liitteitä 10 sivua 
Toukokuu 2012 

Lyömäsoitinmusiikin historia länsimaisessa taidemusiikissa on lyhyt. Sen voi katsoa 
saaneen alkunsa 1920–30 -luvuilla syntyneistä radikaaleista sävellyksistä. Yksi vaikut-
tavimmista lyömäsoitinsävellyksistä on Edgard Varèsen Ionisation kolmelletoista lyö-
mäsoittajalle vuodelta 1931. Tämän opinnäytetyöni aiheena on Ionisationin analyysi 
lyömäsoittajan näkökulmasta. Sitä edeltää lyhyt lyömäsoitinmusiikin historiikki ja kat-
saus Edgard Varèsen elinkaareen Ionisation -sävellykseen asti.  
 
Ionisation-sävellyksen olen valinnut opinnäytetyöni aiheeksi sen historiallisen merkittä-
vyyden ja taiteellisten ansioiden takia. Varèsen työ niin säveltäjänä kuin organisaattori-
na oli merkittävässä roolissa 1900-luvun modernismin ja ennenkaikkea lyömäsoitin-
musiikin kehityksessä ja esillepääsyssä. Varèsen musiikki ja erityisesti Ionisation -
sävellys olivat ja ovat edelleen esikuvana ja inspiraation lähteenä monille säveltäjille. 
 
Koska hälymusiikkiin ei voi suoraan soveltaa perinteisiä harmoniaan pohjautuvia ana-
lyysimetodeja, pohjautuu tässä työssä käytetty analyysi rytmien ja sointivärien havain-
nointiin. Käytän analyysini pohjana myös kolmen merkittävän taiteilijan, Nicolas Slo-
nimskyn, Chou Wen-chungin ja Steven Schickin Ionisation -teoksesta laatimia  ana-
lyysejä. 
 

Asiasanat: musiikki, musiikkianalyysi, 1900-luku, lyömäsoittimet. 



 

 

ABSTRACT 

Tampereen ammattikorkeakoulu 
Tampere University of Applied Sciences 
Degree programme in Music 
Option of Music Pedagogy 
 
TUOMI, JANNE 
From noise to music 
Perspectives to Edgard Varèse’s Ionisation 
 
Bachelor's thesis 76 pages, appendices 10 pages 
May 2012 

The history of percussion music in western classical music is short, starting in 1920’s 
and 30’s with radical composers looking for new ways of composing music for percus-
sion instruments. This bachelor’s thesis consists of an analysis of Edgard Varèse’s com-
position Ionisation from a percussionist’s point of view. The analysis is preceded by a 
short history of percussion music and an overview of the life of Edgard Varèse by the 
birth of Ionisation.  
 
I have chosen Ionisation as the main subject of my thesis due to its historical significa-
tion for modern music and its merits as an oeuvre. Varèse’s works as well as his career 
as a composer and organizer are important milestones in the evolution of perussion mu-
sic. Varèse’s music, and especially Ionisation was and still is a role model and source of 
inspiration for many later composers. 
 
Since music composed for noise instruments can’t be analysed by the traditional har-
mony based analysing methods, my analysis is based on observations of rhythms and 
timbres. Furthermore, as a basis of my analysis I utilize three previous analysis of Ioni-
sation, made by significant artists Nicolas Slonimsky, Chou Wen-chung and Steven 
Schick. 
 
 

Key words: music, music analysis, 20th Century, percussion. 



4 

 

SISÄLLYS 

1 JOHDANTO   ................................................................................................................ 6
2 LYÖMÄSOITINMUSIIKIN HISTORIAA   ................................................................ 8

2.1 Lyömäsoittimet eri musiikkikulttuureissa   ........................................................... 8
2.2 Länsimaisen lyömäsoitinmusiikin ensimmäinen aalto   ........................................ 9
2.3 Lyömäsoitinmusiikin ja populaarimusiikin vuorovaikutus   ............................... 10
2.4 Lyömäsoitinmusiikin uusi tuleminen   ................................................................. 11

3 EDGARD VARÈSE: ELÄMÄ JA IONISAATIO   .................................................... 14
3.1 Edgard Varèsen elinkaari Ionisation-sävellykseen asti   ..................................... 14

3.1.1 Varhaiset vuodet  ...................................................................................... 14
3.1.2 Pariisin ja Berliinin metropoleissa   .......................................................... 15
3.1.3 Muutto Amerikkaan   ................................................................................ 16
3.1.4 Paluu Pariisiin   ......................................................................................... 18
3.1.5 Takaisin Yhdysvaltoihin   ......................................................................... 19
3.1.6 Yhteenveto ja päätelmiä Varèsen elinkaaresta   ........................................ 20

3.2 Ionisation -sävellyksen vastaanotto ja historiallinen merkitys   .......................... 22
3.3 Ionisationin ensilevytyksestä   ............................................................................. 24

4 ERI LÄHESTYMISTAPOJA IONISATIONIIN   ....................................................... 26
4.1 Lyömäsoitinmusiikin analysoimisesta   ............................................................... 26

4.1.1 Ionisaatioprosessi   .................................................................................... 27
4.1.2 Ionisationissa käytettävät soittimet stemmojen mukaan 

ryhmiteltynä   ............................................................................................ 29
4.2 Kolme näkökantaa Ionisationiin   ........................................................................ 31

4.2.1 Nicolas Slonimsky, Ionisationin kantaesittäjä   ........................................ 32
4.2.2 Chou Wen-chung, Varèsen oppilas ja läheisin työtoveri   ........................ 33
4.2.3 Steven Schick, 2000-luvun lyömäsoittaja ja musiikkifilosofi  ................. 34

5 IONISATIONIN ANALYYSI   .................................................................................... 36
5.1 Yleistä Ionisationista   ......................................................................................... 36
5.2 Jakso A   ............................................................................................................... 36
5.3 Jakso B   ............................................................................................................... 40
5.4 Jakso C   ............................................................................................................... 42
5.5 Jakso D   ............................................................................................................... 44
5.6 Jakso E   ............................................................................................................... 48
5.7 Jakso F   ............................................................................................................... 50
5.8 Jakso G   ............................................................................................................... 52
5.9 Jakso H   ............................................................................................................... 52
5.10 Jakso I   ................................................................................................................ 54



5 

 

5.11 Jakso J   ................................................................................................................ 56
5.12 Yhteenveto Ionisationin analyyseistä   ................................................................ 59
5.13 Muotoanalyysikaavio Slonimskyn, Choun, Schickin ja Tuomen mukaan   ........ 60

6 POHDINTA   ............................................................................................................... 62
LÄHTEET   ....................................................................................................................... 63
LIITTEET   ....................................................................................................................... 67

Liite 1. Ensimmäisiä lyömäsoitinsäveltäjiä ja -sävellyksiä   ....................................... 67
Liite 2. Varèsen säilyneet sävellykset   ....................................................................... 68
Liite 3. Ionisation-levytyksiä   .................................................................................... 69
Liite 4. Les Percussions de Strasbourgin Ionisation-sovituksen soittimisto   ............. 72
Liite 5. Nicolas Slonimskyn Ionisation-analyysin suomennos partituurista   ............. 73
Liite 6. Ionisationin muotoanalyysi Chou Wen-chungin mukaan  ............................. 75
 



6 

 

1 JOHDANTO 

 

 

 

Edgard Varèsen Ionisation on vaikuttava, merkittävä ja monitulkintainen teos. Se sävel-

lettiin jo 80 vuotta sitten, aikana, jolloin lyömäsoittimet vasta tekivät tuloaan konsertti-

musiikin eturiviin. Teoksesta on sittemmin tehty lukuisia tulkintoja ja analyysejä, ja sitä 

voidaan edelleen pitää yhtenä modernin lyömäsoitinmusiikin tärkeimmistä sävellyksis-

tä. 

 

Tämän opinnäytetyön tarkoituksena on paitsi vertailla kolmen merkittävän taiteilijan, 

Nicolas Slonimskyn, Chou Wen-chungin ja Steven Schickin analyysejä teoksesta, myös 

tehdä sävellyksestä oma analyysini, ja tätä kautta selvittää minkälaisilla asioilla on mer-

kitystä hälysoittimilla toteutetun musiikin analysoimisessa ja esittämisessä. Teoksen 

nimestä löytyvää ionisaatioprosessia, jonka säveltäjä on maininnut useasti teoksen läh-

tökohdaksi, käytän myös analyysini yhtenä lähtökohtana. Olen pyrkinyt pohtimaan 

myös tulkintaan vaikuttavia mielikuvia, joita myös Schick analyysissään painottaa. 

Säveltäjän taustoista ja ajatuksista tietäminen auttaa ymmärtämään myös hänen teoksi-

aan: miksi ne ovat juuri sellaisia kuin ovat. Tästä syystä olen sisällyttänyt tähän opin-

näytetyöhön luvun Varèsen elinkaaresta.  Chou Wen-chung kirjoittaa Varèsesta: ”Tun-

teaksemme hänen musiikkinsa, meidän täytyy tuntea hänet persoonana, haaveilijana, 

lapsena, innovaattorina, utopistina ja profeettana.” (

 

Chou 1998). 

Hälysoittimilla tarkoitan tässä opinnäytetyössä säveltasottomia soittimia, joita on valta-

osa lyömäsoittimista. Länsimaisessa konserttimusiikissa säveltasollisiksi lyömäsoitti-

miksi on useimmiten määritelty patarummut sekä niin sanotut malletsoittimet eli ksylo-

foni, marimba, vibrafoni, kellopeli ja crotalekset. Malletsoitinkirjallisuuden olen rajan-

nut opinnäytetyöni ulkopuolelle. Tähän on monta syytä. Malletsoittimille on sävelletty 

ja sävelletään edelleen niin runsaasti, että siitä aiheesta olisi materiaalia kirjoittaa use-

ampikin kirja. Malletsoittimille sävelletty musiikki on myöskin lähtökohtaisesti jo lä-

hempänä muille instrumenteille sävellettyä musiikkia, joissa keinovaroina ovat sävel-

tasojen tuomat mahdollisuudet. Näin ollen perinteiset melodia- ja harmoniapohjaiset 

analyysitekniikat sopivat malletsoittimille sävellettyyn musiikkiin paremmin kuin häly-

soittimille sävellettyyn. Myöskin soitinasettelu- ja malletvalinnat sekä soittotekniset 
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haasteet ovat oleellisesti erilaisia marimba-  ja muussa malletsoitinkirjallisuudessa soit-

timien fyysisten ominaisuuksien ja soittotapojen takia. 

 

 

Olen tätä kirjoittaessani työskennellyt freelancer-lyömäsoittajana parikymmentä vuotta, 

tehnyt kolme soololyömäsoitinlevyä, ollut soittamassa yli kolmellakymmenellä äänile-

vyllä sekä toiminut lyömäsoitinten opettajana kymmenkunta vuotta. Olen esittänyt usei-

ta lyömäsoitinteoksia sekä soolona että tamperelaisen Osuma Ensemblen jäsenenä. Käy-

tän tässä opinnäytetyössä kokemuksiani muusikkona kirjallisten lähteiden lisänä.  

 

Tavoitteenani on lisätä tietoutta ja mielenkiintoa itseäni kiehtovaan taidemuotoon. Tie-

toa lyömäsoitinmusiikista on suomeksi hyvin vähän. Englanninkielistä materiaalia on, 

mutta se on hajallaan ja hajanaista. Toivon, että tämä opinnäytetyö osaltaan paikkaa tätä 

aukkoa. Toivottavasti tietoisuuden lisääntyessä saamme kuulla yhä enemmän hienoa 

hälymusiikkia. 



8 

 

2 LYÖMÄSOITINMUSIIKIN HISTORIAA 

 

 

2.1 Lyömäsoittimet eri musiikkikulttuureissa 

 

Lyömäsoittimet saattavat olla ihmiskunnan vanhimpia ja yleisimmin käytettyjä soitti-

mia. Kiviä ja puukeppejä lienee hakattu yhteen erilaisissa tarkoituksissa aikojen alusta 

saakka. Musiikintutkija, FM Erkki Lehtiranta kirjoittaa: ”Reitti äänestä musiikiksi on 

pitkä ja kiemurainen, suurelta osin tuntematonkin. Miksi ilmiö nimeltä musiikki on yli-

päätänsä syntynyt? Kuka oli ensimmäinen ihminen, ja mikä oli hänen soittimensa? Oli-

kose kenties Cro Magnon -ihminen, joka metsästystansseja säestäessään hakkasi onttoa 

puunrunkoa kepillä?” (Lehtiranta 2004, 34). 

 

Intialaisessa klassisessa musiikissa rummuilla on erittäin vahva rooli: Etelä-Intian kar-

naattisessa musiikissa varsinkin mridangam sekä pohjoisessa, hindustanilaisessa musii-

kissa tabla-rummut, joiden soittotekniikka ja rytmit ovat äärimmäisen hienostuneita ja 

perinne vanha (Avtar 1998, Avtar 1999, Lehtiranta 2004, Lockett 2008). Afrikkalaises-

sa musiikissa rytmillä ja rummuilla on vahva asema sekä vanha ja rikas perinne (Wil-

liams 2001, Rechberger 2006, Hartigan 1995). Arabialaisessa musiikissa erilaisia säes-

tysrytmejä on lukematon määrä ja lyömäsoittajat niinikään tärkeässä roolissa. Säveltäjä 

Herman Rechberger (s. 1947) on kirjoittanut kattavan teoksen arabialaisista rytmeistä 

”The Rhythm in Arabian Music” (Rechberger 1999). 

 

Indonesian ja Balin alueella gamelan-musiikki on pitkälle kehittynyttä hovimusiikkia, 

johon on kehitetty vuosisatojen kuluessa todella hieno lyömäsoitinperhe viritettyine 

gongeineen ja muine metallofoneineen. Erilaisia gongeja on vahvassa musiikillisessa 

roolissa muun muassa Thaimaan, Kiinan, Korean Javan ja Balin kulttuureissa (Schick 

2006, 6). Japanilaisella taiko-rummutuksella on omintakeinen historia ja soittotyyli 

(Malm 1959). Koreassa on omanlaisensa rummutusperinne, jonka ehkä kuuluisin edus-

taja on tällä hetkellä eteläkorealainen lyömäsoitinyhtye SamulNori. Kaikissa näissä 

kulttuureissa lyömäsoittajat ovat usein tunnustettuja ja arvostettuja virtuooseja, joiden 

soolo-osuudet ovat monesti konserttien huippukohtia. (ks. lisää esim. Karolyi 1998, 

Moyle 1990, Slonimsky 1989.) Erilaisia lyömäsoittimia on lukemattomia joka puolella 

maailmaa. 
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2.2 Länsimaisen lyömäsoitinmusiikin ensimmäinen aalto 

 

Länsimaisessa taidemusiikissa lyömäsoitinten käyttämisellä on melko lyhyt perinne 

niiden pitkästä historiasta huolimatta. Pelkästään lyömäsoittimia hyödyntävän musiikin 

historia on vieläkin lyhyempi. 1920- ja 30-luvun ”Loud Americans” (Schick 2006, 34) 

eli lähinnä Amerikassa vaikuttaneet nuoret radikaalisäveltäjät alkoivat säveltää musiik-

kia käyttäen pelkästään lyömäsoittimia. Tuohon aikaan länsimaisessa orkesterimusiikis-

sa paikkansa vakiinnuttaneita lyömäsoittimia olivat olleet lähinnä patarummut, pikku-

rumpu, bassorumpu, tamburiini, symbaalit, kellopeli, ksylofoni ja triangeli.1

 

 

Esimerkiksi Edgard Varèse (1883–1965), Henry Cowell (1897–1965), Amadeo Roldán 

(1900–1939), Lou Harrison (1917–2003) ja John Cage (1912–1992) etsivät aiemmin 

länsimaisessa taidemusiikissa kartoittamattomia äänimaisemia ja ryhtyivät käyttämään 

löytämiään erilaisia äänilähteitä joilla sai aikaan mielenkiintoisia hälyääniä. Cowell oli 

myös kiinnostunut aasialaisesta musiikkiperinteestä, jossa erilaisilla paikallisilla lyömä-

soittimilla on vahva rooli ja toi sieltä suunnalta vaikutteita sävellyksiinsä (Schick 2006, 

56–57). Tämän ensimmäisen aallon lyömäsoitinmusiikin ominaispiirteitä ovat isot soi-

tinarsenaalit, joissa suurinta osaa näyttelevät erilaiset metalliputket, jarrurummut, siree-

nit ja jopa lentokoneen propellit, kuten George Antheilin (1900–1959) vuonna 1924 

sävelletyssä Ballet Mécanique -teoksessa, jossa soitinkoneet muodostavat samalla visu-

                                                 

 

 

 

 

 

 
1 Miksi juuri nämä soittimet? Schick pohtii lyömäsoittimien emigroitumisprosessia sinfoniaorkesteriin 

(Schick 2006, s. 46) eli sitä, kuinka esimerkiksi symbaalin tie on johtanut turkkilaiseksotiikasta osaksi 

orkesterilyömäsoittajan arkipäivää. Tämä prosessi on ollut monipolvinen ja pitkä ja jatkuu edelleen. Se 

olisi mielenkiintoinen erillisen tutkimuksen aihe, mutta tämän opinnäytetyön puitteissa ei ole mahdolli-

suutta siihen perehtyä tämän enempää. 
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aaliset tapahtumat. Ihmistanssijoita ei lavalla nähdä. Ballet Mecániqueta pidetään en-

simmäisenä pelkästään lyömäsoittimille kirjoitettuna teoksena, mutta sitä esitetään har-

voin johtuen teoksessa käytettyjen soittimien hankalasta saatavuudesta. Se onkin jäänyt 

musiikin historian kuriositeetiksi. (Schick 2006, 35–36.) 

 

1930-luvun lyömäsoitinsävellykset olivat aikanaan radikaaleja: niissä hylättiin koko-

naan länsimaiseen taidemusiikkiin kuuluneet peruspilarit eli melodia ja harmonia. Nämä 

korvattiin ennenkuulumattomilla äänenväreillä eli hälyäänillä ja uusilla rytmeillä. 

Varèsen Ionisation-teoksen ensilevytys vuonna 1934 oli kaatua kvintolien vaikeuteen. 

Tuohon aikaan ne eivät olleet osa koulutusta, eivätkä soittajat olleet tottuneet niitä soit-

tamaan. Nykypäivänä kvintolit kuuluvat olennaisena osana rytmiikankäsittelytaitoihin, 

eivätkä ne tuota koulutetuille muusikoille ylimääräisiä vaikeuksia. Kovaäänisyys on 

varmasti ollut yksi yleisöä järkyttänyt tekijä aikanaan, kun jousikvartetteihin tottuneet 

kuulijat altistettiin palohälytyssireenien ulinalle. Tuon ajan lyömäsoitinmusiikki kuulos-

taa  mielestäni edelleen tuoreelta, uskaliaalta ja vaikuttavalta. Ajan hammas ei ole vie-

nyt niiden lumoa eikä lieventänyt radikaaliutta. 

 

Joitakin merkittävämpiä lyömäsoitinmusiikin pioneerisäveltäjiä ja -sävellyksiä on lue-

teltu liitteessä 1, sivu 67. 

 

 

2.3 Lyömäsoitinmusiikin ja populaarimusiikin vuorovaikutus 

 

1960-luvulta alkaen lyömäsoittajat alkoivat populaarimusiikissa hakea inspiraatiota 

muun muassa eri maiden kansanmusiikeista. Kuubalaiset vaikutteet hiipivät rock-

musiikkiin. Esimerkiksi Carlos Santanan (s. 1947) musiikin soittimiston olennaisiksi 

osiksi tulivat kuubalaiset congarummut, guiro ja timbalekset. Intialaisen musiikin buumi 

koettiin The Beatlesin ja hippiliikkeen vanavedessä, sen näkyvimpinä ilmentyminä Ravi 

Shankarin (s. 1920) ja Alla Rakhan (1919–2000) esiintymiset Montereyn ja Woods-

tockin rockfestivaaleilla vuosina 1967 ja 1969. (Wadleigh 1997) Yhdysvaltalainen lyö-

mäsoittaja ja säveltäjä John Bergamo (s. 1940), joka soitti muun muassa Frank Zappan 

(1940–1993) yhtyeessä, opiskeli yhtenä ensimmäisistä länsimaalaisista Intiassa tabla-

rumpujen soittoa ja toimi sittemmin pitkään California Institution of Arts -oppilaitoksen 

maailmanmusiikkilinjan opettajana (Robinson 2001, 8–17). Olen käynyt hänen soitto-

tunneillaan Los Angelesissa.  
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1960-luvulle osui myös amerikkalaisen mustan väestön kulttuurinen nousu kansalaisoi-

keustaistelun myötä. Tämä toi tullessaan lisääntyneen kiinnostuksen afrikkalaiseen mu-

siikkiin. Afrikkalaisen musiikin mestarirumpali Babatunde Olatunji (1927–2003) muutti 

vuonna 1950 Nigeriasta Amerikkaan opiskelemaan. Vuonna 1954 hän muutti New Yor-

kiin, ja vuonna 1959 hän levytti ensimmäisen albuminsa ‘Drums of Passion’, jota on 

tähän mennessä myyty yli 5 miljoonaa kappaletta. Vuonna 1964 hän perusti New Yor-

kiin afrikkalaisen kulttuurin keskuksen, joka oli tärkeässä asemassa afrikkalaisen kult-

tuurin näkyvyyden ja arvostuksen kasvussa. Olatunji perusti ja oli mukana monissa 

rumpuryhmissä joissa oli lyömäsoittajia eri kulttuureista ympäri maailmaa.  Hän myös 

opetti laajasti ja on tehnyt opetusvideon, omaelämäkerran sekä useita levyjä.  Olatunji 

oli vahvasti sitä mieltä, että musiikki ja erityisesti rummutus on toimiva keino lieventää 

ennakkoluuloja, sekä lisätä kansojen välistä yhteisymmärrystä. (Williams 2001, 14–15.) 

 

Afroamerikkalainen jazztrumpetisti ja säveltäjä Miles Davis (1926–1991), joka oli vuo-

sikymmenet suunnannäyttäjä modernin jazzin saralla, käytti yhtyeissään 1960-luvun 

lopulta asti lyömäsoittajia eri kulttuureista, muun muassa brasilialaista Airto Moreiraa 

(s. 1941) (Mattingly 2004, 60–61) ja intialaista Badal Royta (s. 1945) (Davis 1990, Carr 

2002, 273 ja 275).  

 

 

2.4 Lyömäsoitinmusiikin uusi tuleminen 

 

Vuosien 1943 ja 1971 välillä Schickin (2006, 65–66) mukaan ei Amerikassa sävelletty 

yhtään merkittävää lyömäsoitinteosta. Hiljaisen kauden katkaisi vasta Steve Reichin (s. 

1936) Drumming. Lyömäsoitinmusiikin uutuudenviehätys oli ehkä 1940-luvulla käytet-

ty loppuun, ja säveltäjät suuntasivat ajatuksensa muualle. Lyömäsoittajien keskuudessa 

1960-luvun lopulta alkanut ja yhä jatkuva lyömäsoitinmusiikin uusi tuleminen on tuot-

tanut ja tuottaa maailmanlaajuisesti ja kiihtyvällä vauhdilla uusia sävellyksiä mitä erilai-

simmille lyömäsoittimille. Esimerkiksi torontolainen lyömäsoitinyhtye Nexus on tehnyt 

tärkeää pioneerityötä lyömäsoitinmusiikin eteen. Nexus oli alusta asti mahdollisimman 

monikulttuurinen, sen jäsenet perehtyivät yhtälailla ”Loud Americans” -säveltäjien jo 

unohdettuun sävellystyöhön kuin intialaiseen ja afrikkalaiseen musiikkiin sekä kaak-

koisaasialaiseen gamelan-musiikkiin. He sävelsivät ja improvisoivat itse musiikkia ym-

päri maailmaa keräämilleen lyömäsoittimille ja tilasivat säveltäjiltä uusia teoksia. 
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(Schick 2006, 67.) Muita tärkeitä lyömäsoitinyhtyeitä ovat muun muassa unkarilainen 

Amadinda, ruotsalainen Kroumata ja ranskalainen Les Percussions de Strasbourg 

(Bergh, Mohlin & Jansson. 1998, 21, 41, 76 & 79). Kaikki nämä yhtyeet ovat esittäneet 

myös Ionisation -teosta. Olen ollut näiden lyömäsoitinyhtyeiden konserteissa sekä esit-

tänyt John Cagen musiikkia Nexus -lyömäsoitinyhtyeen jäsenen Robin Engelmanin 

johdolla Torontossa vuonna 2006. 

 

Tanskalainen lyömäsoitinkulttuuri nousi kukoistukseen lyömäsoittaja Bent Lylloffin 

(1930–2001) ansiosta jo kuusikymmentä- ja seitsemänkymmentäluvuilla. Århusin ja 

Kööpenhaminan lyömäsoitinopiskelijat levyttivät Lylloffin johdolla Ionisationin ja mui-

ta tärkeitä lyömäsoitinsävellyksiä sisältävän LP-levyn vuonna 1972. Tanskasta on tullut 

monia huippusolisteja kuten esimerkiksi Gert Mortensen, Gert Sorensen ja Safri Duo. 

Tanskalaisen Per Nörgårdin (s. 1932) sävellykset Waves ja I Ching ovat saavuttaneet 

klassikkoaseman lyömäsoitinkirjallisuudessa. Olen opiskellut Tanskassa Carl Nielsen 

Academy of Musicissa lyömäsoitinten soittoa, sävellystä ja pedagogiikkaa. 

 

Yhdysvaltalainen Steve Reich alkoi säveltää minimalistista musiikkia 1960- ja 70-luvun 

vaihteessa. Minimalismissa lyömäsoittimet nousivat tyylisuunnan tärkeimpien soittimi-

en joukkoon, ja Reichin uraauurtavat sävellykset Drumming neljälle viritetylle bongo-

rumpuparille, kolmelle marimballe, kolmelle kellopelille, kahdelle naislaulajalle, vihel-

tämiselle ja pikkolohuilulle (1970/1971), Music for Pieces of wood viidelle viritetylle 

claves-kapulaparille (1973) ja Music for 18 Musicians (1974–76) määrittivät vahvasti 

koko minimalimin olemusta. Reich perusti myös oman yhtyeensä, Steve Reich and Mu-

sicians, johon kuului muun muassa Nexus-lyömäsoitinyhtyeen jäseniä sekä sittemmin 

Suomeen Amerikasta muuttanut Timothy Ferchen. 

 

Timothy Ferchen (s. 1947) toimii tätä kirjoitettaessa Radion Sinfoniaorkesterin lyömä-

soittajana. Hän on ollut Sibelius-Akatemiassa vuosikymmenet opettajana ja perustanut 

vuonna 1984 Breath -lyömäsoitinensemblen. Ferchen on myös säveltänyt paljon lyömä-

soittimille, muun muassa marimbakonserton, useita sooloteoksia sekä sävellyksiä lyö-

mäsoitinyhtyeelle. Hän on ollut tärkeä henkilö suomalaisen lyömäsoitinkulttuurin nou-

sussa. 

 

Iannis Xenakis (1922–2001) oli paitsi säveltäjä, myös matemaatikko ja arkkitehti, jonka 

lyömäsoitinsävellykset Psappha, Okho ja Rebons A & B ovat keskeistä lyömäsoitinre-
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pertuaaria solistitason lyömäsoittajille. Matemaattisuus ja arkkitehtuurillisuus ovat Xe-

nakiksen sävellyksissä läsnä. Hänen lyömäsoitinmusiikkinsa on myös vahvan ritualistis-

ta. Xenakiksen soitinluonnehdinnat ovat usein hyvin viitteellisiä, ja soittajalle jääkin 

paljon vapauksia soittimien valinnoissa. (Schick 2006, 192–213.) Xenakis teki merkit-

tävää yhteistyötä Varèsen kanssa suunnitellessaan Philipsin paviljongin Brysselin maa-

ilmannäyttelyyn vuonna 1958. Varèse sävelsi paviljonkiin viimeiseksi jääneen sävellyk-

sensä, Poème électroniquen ääninauhalle. (Mattis 2006, 309–311.) 

 

Morton Feldmanin (1926–1987) King of Denmark käyttää Psapphan tavoin omalaatuista 

notaatiota, kuten myös Karlheinz Stockhausenin (1928–2007) Zyklus. Nämä sävellykset 

vaativat aivan omanlaistaan perehtymistä, notaation opetteleminen vaatii aikaa ja ener-

giaa. Nämä ovat kuitenkin niin merkittäviä sävellyksiä, että lyömäsoittajien olisi hyvä 

tietää joitakin perusasioita näiden kappaleiden notaatioista. Näistä sävellyksistä saisi 

jokaisesta kirjoitettua oman opinnäytetyön, joten en tässä paneudu niihin tarkemmin. 

(Schick 2006, 169–177 & 183–192.) 

 

Ionisation on varmasti ollut vaikuttamassa kaikkeen sen jälkeen sävellettyyn lyömäsoi-

tinmusiikkiin. Steven Schickin sanoin ”Varèse avasi tulvaportit Ionisation-

sävellyksensä mammuttimaisella kannanotolla ja loi valtavan varjon sen vanavedessä 

syntyneiden lyömäsoitinsävellysten ylle” (Schick 2006, 56–58). Ionisation-teoksen vai-

kutus näkyy mielestäni ennen kaikkea mahdollisuuksien avaajana. Ilman tämän teoksen 

radikaalia sointimaailmaa, jonka avulla Varèse on osoittanut, että hälysoittimilla on 

mahdollista saada aikaan kaunista, monella tasolla voimakasta musiikkia, joka on sekä 

nerokkaasti sommiteltua että tunnetasolla puhuttelevaa ja monenlaisia mielikuvia herät-

tävää, olisi lyömäsoitinmusiikki varmasti köyhempää. 

  

Säveltäjät John Cage ja Morton Feldman keskustelivat 28.12.1966 radio-ohjelmassa 

Varèsen vaikutuksesta amerikkalaiseen musiikkiin: ”Cage: Varèse on päivänselvästi 

suurenmoinen, ja olemme kiitollisia hänelle monista asioista joita hän teki. Tarkoitan, 

hän  muutti musiikin niin että se oli erilaista hänen jälkeensä. Mutta - ja olet samaa 

mieltä, etkö olekin? - mysteerisellä tavalla. Feldman: En tiedä muuttiko Webern tapaani 

kuulla. Luulen, että Varèse sai minut tietoiseksi kuinka kuulen.” (Gann 2006, 426.) 
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3 EDGARD VARÈSE: ELÄMÄ JA IONISAATIO 

 

 

3.1 Edgard Varèsen elinkaari Ionisation-sävellykseen asti 

 

Tässä luvussa käyn läpi joitain Varèsen elinkaareen liittyviä asioita, joiden uskon vai-

kuttaneen hänen persoonaansa, taiteilijuuteensa ja sävelkieleensä. Pohdin näitä asioita 

erityisesti pohjustuksena Ionisation-sävellyksen analyysiä varten. Mielestäni on kiin-

nostavaa, miksi jotkut säveltäjät radikalisoituvat ja lähtevät hakemaan uusia musiikilli-

sia ratkaisuja, sekä onko henkilöhistoriasta pääteltävissä, mitkä tapahtumat ovat mah-

dollisesti olleet vaikuttamassa musiikillisiin ratkaisuihin. 

 

 

3.1.1 Varhaiset vuodet 

 

Edgard Victor Achille Charles Varèse syntyi 22.12.1883 vanhempiensa esikoisena Pa-

riisissa, äitinsä Blanche-Marie Varèsen (o.s. Cortot) ollessa vasta 18-vuotias. Suhde 

vanhempiin oli ongelmallinen. Edgard luonnehti italialaista isäänsä Henri Varèsea ty-

ranniksi, joka sorti vaimoaan ja lapsiaan. Joko isänsä liikkuvan työn tai vanhempiensa 

huonon suhteen takia Edgard annettiin muutaman viikon ikäisenä äitinsä sedän, Joseph 

Cortotin hoiviin maaseudulle Burgundiin, Le Villarsiin. 

 

Elämänkerturilleen Fernand Ouellettelle Varèse kertoi Le Villarsin olleen paikka, jossa 

hän ensimmäisen kerran kiinnostui musiikista tai oikeammin äänistä, joiden sisällyttä-

minen musiikkin tulisi olemaan hänen elämänmittainen tavoite ja pakkomielle. Hän on 

maininnut sammakoiden ääntelyn, tuulen ja veden äänet, ukkosen jylyn vuorilla, joki-

laivojen sireenit sekä veturin pillit. Jo lapsena hän oli kiinnostunut myös höyrymootto-

reista. Le Villarsissa hän aloitti musiikilliset kokeilunsa mandoliinilla. (MacDonald 

2006, 19.) 

 

10-vuotiaana Edgard muutti Torinoon, Italiaan. Hän kuitenkin kaipasi takaisin Le Villa-

niin. Isoisänsä Claude Thorntonin vei Edgardia oopperaan ja konsertteihin, ja oli tärkeä 

henkilö nuorelle Varèselle varsinkin sen jälkeen kun hänen äitinsä kuoli yllättäen 33-

vuotiaana vuonna 1897. (MacDonald 2006, 20.) 
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3.1.2 Pariisin ja Berliinin metropoleissa 

 

Välirikko isän kanssa vuonna 1903 sai Edgardin muuttamaan Pariisiin. Hän ei koskaan 

enää nähnyt isäänsä tämän jälkeen, mutta piti kirjeitse yhteyttä isoisäänsä Claude 

Thorntoniin. (MacDonald 2006, 20) Varèse kuuli konsertissa Torinossa Debussyn 

Prélude à l’après-midi d’un faune-sävellyksen, ja sen vaikutus oli niin suuri, että 

Varèsen päätös opiskella säveltäjäksi varmistui lopullisesti (Nanz 2006, 25).  Isä oli 

painostanut Edgardia opiskelemaan insinööriksi. Tämän on otaksuttu vaikuttaneen 

Varèsen sävellysten tieteellisiin aihepiireihin ja teknisiin teosnimiin kuten Hyperprism, 

Intégrales, Ionisation ja Density 21.5. (Danuser 2006, 421.) 

 

Pariisissa Varèse aloitti musiikkiopinnot ensin Schola Cantorumissa 3.10.1904, josta 

siirtyi Pariisin konservatorioon tammikuussa 1906 läpäistyään pääsykokeet omalla fuu-

gallaan. Näissä oppilaitoksissa hän opiskeli ainakin kontrapunktia, orkesterinjohtoa sekä 

vokaalimusiikkia renesanssiajasta Bachiin. Sävellyksiä hän ei saanut valmiiksi, ainoas-

taan luonnoksia ja kappaleiden alkuja. Varèse ajautui riitoihin, ja jätti konservatorion 

ensimmäisen vuoden loppukokeen väliin saaden potkut koulusta vain neljän kuukauden 

opiskelun jälkeen. (Dieter 2006, 25–34.) 
 

Varèse meni naimisiin näyttelijä Suzanne Bingin kanssa 1907, ja muutama päivä häiden 

jälkeen hän muutti Berliiniin etsimään menestystä säveltäjänä, mukanaan lähes valmis 

Bourgonde-sävellys. Varèse ei puhunut juurikaan saksankieltä, ja vaimo jäi aluksi Parii-

siin. Muuton syy on jäänyt epäselväksi, mutta oletettavasti se oli enemmän spontaani 

kuin harkittu päätös. Berliinissä Varèse opetti sävellystä jonkin verran, mutta taloudelli-

sia ongelmia oli. Avustuksia hän sai kuuluisien taiteilijoiden, kuten Gustav Mahlerin, 

Richard Straussin ja Karl Muckin myötävaikutuksella. Tärkeä vaikuttaja ja ystävä oli 

myös Ferruccio Busoni, jonka luona Varèse vieraili usein, ja jonka ajatukset  tulevai-

suuden musiikista ja mm. mikrotonaliikasta varmasti kiehtoivat kaikesta uudesta kiin-

nostunutta Varèsea. 1909 hän sai jonkinlaisen hermoromahduksen liiasta stressistä ja 

vietti kesän lapsuutensa maisemissa. (Motte-Haber 2006, 35–43.) 

 

Ensimmäinen lapsi, Claude, syntyi vuonna 1910. Ensimmäisen ammattimaisen esityk-

sen Varèse sai sävellykselleen  Bourgonde 15.12.1910 Richard Straussin järjestämänä. 

Vastahakoinen Josef Stransky johti Blüther-orkesteria, ja sävellys sai murska-arviot. 
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Sävellys oli omistettu rakkaalle isoisälle Claude Cortot:lle, joka kuoli kahdeksan päivää 

ennen konserttia. Vuonna 1912 Varèse sai taas jonkinlaisen hermoromahduksen. Vuotta 

myöhemmin Varèset erosivat yhteisellä päätöksellä. Yksi syy eroon oli rouva Varèsen 

vaikeudet saada Berliinissa töitä näyttelijänä. (Motte-Haber 2006, 38.) 

 

 

3.1.3 Muutto Amerikkaan 

 

Joulukuussa 1915 Varèse muutti New Yorkiin, jälleen ilmeisen spontaanisti. Hän yritti 

ensin luoda uraa kapellimestarina, ja johti konsertin New Yorkin Hippodromella sekä 

Cincinnatin sinfoniaorkesteria 1918. Hänen modernistiset ohjelmistoideansa eivät saa-

neet kannatusta perinteisissä orkestereissa, joten hän perusti The New Symphony Or-

chestran (NSO) New Yorkissa muutamaa kuukautta Cincinnatin-vierailunsa jäkeen. 

Moderni ohjelmisto ei saanut yleisön eikä kriitikoiden kiitosta, Varèse riitaantui orkes-

terinsa managerin kanssa ja erosi. Orkesteri hajosi pian tämän jälkeen. (Meyer 2006, 83)  

Pianisti Arthur Rubinstein on muistellut NSO:n Carnegie Hallin konserttia seuraavasti: 

”Olen harvoin ollut läsnä omalaatuisemmassa konsertissa. [...] Varèse löi aloituksen - 

mutta yhtäkkiä kävi ilmeiseksi että hän ei tuntennut kansallishymniä tai ehkä hän yritti 

antaa tällaisen vaikutuksen. Oli miten oli, seurauksena oli sekasotku: orkesteri keskeytti 

ja salissa kuului kovaäänistä buuausta ja muutama sotahenkinen herjaushuuto. Varèse ei 

antanut tämän johdannon häiritä itseään vaan johti ennalta ilmoitetun ohjelman osoitta-

matta vähäisimpiäkään lahjoja johtamiseen. Kaikki oli hataraa [...] yleisö lakkasi kuun-

telemasta ja alkoi lausua kovaäänisiä huomautuksia koko touhusta. Valtaosa poistui 

ennen konsertin päättymistä. Seuraavana päivänä pankkiirin vaimo sanoi irti koko or-

kesterin - ja herra Varèsen.” (Rubinstein 1980, 67–68.) 

 

Varèsen muutaman kuukauden kapellimestariopinnot eivät ilmeisesti riittäneet uran 

luomiseen. Oli varmastikin kaikille hyvä, että Varèse tämän jälkeen suuntasi energiansa 

orkesterin johtamisesta säveltämiseen ja konserttien organisoimiseen. 

 

Vuonna 1917 Varèse tapasi tulevan toisen vaimonsa, Louise o.s. McCutchetonin, 

(1890–1989), joka oli ollut naimisissa kirjailija Allen Nortonin kanssa ja jonka kanssa 

hänellä oli lapsi, Michael Norton. Varèset menivät naimisiin 17.1.1922. Rouva Varèse 

toimi merkittävänä apuna miehensä organisoimissa tapahtumissa. He eivät saaneet yh-

dessä lapsia. (Meyer & Zimmermann 2006, 486.) 
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Varèsen lähes kaikki sävellykset ajalta ennen Amerikkaan muuttoa ovat kadonneet; suu-

rin osa tuhoutui varaston tulipalossa Berliinissä vuonna 1918. Bourgonden partituurin 

hän otti mukaansa Amerikkaan, jossa kuitenkin tuhosi sen masennusjaksollaan 1960-

luvulla. Helga De La Motte-Haberin (2006, 39–43) mukaan Varèsen  Pariisin- ja Berlii-

nin vuosien suurimmat musiikilliset vaikuttajat näyttävät olleen Debussy, Gustav Mah-

ler ja Richard Strauss. Erityisesti Straussin Salomen vaikutus Varèsen Intégralesiin on 

nostettu esille. Kaikki nämä kolme säveltäjää antoivat suuren painoarvon orkesterin 

sointiväreille. Ameriques-teostaan (originaali v. 1918–21, lopullinen versio 1927) 

Varèse myöhemmin piti opus numero yhtenä. (Motte-Haber 2006, 39–43.) 

 

Keväällä 1921 Varèse perusti säveltäjä Carlos Salzedon (1885–1961) kanssa Interna-

tional Composer’s Guildin (ICG). New Orchestran virheistä oppineena Varèse päätti 

tämän yhdistyksen kanssa keskittyä kamarimusiikkiin. ICG:n sanoutui perustamis-

manifestissaan irti kaikista ismeistä ja koulukunnista tarjoten foorumin kaikille yksilöl-

lisille säveltäjille, ”jotka edustavat meidän aikamme todellista henkeä” (Meyer 2006, 

84). Varèsen Offrandes sai kantaesityksen 23.4.1922 ICG:n konsertissa. Yhdistyksen 

kuusivuotisen toiminnan aikana Varèse johti oman teoksensa vain yhden kerran. Tämä 

oli Hyperprismin kantaesitys 4.3.1923. Ameriques-teoksen kantaesitys jäi sävellysajan-

kohtanaan toteutumatta. (Meyer 2006, 83–87.) 

 

Vähitellen Varèsen taloudellinen tilanne parani. Hän alkoi saada amerikkalaisilta mese-

naateilta avustuksia, ja myös ensimmäisen maailmansodan jälkeinen nousukausi vaikut-

ti siihen, että konserteissa alkoi käydä nykymusiikista kiinnostunutta, varakasta yleisöä. 

Kun yhdistys lopetti toimintansa vuonna 1927, se oli järjestänyt 18 konserttia ja esittä-

nyt 126 teosta, joista 55 kantaesitystä sekä useita Amerikan ensiesitystä. Varèsen sävel-

lyksistä esitettiin Offrandes (23.4.1922), Hyperprism (4.4.1923), Octrande (13.1.1924) 

sekä Intégrales (1.3.1925). (Meyer 2006, 83–87.) 

 

Vuonna 1923 Varèse riitaantui autoritäärisen johtamistapansa vuoksi joidenkin ICG:n 

jäsenten kanssa. Nämä erosivat ICG:sta ja perustivat oman organisaationsa, the League 

of Composersin, joka jatkui vuoteen 1954 saakka. Nämä kaksi organisaatiota toimivat 

hyvin samankaltaisilla taiteellisilla profiileilla ja kilpailivat keskenään yleisöstä. Mo-

lemmille kuitenkin löytyi kuulijoita. (Meyer 2006, 86–87) Henry Cowell, yksi lyömä-

soitinmusiikin alkuvaiheen merkittävimmistä säveltäjistä perusti länsirannikolla vuonna 
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1925 The New Music Societyn, jonka toimintaan Varèse myös osallistui. (Meyer 2006, 

87–89.) 

 

Varèse lopetti ICG:n vuodenvaihteessa 1927–28. Pan-American Association of Com-

posers -yhdistys perustettiin 1928 Varèsen, Henry Cowellin ja Carlos Chavezin toimes-

ta. Yhdistys keskittyi nimensä mukaisesti säveltäjiin, jotka asuivat Pohjois-, Keski- ja 

Etelä-Amerikassa. Yhdistystä rahoitti muun muassa säveltäjä Charles Ives, joka oli teh-

nyt omaisuutensa vakuutusalalla. (Meyer 2006, 82–91.) 

 

 

3.1.4 Paluu Pariisiin 

 

Pariisiin Varèse muutti vuonna 1928. Hän saapui todistamaan iloisen 20-luvun viimeisiä 

aikoja, jolloin kaikki näytti Keski-Euroopassa mahdolliselta eikä kukaan tuntunut aavis-

tavan seuraavan vuoden pörssiromahdusta. 

 

Samoihin aikoihin sähkösoittimia alettiin kehitellä. Pariisiin muuttoon vaikutti juuri 

Varèsen uusiin soitinkeksintöihin liittyvä kiinnostus. Pariisi oli tuolloin uusien innovaa-

tioiden keskeinen paikka. Venäläinen Leon Theremin esitteli uutta termenvoxia, jota 

myöhemmin alettiin kutsua thereminiksi. René Bertrand kehitti dynaphonen, Maurice 

Martenot  kehitti ondes martenotin ja Armand Givelet omia sähkösoittimiaan. Vuonna 

1931 Leon Theremin sai valmiiksi maailman ensimmäisen rumpukoneen, rhythmiconin, 

jonka oli tilannut Henry Cowell. Laite pystyi soittamaan 16 eri rytmiä päällekkäin. Se 

käytti yläsävelsarjan konstruktiota rytmien tuottamisessa: ensimmäinen yläsävelsarjan 

ääni on oktaavin päässä perusäänestä eli sen taajuus on kaksinkertainen. Vastaavasti 

rhythmiconin toinen rytmi on kaksi kertaa ensimmäistä nopeampi. Samoin kuin 

yläsävelsarjakin tiivistyy, eli taajuuserot pienenevät, samalla lailla rhythmiconin rytmit 

lähenevät toisisaan. Cowell sävelsi rhythmiconille useita teoksia, ja Leon Theremin teki 

laitteesta useita versioita, mutta alkuinnostuksen jälkeen laite painui unohduksiin. 

(Duchesneau 2006, 184–185.) 

 

Lisämotiivina Varèsen Pariisiin muutolle oli saada kansainvälistä nimeä säveltäjänä. 

Amerikassa hän oli jo tietyissä piireissä kuuluisuus, mutta Pariisissa ja muualla Euroo-

passa tuntematon. Varèsella oli kuitenkin aluksi vaikeuksia saada teoksiaan Pariisissa 

esitetyksi. Intégrales esitettiin 29.4. ja Ameriques 30.5.1929. Intégrales sai aikaan skan-
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daalin, jota ei oltu nähty sitten Stravinskyn Kevätuhrin ensiesityksen Pariisissa 

29.5.1913. Skandaali lisäsi Varèsen mainetta musiikkipiireissä, mutta kritiikit olivat 

ristiriitaisia. Työtilaisuudet eivät kuitenkaan lisääntyneet merkittävästi. Varèse tunsi 

itsensä eristetyksi Pariisin säveltäjä- ja muusikkopiireistä, joissa Varèsen inhoama uus-

klassisimi oli suosittua. (Duchesnau 2006, 184–192.) 

 

 
KUVA 1. Edgard Varèsen muotokuva. 1930-luvun alku (Meyer & Zimmermann 2006, 
223). 
 

Vaikka Varèse vietti vuodet 1928–33 Pariisissa, häntä ei unohdettu Amerikassa:  hän oli 

mainittuna Pan-American Association of Composers -yhdistyksen PAAC:n kunniapu-

heenjohtajana. PAAC:n johtajana toimi Henry Cowell. Varèsen sävellyksiä esitettiin 

yhdistyksen konserteissa, Intégrales Pariisissa 11.4.1931, Arcana Berliinissä 25.2.1932, 

Octandre Havannassa 30.4.1932 ja Ionisation 6.3.1933 New Yorkissa, 30.4.1933 Ha-

vannassa sekä 16.7.1933 Hollywood Bowlissa. (Meyer 2006, 82–91.) 

 

 

3.1.5 Takaisin Yhdysvaltoihin 

 

Varèse palasi Amerikkaan vuonna 1933, sillä Eurooppa näytti menettäneen tulevaisuu-

tensa. Pörssiromahdus ja fasismin nousu eri puolilla Eurooppaa olivat kaventaneet kult-

tuurin mahdollisuuksia, ja aiempi avoin ilmapiiri tuntui kadonneen. (Duchesneau 2006, 

192.) Ionisation on kokonaan Pariisissa vuosina 1929–31 sävelletty teos, joka tosin sai 
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kantaesityksensä New Yorkissa vasta vuonna 1933. Ionisationista kerron tarkemmin 

luvussa 4. PAAC lopetti toimintansa Varésen muutettua takaisin New Yorkiin vuonna 

1934 (Meyer 2006, 89–90). Ionisationin valmistumisen jälkeen hän sai valmiiksi kaksi 

teosta: Ecuatorialin (1932–34)  ja  Density 21.5:n (1936) ennen pitkää hiljaiseloa, jonka 

rikkoi vasta Déserts  valmistuttuaan vuonna 1954. Vuodesta 1936 aina 1940-luvun lop-

puun Varèse vietti etsien uutta suuntaa taiteelleen, ”kääntyi pois organisoiduista mu-

siikkitapahtumista kohti itsetutkiskelua, filosofointia ja pedagogiikkaa” (Meyer 2006, 

90). Ionisation oli siis Varèsen säveltäjäuran ensimmäisen kukoistuskauden loppupuo-

len teos (ks. liite 2, Varèsen säilyneet sävellykset s.68). 

 

Varèsen musiikki koki renesanssin toisen maailmansodan jälkeen, ja häntä on kuvailtu 

”romanttisena nerona, joka unohdettuna odotti kunnes maailma kehittyi vastaanotta-

maan hänen taiteensa, säveltäjä-tiedemiehenä ja atomiajan profeettana.” Hänen musiik-

kiaan alettiin soittaa enemmän konserteissa, levytyksiä tehtiin ja hän alkoi jälleen sävel-

tämään. (Shreffler 2006, 291.) 

 

Varèse kuoli 6.11.1965 New Yorkissa. 

 

 

3.1.6 Yhteenveto ja päätelmiä Varèsen elinkaaresta 

 

Varèse näyttää olleen kompeksinen persoona. Kuopus, joka vietti varhaislapsuutensa 

isovanhempiensa kanssa, riitaantui pahasti tyrannimaisen isänsä kanssa äitinsä yllättä-

vän kuoleman jälkeen. Hän oli innokas ja aikaansaava organisaattori, joka riitaantui 

helposti, usein liian autoritäärisen johtamistapansa takia organisaatioissaan. Hän teki 

radikaaleja päätöksiä otaksuttavan spontaanisti muun muassa eri maihin ja mantereille 

muutoista. Ilmeisen äkkipikainen ja jääräpäinen luonne siis.  Sävellyksiään hän hioi 

joskus vuosia, eikä saanut kaikkia projektejaan alkusuunnitelmia pidemmälle. Hermo-

romahduksia liiasta stressistä oli useita jo nuorena, ja depressiokausia oli vanhuuteen 

asti. Varèsen psykoterapeutin Imre Ladanyn ja leskensä Louise Varèsen kirjoituksista 

on päätelty Varèsen sairastaneen kaksisuuntaista mielialahäiriötä (Schiff 2006, 245).  

 

Varèse oli sinnikäs uuden etsijä, eikä voinut sietää konservatiivisia ajatuksia, ja muun 

muassa uusklassismi oli hänelle punainen vaate. Varèse ei myöskään pitänyt termistä 

”kokeellinen musiikki”, koska hän mielestään teki kokeilut sävellysvaiheessa, ja huonot 
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kokeilut menivät roskiin. Kun sävellys oli valmis, siinä ei ollut mitään kokeellista, vaan 

se oli valmis teos (Risset 2004, 45). Ismeistä tai koulukunnista hän ei perustanut, vaan 

korosti itsenäisyyttä ja vapautta. Kysyttäessä suhteestaan eri tyylisuuntiin hän vastasi: 

”Minua on kutsuttu futuristiksi, dadaistiksi ja kubistiseksi säveltäjäksi, uskoakseni vir-

heellisesti. Olen aina vältellyt ryhmiä ja ismejä [...] Musiikissa en ole koskaan ollut 

kiinnostunut hajoittamisesta vaan uusien keinojen löytämisestä jotta voisin säveltää ää-

nillä joita ei voi olemassaolevilla soittimilla soittaa. Toisin kuin dadaistit, minä en ole 

koskaan ollut ikonoklasti, kuvainraastaja.” (Mattis 2002, 129.) 

 

 
KUVA 2. Varesèn valokuva vuodelta 1961 (Meyer & Zimmermann 2006, 419). 

 

Kaikki tämä peräänantamattomuus ja persoonan eri puolet sekä kokemukset olivat var-

masti vahvasti vaikuttamassa hänen yhä vieläkin tuoreen ja radikaalin kuuloisen mu-

siikkinsa synnyssä. Hänen musiikkinsa kuulostaa yhä, lähes sata vuotta säveltämisen 

jälkeen, uudelta ja inspiroivalta. Valtavirtaa siitä ei ole tullut, vaan se on säilynyt pienen 

mutta innokkaan kannattajakunnan vaalimana osana kulttuuriperintöä. Varésen tuotanto 

on ollut vaikuttamassa erittäin laajasti monenlaiseen musiikkiin, niin avantgardesäveltä-

jiin kuin populaarimusiikinkin tekijöihin kuten Frank Zappaan ja rockyhtye Chicagoon, 

joka äänitti vuonna 1972 kappaleen A Hit by Varèse albumilleen Chicago V kunnian-

osoituksena Varèselle. Varèse on sanonut säveltävänsä musiikkia vuodelle 3000 (Hirs-

brunner 2006, 208). Ehkäpä tuolloin hänen musiikkinsa on vihdoin valtavirtaa. 
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3.2 Ionisation -sävellyksen vastaanotto ja historiallinen merkitys 

 

Vaikka Ionisation ei ollutkaan ensimmäinen kokonaan lyömäsoittimille kirjoitettu län-

simaisen taidemusiikin teos, se oli silti ensimmäisten joukossa. Tänä päivänä sitä voinee 

pitää ehkäpä kuuluisimpana ja vaikutuksiltaan merkittävimpiin kuuluvana lyömäsoitin-

teoksena (Schick 2006, 46). Varsinkin lyömäsoitinmusiikille Ionisationilla on erittäin 

iso vaikutus ja esimerkiksi John Cage, joka on säveltänyt eräitä hienoimpia ja tärkeim-

piä lyömäsoitinteoksia, on ollut vahvasti vaikuttunut Ionisationista ja Varèsen rajatto-

mista sointiajatuksista (Nicholls 1990, 184, 190, 204 & 205). 

 

Aikalaiset ovat kirjoittaneet Ionisationista muun muassa seuraavasti:  

 

Paul Rosenfeld käytti adjektiiveja ”ihmeellinen” ja ”kauhistuttava” Musical Chronicle-

lehdessä ja luonnehti teosta ”liiallisen kovaksi, epämääräisen erilaiseksi joka viittaa 

elottomaan universumiin. Illuusio, jos sitä voi siksi kutsua, on analogia musiikin ja fy-

siokemiallisten kenttien välillä jota muotorakenteen äärimmäisen luurankomainen yk-

sinkertaisuus korostaa, ja jossa räjähtävät, erikoisesti sijoitetut ja erikoisesti toisiinsa 

reagoivat materiaaliyhteisöt hehkuvat manifestaatiota avaruudessa.” (Hunsmire’s Musi-

cal Studies.) 

Redfern Mason kirjoitti San Francisco Examiner-lehdessä konserttiarviossaan vuonna 

1933: ”Atonaalinen harhanäkyjen sarja. Niin koskettava. Niin uudenlainen ja outo, mut-

ta samaan aikaan henkeäsalpaavan kaunis.” (emt.) 

Los Angeles Times: ”Kukaan vakava kuulija ei voi olla huomaamatta Ionisationin vai-

kuttavuutta.  Emotionaalinen syvyys yhdistyy mestarillisesti geometrisen abstraktion 

veistoksellisuuteen.” (emt.) 

New York Times 1934: ”Ionisation ehdottaa mahdollisuuksia, mutta itsessään sitä voi 

tuskin kutsua musiikiksi.” (emt.) 
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Vastaanotto 1930-luvulla oli siis ristiriitainen. Toisissa kirjoituksissa ylistettiin outoa 

kauneutta kun taas toisissa kirjoituksissa kyseenalaistettin, voiko se olla musiikkia. Il-

meisesti hälysoittimien käyttö oli tähän kyseenalaistukseen suurena syynä. 

1950-luvulla ymmärrystä alkoi jälleen löytyä, ja Virgil Thomson kirjoitti Illinoisin kon-

sertista profeetallisesti: ”Ionisation on mielestäni muodostumassa klassikoksi. Säveltäjä, 

jota ennen pidettiin törkeän edistyksellisenä, on saavuttamassa yleistä hyväksyntää 

muusikoiden keskuudessa.” Curt Sachs kirjoittaa kirjassaan Rhythm and Tempo: ”Io-

nisation on todella erikoinen sävellys epätavallisine rytmeineen ja vastarytmeineen, ja 

ehkäpä hienoin rytminen inspiraatio, joka on koskaan materalisoitunut.” (Hunsmire’s 

Musical Studies.) 

Oliver Messiaen käytti ionisation-sävellystä opettaessaan musiikkianalyysiä. Pierre 

Boulezin ja Karlheinz Stockhausenin kirjoituksia Ionisationista on säilynyt 1950-

luvulta. Iannis Xenakis on kirjoittanut, kuinka ison vaikutuksen Ionisationin kuulemi-

nen konsertissa oli häneen tehnyt. (Borio 2006, 364–365.) 

Ionisation on levytetty kymmeniä kertoja (ks. liite 3, s. 69) huippukapellimestarien ku-

ten Pierre Boulezin, Zubin Mehtan, Riccardo Scallyn ja Kent Naganon johtamina. Se on 

muodostunut klassikoksi, jota esitetään nykypäivänä ympäri maailmaa ja joka kuuluu 

jokaisen lyömäsoittajan yleissivistykseen. 

 

Les Percussions de Strasbourg:in version kuudelle lyömäsoittajalle on sovittanut 

Georges Van Gucht, Strasbourg

 

in entinen lyömäsoitinopettaja (Director of Percussion) 

säveltäjän luvalla, ja se on kantaesitetty 11.11.1967 Südwestfunk radiossa Baden-

Badenissa (ks. liite 4, s. 69). Ensilevytys tästä versiosta on vuodelta 1970. 

Kitaristi-säveltäjä Frank Zappa (1940–1993) oli hyvin vaikuttunut Varèsen musiikista ja 

käytti rocktähteyden tuomaa kuuluisuuttaan myös Edgard Varèsen tunnetuksi tekemi-

seen. (Gray 2003, 136–137 & 188.) Zappa oli nuoresta asti Varèse-fani. Heinäkuun 

1971 Stereo Review -lehteen Zappa kirjoitti jopa artikkelin “Edgar Varèse: The Idol of 

My Youth”, jossa hän kertoo rakastavansa Varèsen musiikkia ja toivoo ihmisten löytä-

vän hänen työnsä. (Gray 2003, 136–137.) Zappa myös johti Varèsen musiikkia helmi-

kuussa 1983 San Franciscossa, konsertissa joka keskittyi Varèsen ja Anton Webernin 

musiikkiin (Gray 2003, 188). Vuonna 1992, vähän ennen kuolemaansa Zappa äänitti 

Varèsen musiikkia kapellimestari Peter Eötvösin ja Ensemble Modernin kanssa. Nicolas 
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Slonimsky vieraili paikalla ja johti Ionisationin. Zappa ehti saattaa nauhoitukset julkai-

sukuntoon, mutta ne ovat tätä kirjoitettaessa edelleen julkaisematta (Eötvös 2006, 473). 

 

Suomalainen multi-instrumentalisti Jimi Tenor on tehnyt ”Deutsche Grammophon Re-

Composed” -sarjaan levyllisen remiksauksia 1900-luvun orkesteriteoksista, mukana 

myös Ionisation. Teosta on melko vapaamielisesti leikelty, ja siihen on lisätty mm. eri-

laisia kaikuefektejä sekä rumpukonekomppeja. Muotorakenne on suurpiirteisesti säily-

tetty, tapahtumat tulevat suunnilleen oikeassa järjestyksessä, alussa resonanssisoittimet, 

keskellä monipolviset rytmiset tapahtumat sekä lopussa piano-kellopeli-

putkikelloklusterit.  

 

Varèse itse piti vaimonsa Louise Varèsen mukaan Ionisation -sävellystään onnis-

tuneimpanaan (Chou 1978). 

 

 

3.3 Ionisationin ensilevytyksestä 

 

Pan American Association of Composers -yhdistys PAAC järjesti Ionisationin kanta-

esityskonsertin vuonna 1933 sekä ensimmäisen levytyksen, jonka Columbia julkaisi 78-

kierroksisena äänilevynä vuonna 1934. Slonimsky muistelee omaelämäkerrassaan Per-

fect Pitch, että levytykseen palkatut New Yorkin filharmonikkojen lyömäsoittajat eivät 

pystyneet soittamaan teosta. Hankaluudeksi muodostuivat erityisesti kvintolirytmit, jot-

ka tuohon aikaan eivät olleet kovinkaan yleisiä. Paikalle hälytettiin säveltäjiä, joille eri-

laiset poikkeusjaot olivat tutumpia. Levytyksessä olikin paikalla nimekäs joukko. Paul 

Creston soitti alasimia ja Henry Cowell pianoa. Carlos Salzedo soitti tärkeän puublok-

kistemman, Wallington Riegger guiroa ja nuori William Schumann Lion’s roaria. 

Varèse itse soitti sireeneitä, jotka oli saatu lainaksi eläköityneeltä palomieheltä. Suunni-

telmissa oli radioida teos, mutta ainoastaan palolaitoksella oli lupa soittaa sireeneitä 

radiossa, joten teosta ei siis voitu lähettää. (Distler 1996, Meyer & Zimmermann 2006, 

230.) 

 

Säveltäjä Varèsen leski Louise Varèse muistaa joitakin yksityiskohtia hieman eri lailla: 

soittamassa oli myös Albert Stoessel, Adolphe Weiss ja Egon Kenton, sireeneitä ei soit-

tanut Varèse vaan Salzedo, joka siis ei olisi soittanut puublokkeja, joita soitti Georges 

Barrére. (Meyer & Zimmermann 2006, 230.) 
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Varèsen alkuperäinen tempomerkintä oli ♩= 80, mutta hän oli levytykseen mennessä 

hidastanut sen arvoon 69, jossa ensilevytys alkaa. Kantaesityksen aikaisesta tempomer-

kinnästä en ole löytänyt tietoa. Chinasymbaali ja gong kuuluvat harjoitusnumeroissa 7 

ja 8, tämän kohdan säveltäjä muutti myöhemmin lehmänkelloille. Tässä ensilevytykses-

sä klaveerikellopeli kuulostaa äänialaltaan matalammalta ja siinä on kuultavissa vibra-

toa, joten oletettavaa on, että klaveerikellopeli olisi korvattu vibrafonilla. Äänityksen 

teknisen tason heikkoudesta johtuen en voi olla täysin varma tästä asiasta. 
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4 ERI LÄHESTYMISTAPOJA IONISATIONIIN 

 

 

4.1 Lyömäsoitinmusiikin analysoimisesta 

 

Kun sävellyksestä ovat poissa perinteiset länsimaalaista taidemusiikkia leimaavat tekijät 

harmonia ja melodia, jäljelle jäävät rytmit ja sointivärit. Näin ollen analyysin täytyy 

perustua näille tekijöille. Modernismia leimaa lisäksi usein yksilöllisyyden ihannointi, 

eikä valmiita sävellysrakenteita kuten fuuga, sonaatti tms. juurikaan käytetä. Muotora-

kenne ja teemat sekä pidätys-purkaussuhteet ja kadensiaaliset ratkaisut täytyy siksi 

hahmottaa teoksen omista lähtökohdista käsin, mikä tekee analyysin teosta haastavaa 

mutta mielenkiintoista.  

 

Muusikon tekemiä analyysejä edustavat Suomessa muun muassa Sibelius-Akatemian 

DocMus tohtorinkoulutusyksikön Margit Rahkosen (1993), Marja Lettbergin (2008), 

Risto-Matti Marinin (2010) ja Elisa Järven (2011) pianomusiikista tekemät kirjalliset 

työt. Lyömäsoittaja Sami Koskela (2004) on kirjoittanut opinnäytetyönsä Sibelius-

Akatemiaan Igor Stravinskyn Sotilaan tarina -teoksesta. Käytän tässä opinnäytetyössäni 

samankaltaista muusikon asiantuntijapositiosta lähtevää tutkimusasennetta kuin kaikki 

edellämainitut.  

 

Koskela vertailee eri nuottieditioita lyömäsoittajan näkökulmasta. Ionisationista on 

olemassa vain yksi editio, joten tutkimusasetelma Koskelaan verrattuna on tästä syystä 

erilainen. Lettbergin työn keskeisenä tutkimusmateriaalina ovat äänitteet. Lettbergin 

työstä poiketen en analysoi äänitteitä vaan nuottimateriaalia. Marin tarkastelee nuotti-

materiaalia soittimellisuuden käsitteen kautta. Omassa työssäni soittimellisuuden analy-

sointi ei ole pääroolissa, vaan käytännönläheisemmin, Rahkosen työn tavoin, suuntaan 

työni sävellyksen tuleville esittäjille. Järven työn kanssa yhteistä työssäni on tapa käsi-

tellä nuottimateriaalia. Haen esittäjän näkökulmasta sävellyksen struktuurista ja sisäisis-

tä tapahtumista kumpuavia merkityksiä. Koska olen lyömäsoittaja, ja Ionisation on 

lyömäsoitinmusiikkia, tarkastelen tutkimuskohdettani ja teen suosituksia balansseista, 

käytettävistä malleteista, soittimista, niiden virityksistä sekä fraseerauksesta ja karaktää-

reistä lyömäsoittajan positiosta. Olen esittänyt teosta useita kertoja, muun muassa Tam-

pere Biennale -festivaalilla vuonna 2006. 
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Käytän analyysini pohjana oman muusikon asiantuntijaposition lisäksi kolmen merkit-

tävän taiteilijan, Slonimskyn, Choun ja Schickin analyysejä. Vertailen heidän ajatuksi-

aan, analyysejään ja ideoitaan instrumenttien jaottelusta sekä teen omat johtopäätökseni, 

mitkä asiat ovat mielestäni tärkeitä teosta esitettäessä. Lisäksi pohdin, minkälaisia mie-

likuvia teos on herättänyt sekä otan metaforana huomioon myös teoksen otsikosta löy-

tyvän ionisaatioprosessin, josta enemmän seuraavassa luvussa. 

 

 

4.1.1 Ionisaatioprosessi 

 

Varèse siteerasi A. S. Eddingtonin kirjaa ”Stars and Atoms” ionisaation ideasta kirjees-

sään Carlos Salzedolle:  

 

”Tähden sisällä olevassa suunnattomassa kuumuudessa partikkeleiden kolhiessa 

toisiaan ja varsinkin eetteriaaltojen (röntgensäteiden) törmätessä atomeihin va-

pautuu elektroneja. Nämä vapaat elektronit muodotavat kolmannen populaation 

johon olen viitannut. Jokaiselle yksilölle vapaus on vain väliaikaista, koska kohta 

joku toinen runneltu atomi sieppaa sen, mutta sillä välin joku toinen elektroni on 

vapautunut ottaakseen paikkansa vapaassa populaatiossa. Tätä elektronien vapau-

tumista atomeista kutsutaan ionisaatioksi (Eddington 1927, 17). Tämä selittää te-

oksen nimen – ja mekanismin joka antoi alkusysäyksen teoksen keksimiselle ja 

rakenteelle – Kesto: 5 minuuttia. Karaktääreistä: armoton vauhti – joka ei kos-

kaan muutu (tahtiyksikön suhteen)  – hyvin korkea jännite – teos on hyvin jännit-

teinen – traaginen […] Nyt Ionisation edustaa tätä päivää – ja Amerikan taivaan 

mysteeriä –” (Meyer & Zimmermann 2006, 226).  

 

On arvoitus, mitä Varèse tarkoittaa tahtiyksiköiden muuttumattomuudella. Sekä tahtila-

jit että tempot vaihtelevat teoksen aikana. Myös fermaatti tahdissa 65 muuttaa tahdin 

mittasuhteita. Kyse on ehkä luonnosvaiheen kirjoituksesta. Nicolas Slonimsky muiste-
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lee Varèsen selittäneen hänelle seikkaperäisesti ionisaatioprosessia: ”Atomi vapauttaa 

elektronin ja saa näin positiivisen sähkövarauksen. Vapaa elektroni vaeltelee kunnes 

toinen atomi kaappaa sen saaden negatiivisen sähkövarauksen. Näiden subatomaaristen 

tapahtumien harmoninen väreily on kuvattu partituurissa” (Slonimsky 1988, 138). 

 

Sivistyssanakirjan määritelmät2

                                                 

 

 

 

 

 

 
2 Ionisoida – synnyttää ioneja, aiheuttaa ionisaatiota. Ionisaatio – ionien muodostuminen tai niiden syn-

nyttäminen, mikä samalla tekee aineen sähköäjohtavaksi. Ioni – sähköllä varautunut atomi tai atomiryhmä 

(kaasuissa myös elektroni), jonka varaus on elektronin sähkövaraus (alkeisvaraus) tai sen monikerta. 

(Koukkunen, Hosia, Keränen, Virtamo, 2002.) 

 aiheesta ovat samankaltaiset Varèsen kirjeessään sitee-

raaman määritelmän kanssa. Tämä ulkomusiikillinen näkökulma on siis mitä ilmeisim-

min ollut säveltäjän suurena innoittajana. Tästä syystä tulen analyysissäni tarkastele-

maan, miten ionisaatioprosessi kuuluu sävellyksessä. 
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4.1.2 Ionisationissa käytettävät soittimet stemmojen mukaan ryhmiteltynä  

 

Stemmajako partituurin mukaan. Yhtä stemmaa kohden on yksi soittaja. Lisäksi kursii-

villa Schickin (2006, 37–38) analyysin mukainen jako soittimien eri kulttuuritaustoihin. 

Stemma 1:  
- Grande Cymbale Chinoise – iso chinasymbaali, eli symbaali, missä on ylöspäin 
käännetyt reunat ja perinteisesti erilainen keskikuppi kuin turkkilaisessa symbaalissa. 
Nimensä mukaisesti kiinalaista perinnettä. Aasialainen. 
- Grosse Caisse (très grave) – bassorumpu (erittäin matalaääninen). Eurooppalainen. 
- Cencerro lehmänkello, metallinen idiofoni. Latinalais-amerikkalainen. 
- Tam-tam clair pieni tam-tam. Kiinalaista alkuperää oleva metallinen idiofoni, jota 
nykyisin käytetään runsaasti orkesterimusiikissa.  Aasialainen. 

 
Stemma 2:  
- Gong Aasialainen. 
- Tam-tam clair pieni tam-tam. Kiinalaista alkuperää oleva metallinen idiofoni, jota 
nykyisin käytetään runsaasti orkesterimusiikissa. Aasialainen. 
- Tam-tam grave iso tam-tam. Aasialainen. 
- Cencerro lehmänkello, metallinen idiofoni. Latinalais-amerikkalainen. 

 
Stemma 3:  
- 2 Bongos; clair, grave bongot. Kuubalaista alkuperää olevat pienet yksikalvoiset 
rummut. Perinteisesti soitetaan sormin. Tässä teoksessa käytetään erilaisia malletteja. 
Latinalais-amerikkalainen. 
- Caisse roulante tenorirumpu (x –nuottipää tarkoittaa reunalyöntiä). Eurooppalainen 
- 2 Grosses Caisses; moyenne, grave 2 bassorumpua (keskikokoinen, iso). Eurooppa-
lainen. 

 
Stemma 4:  
- Tambour militaire sotilasrumpu (x –nuottipää tarkoittaa reunalyöntiä). Eurooppalai-
nen. 
- Caisse Roulante tenorirumpu (x –nuottipää tarkoittaa reunalyöntiä). Eurooppalainen. 

 
 
Stemma 5:  
- Sirène claire pieni sireeni. (Säveltäjän ohjeena on käyttää The Sterling Siren Fire 
Alarm Co., Inc. –yhtiön sireenityyppiä H). Kammesta veivattava ilmahälytyssireeni 
toimii tässä hyvin, sähkömoottorilla liukusäätimellä operoitavaa sireeniä näkee käytet-
tävän myös. Äänenkorkeus  ja äänenpaine ovat sireeneissä erottamattomat; mitä nope-
ammin sireenin sisällä oleva sylinteri pyörii, sen korkeampi ja kovempi ääni on. 
Varèselta on säilynyt Ionisation-luonnoksia, joissa hän yritti nuotintaa sireenien äänen-
korkeudet (Meyer & Zimmermann 2006, 228.). Tämä osoittautui kuitenkin liian hanka-
lasti toteutettavaksi, ja hän päätyi merkitsemään pelkät nyanssit, jotka siis vaikuttavat 
myös äänenkorkeuteen. Soittimella voi soittaa vain glissandoja, suoraan jonkun tietyn 
äänenkorkeuden tavoittaminen ei ole mahdollista sen mekaanisesta rakenteesta johtuen. 
Eurooppalainen. 
- Tambour à corde Lion’s Roar eli rumpu, jonka kalvon läpi on laitettu esim. viulun tai 
sellon suonikieli. Kieltä vetämällä syntyy leijonan karjaisua muistuttava ääni. Soitin on 
siis saanut nimensä äänensä perusteella. 
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Stemma 6:  
- Sirène grave iso sireeni. (Säveltäjän ohjeena on käyttää The Sterling Siren Fire Alarm 
Co., Inc. –yhtiön sireenityyppiä H). Kammesta veivattava ilmahälytyssireeni toimii täs-
sä hyvin, sähkömoottorilla liukusäätimellä operoitavaa sireeniä näkee käytettävän myös. 
Äänenkorkeus  ja äänenpaine ovat sireeneissä erottamattomat; mitä nopeammin sireenin 
sisällä oleva sylinteri pyörii, sen korkeampi ja kovempi ääni on. Varèselta on säilynyt 
Ionisation-luonnoksia, joissa hän yritti nuotintaa sireenien äänenkorkeudet. Tämä osoit-
tautui kuitenkin liian hankalasti toteutettavaksi, ja hän päätyi merkitsemään pelkät ny-
anssit, jotka siis vaikuttavat myös äänenkorkeuteen. Soittimella voi soittaa vain glissan-
doja, suoraan jonkun tietyn äänenkorkeuden tavoittaminen ei ole mahdollista sen me-
kaanisesta rakenteesta johtuen. Eurooppalainen. 
- Fouet ruoska. Ruoskan ääni tuotetaan kahta saranoitua puista lautaa yhteen lyömällä. 
Eurooppalainen. 
- Güiro Kuubalaista alkuperää oleva raaputettava kalebassinkuori, johon on tehty lovia. 
Nykyään tehdään myös lasikuidusta sekä muista materiaaleista. Latinalais-
amerikkalainen. 

 
Stemma 7:  
- 3 Blocs Chinois; clair, moyen, grave kolme kiinalaista blokkia eli puiset temple-
blockit tai puupenaalit. Aasialainen. 
- Claves Kuubalaista alkuperää olevat yhteenlyötävät kapulat. Latinalais-
amerikkalainen. 
- Triangle metallista tehty kolmion mallinen idiofoni jota soitetaan ohuella metallisella 
pinnalla. Eurooppalainen. 

 
Stemma 8:  
- Caisse Claire (dé timbrée) pikkurumpu, ilman snareja. (x –nuottipää tarkoittaa reuna-
lyöntiä). Eurooppalainen. 
- 2 Maracas; Claire, Grave marakassit. Kuubalaista alkuperää olevat varrelliset helis-
timet joita soitetaan yleensä pareittain; kummassakin kädessä yksi. Latinalais-
amerikkalainen. 

 
Stemma 9:  
- Tarole pikkolosnare eli pieni pikkurumpu. (x –nuottipää tarkoittaa reunalyöntiä). Eu-
rooppalainen. 
- Caisse claire pikkurumpu (x –nuottipää tarkoittaa reunalyöntiä). Eurooppalainen. 
- Cymbale suspendue telineessä oleva turkkilaismallinen symbaali. Aasialainen. 

 
Stemma 10:  
- Grelots kulkuset. Eurooppalainen. 
- Cymbales käsisymbaalit. Aasialainen. 
- Cloches putkikellot. Eurooppalainen. 

 
Stemma 11:  
- Güiro Kuubalaista alkuperää oleva raaputettava kalebassinkuori, johon on tehty lovia. 
Nykyään tehdään myös lasikuidusta sekä muista materiaaleista. Latinalais-
amerikkalainen. 
- Castagnettes kastanjetit, espanjalaista alkuperää olevat puiset yhteenlyötävät idiofo-
nit. Latinalais-amerikkalainen. 
- Glockenspiel à clavier Klaveerikellopeli eli kellopeli, jota soitetaan koskettimistolla 
pianon tapaan. Eurooppalainen. 
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Stemma 12:  
- Tambour de Basque tamburiini. Eurooppalainen. 
- 2 Enclumes kaksi alasinta eli metallista idiofonia. Eurooppalainen. 
- Grand Tam-tam (très profond) iso tam-tam (erittäin matala säveltaso). Aasialainen. 

 
Stemma 13:  
- Piano 
- Fouet Ruoska. Ruoskan ääni tuotetaan kahta saranoitua puista lautaa yhteen lyömällä. 
Eurooppalainen. 
- Triangle metallista tehty kolmion mallinen idiofoni jota soitetaan ohuella metallisella 
tikulla. Eurooppalainen. 
 

 

4.2 Kolme näkökantaa Ionisationiin 

 

Kapellimestari Nicolas Slonimsky (1894–1995) johti Ionisationin kantaesityksen Car-

negie Hallissa 6. maaliskuuta 1933 sekä teoksen ensilevytyksen säveltäjän läsnäollessa. 

Teos on myös omistettu hänelle, ja hänen analyysinsä on painettu partituuriin. Näin ol-

len hänen näkemystään ei voi sivuuttaa, se on jokaisen partituuriin tutustuneen luetta-

vissa ja on levinnyt siis yhtä laajalle kuin partituuritkin. Olen suomentanut analyysin 

(ks. liite 5, s. 73). 

 

Kiinalaissyntyinen Chou Wen-chung (s. 29.6.1923) muutti Yhdysvaltoihin vuonna 1946 

opiskelemaan arkkitehtuuria Yalen yliopistoon. Hän ajautui kuitenkin New Englandin 

konservatorioon opiskelemaan sävellystä Nicolas Slominskyn johdolla. Vuonna 1949 

hän tapasi Edgard Varèsen, tuli hänen oppilaakseen ja ystäväkseen sekä myöhemmin 

Varèsen pyynnöstä hänen asioidenhoitajakseen. Chou on menestynyt säveltäjänä, voit-

tanut monia palkintoja sekä saanut useita kunniajäsenyyksiä eri säveltäjäyhdistyksissä. 

Hän on opettanut sävellystä muun muassa Columbian yliopistossa. Hän on myös re-

konstruoinut Varèsen sävellyksiä. Chou analysoi Ionisationin merkittävästi eri tavoin 

kuin Slonimsky. Hän korostaa sointivärien merkitystä ja jakaa teoksen erilaisiksi teks-

tuurijaksoiksi. Choun läheinen suhde Varèseen antaa merkittävän painoarvon hänen 

analyysilleen ja on mielenkiintoista, miten erilaisiin ajatuksiin hän on päätynyt verrattu-

na Slonimskyyn. Olen suomentanut hänen analyysinsä (ks. liite 6, s. 75). 

 

Steven Schick (s. 1955) on yksi aikamme arvostetuimpia lyömäsoittajia, jonka solisti-

nen panos lyömäsoitinmusiikin arvostuksen kasvuun on huomattava erityisesti hänen 

sinnikkään ja aktiivisen sävellystilaus- ja kantaesitystoimintansa vuoksi. Hän on kirjoit-

tanut lyömäsoittamisesta ja lyömäsoittajan haasteista erinomaisen teoksen Percus-
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sionist’s Art, Same Bed, Different Dreams (Schick 2006), jota voin suositella kaikille 

lyömäsoitinopiskelijoille, lyömäsoittajille sekä modernista musiikista kiinnostuneille. 

Kirjassa Schick käsittelee laajasti monia esittämiään sävellyksiä, yhtenä näistä on Io-

nisation. Kirjan mukana on myös CD, jolta löytyy Ionisationista konserttiäänitys hänen 

lyömäsoitinensemblensä Red Fish, Blue Fish:n esittämänä. (Schick 2006.) 

 

 

4.2.1 Nicolas Slonimsky, Ionisationin kantaesittäjä 

 

Slonimsky on tullut analyysissään siihen tulokseen, että Ionisation on löyhästi sonaatti-

muotoinen; johdanto, teema ja sivuteema, kehittely, kertausjakso sekä coda. Analyysin 

painotus on rytmisillä motiiveilla, jotka muodostavat teokset tärkeimmät osaset. Sointi-

värit ovat toissijainen asia, ne eivät Slonimskyn mukaan määritä sävellyksen muoto-

analyysissä rajapaikkoja. (Schick 2006, 37.) 

 

Hän kuvailee teemoja lennokkaasti kirjassaan ”Music since 1900” joka julkaistiin 

vuonna 1971:  

 
”Pääteeman ehdottama kosmisen säteilyn pommittama maapallon ulkopuolinen rytmi-

kuvio, jonka sotilasrumpu esittelee ja jonka aikana kaksi sireeniä liukuvat vastakkaisis-

sa liikkeissä koko kuuloalueen taajuuksien läpi. Toinen teema on pahaenteisen lyyrinen 

ja heijastaa tykyttäviä rytmejä ja epäsymmetrisesti häiritsevien kuvioiden kilpailevia 

taajuuksia. Kehittelyjaksoa leimaa raskaiden ydinvoimapartikkeleiden esiintyminen me-

talliryhmässä (alasimet, gongit...), jota kontrastoi esittelyjakson läpitunkevat mutta ke-

vyet puu- ja kalvosoinnit. Lyhyen kertausjakson jälkeen codaa leimaa putkikellojen 

sointi, kun uusia polymeerejä luodaan ja pianon ryhdikkäiden klustereiden jäljellejäänyt 

lämpöenergia toimii kadensiaalisena ostinatona.” (Hunsmire’s Musical Studies.) 
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4.2.2 Chou Wen-chung, Varèsen oppilas ja läheisin työtoveri 

 

Chou Wen-chung on ryhmitellyt soittimet niiden materiaalien ja soittotapojen mukaan 

(Chou 1978): 

1. Metal eli metalliset idiofonit 
Triangeli, alasimet, lehmänkellot, symbaalit, gong, tam-tamit ja reunalyönnit (pikkolos-
naressa, pikkurummussa, sotilasrummussa ja tenorirummussa) 

 
2. Membrane eli kalvosointiset soittimet 
Bongot, pikkurumpu ilman resonanssia muuttavia naruja (détimbrée eli without snares) 
(stemma 8), tenorirumpu ja bassorummut 

 
3. Snare eli rummut, joissa on snaret eli narut tuomassa resonanssia 
Pikkolosnare (tarole), pikkurumpu, sotilasrumpu 

 
4. Wood eli puiset idiofonit 
Clave, puublokit, ruoska 

 
5. Rattle-Schratcher (Multiple bounce) eli ravistettavat ja raavittavat soittimet 
kulkuset, kastanjetit, tamburiini, marakassit, guiro 

 
6. Air-Friction (Varying Intensity) eli ilma- ja hankaussoittimet 
sireenit ja lion’s roar 

 
7. Keyboard-Mallet (Tone Cluster) eli säveltasolliset soittimet joita käytetään klus-
tereiden tuottamiseen 
klaveerikellopeli, putkikellot, piano 
 

Lyömäsoittajalle tämä jako tuntuu mekaaniselta ja itsestäänselvältä, eikä tuo lisäinfor-

maatiota tulkinnallisiin seikkoihin. Kuulokuvallisesti tämä tosin on selkeä jako ja auttaa 

hahmottamaan eri soittimien välisiä mekaanisia eroja jotka vaikuttavat äänenväriin. 

 

Choun mukaan kaikki soittimet toteuttavat yhtä tai useampaa seuraavista tehtävistä 

(Chou 1978): 

 

1. alkuideoiden kehitteleminen 

2. tekstuureiden määrittäminen 

3. lineaarinen kehittely 

4. tekstuurien vertikalisoiminen 

5. fraasien ja jaksojen määritteleminen 

6. äänenvärin ja rekisterin ”moduloiminen” 

7. erityisten akustisten ominaisuuksien tarjoamista. 
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Mielestäni tämä tehtäväjako on Ionisationin kohdalla hyvä ja selkeä. Tulen ottamaan 

näitä Choun ideoita huomioon analyysissäni. 

 

 

4.2.3 Steven Schick, 2000-luvun lyömäsoittaja ja musiikkifilosofi 

 

Steven Schick jakaa soittimet Chouta hieman hienostuneemmin kolmeen ryhmään, 

(Groups of Affinity) äänenväriensä ja fraasinmuodostusominaisuuksiensa mukaan 

(Schick 2006, 40–41): 

1. Secco eli lähinnä rytmisiä ideoita toteuttavat, kuivat äänilähteet. Aloitusjakson pikku-

rummut ja bassorummut kuuluvat tähän ryhmään. Yleisesti ottaen seccoryhmän soitti-

met kehittelevät teoksen rytmisiä ideoita. 

2. Resonant eli resonanssisoittimet. Laajan resonanssin omaavat äänilähteet, kuten tam-

tamit, gongi, symbaalit ja matala bassorumpu. Pitkät fraasit ja crescendo-diminuendo –

dynamiikka ovat luonnostaan tunnusomaisia näiden soittimien luonteelle. Tämän ryh-

män tärkeimpänä tehtävänä on äänenvärien ja dynamiikan luominen. 

3. Modified Attack eli muutetun alukkeen soittimet. Tämän ryhmän soittimien soitto-

tekniikka eroaa tavallisesta lyömällä soittamisesta. Ryhmässä on kahdenlaisia erilaisia 

soittimia. Ensimmäinen koostuu soittimista joilla tuotetaan ääni muuten kuin lyömällä; 

Guiroa raaputetaan, marakasseja heilutetaan, sireeniä pyöritetään kammesta ja lion’s 

roarin kieltä vedetään. Toinen ryhmä koostuu soittimista, joiden väriä manipuloidaan 

erilaisilla tekniikoilla; tremolo tai etuheleet muuttavat pikkurummun äänen aluketta, 

gongit soivat normaalista soitettuna pitkään mutta voidaan sammuttaa heti lyönnin jäl-

keen. Tämän ryhmän soittimet ovat kuin kameleontteja: niiden tärkein tehtävä on teks-

turaalinen ja äänenvärillinen muokattavuus. Näin ollen ne ”vehkeilevät sekä secco-, että 

resonanssisoittimien kanssa luodakseen evoluution olosuhteet ja toimiakseen katalyysi-

nä ionisaatioprosessissa” (Schick 2006, 41). Luonnostaan seccosoittimiin kuuluva pik-

kurumpu lähenee resonanssisoittimien laatua tremoloa soitettaessa, vaimennettu leh-

mänkello tai symbaali voi toimia seccosoittimiena. 

Tulen käyttämään analyysissäni näitä termejä ja ryhmäjakoja. 

Schick tuo esille soitinryhmittelyn hankaluuden: soittimet ryhmittyvät paitsi äänensä, 

myös käytöksensä mukaan erilailla. Esimerkiksi bassorumpu kovilla kapuloilla rytmi-

sesti soitettuna kuuluu secco-soittimiin, seuraavasa tahdissa saattaa samaan bassorum-
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puun pehmeillä nuijilla soitettu tremolo liittää sen resonanssisoittimiin (Schick 2006, 

41). Tästä syystä eri soitinyhdistelmät muodostavat erilaisia, muuttuvia ryhmiä. Ryhmiä 

muodostuu ja hajoaa jälleen muodostaakseen uusia, erilaisia ryhmiä. Ryhmäidentiteetti 

on häilyvää ja uudet ryhmät muodontavat koko ajan uusia käyttäytymismuotoja. Teos 

siis ”ionisoituu” musiikillisesti samankaltaisesti kuin luonnontieteessä (Schick 2006, 

38).  

Schick jakaa instrumentit ryhmiin myös niiden etnisen taustan mukaan. Hän on sitä 

mieltä, että Varèsella olisi teosta sommitellessaan ollut ideana myös emigraatio, erilais-

ten etnisten ryhmien muotoutuminen ja keskinäinen kommunikaatio. Varèse itse oli 

moninkertainen emigrantti, ensin maalainen Pariisissa, sitten ranskalainen Berliinissä ja 

eurooppalainen New Yorkissa. Ionisationissa käytetyt soittimet tulevat karkeasti ottaen 

kolmesta eri kulttuuripiiristä: eurooppalaisesta, latinalais-amerikkalaisesta ja aasialai-

sesta. Kaikki edellä mainitut etniset ryhmät olivat voimakkaasti edustettuina 1920-luvun 

New Yorkissa. Bassorumpu ja symbaalit oli tuohon aikaan jo vankasti yhdistetty afro-

amerikkalaiseen musiikkiin eli jazziin rumpusetin muodossa, ja lisäksi bassorummulla 

on lähisukulaisia latinalais-amerikkalaisissa soittimissa kuten bomba, joka on puertori-

colainen matalaääninen rumpu. Bassorumpu ja symbaalit on myös tunnetusti yhdistetty 

ei-eurooppalaisiin vaikutteisiin Mozartin ja Beethovenin turkkilaisvaikutteisissa teok-

sissa. (Schick 2006, 41–44.) 

Tulen ottamaan analyysissäni huomioon myös näitä Schickin oivaltavia huomioita. Ne 

määrittävät selkeästi erilaisia rytmisiä dissonansseja, jotka muodostavat merkittävän 

osan Ionisationin dramaturgisista jännitteistä. 
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5 IONISATIONIN ANALYYSI 

 

 

5.1 Yleistä Ionisationista 

 

Ionisationin 91 tahtia on partituurissa jaettu 13 harjoitusnumeroon. Teos on sävelletty 

kolmelletoista lyömäsoittajalle ja 41 soittimelle. Partituurissa kestosta on merkintä ”6 

1/2 minutes”, mutta kesto vaihtelee merkittävästi eri levytyksissä, ollen useimmiten alle 

kuusi minuuttia. Ensilevytyksen kesto Nicolas Slonimskyn johtamana ja Varèsen läsnä-

ollessa on 5’34. Puhtaasti metronomilukemien avulla laskennalliseksi kokonaiskestoksi 

tulee (fermaattien kestoista riippuen) noin 5’30.  Tästä voidaan päätellä, että partituuriin 

on teoksen kesto merkitty hieman liian pitkäksi. 

 

Varèse suunnitteli  alunperin Ionisationista tanssiteoksen säestystä. Hänellä oli mielessä 

ensin flamencotanssija Vicento Escudero (1892–1980) mutta tämä ei kuitenkaan 

Varèsen mielestä ”liian espanjalaisena” ymmärtänyt hänen musiikkiaan. Varèse hylkäsi 

tanssiajatuksen lopullisesti kun suunnitelmat koreografi Martha Grahamin kanssa kariu-

tuivat (Meyer & Zimmermann 2006, 226). En ole löytänyt kirjallisia lähteitä enkä 

myöskään ole itse lähtenyt arvioimaan kuinka paljon tällä ajatuksella tanssikoreografi-

asta on Ionisationin sävellysprosessin lopputuloksen kannalta ollut merkitystä.  

 

Käytän analyysitekstissäni stemmanumeroista joko muotoa ”stemma 2” tai sulkeita (2). 

Molemmat kirjoitustavat viittaavat siis kyseessä olevan stemman nuottimateriaaliin. 

Kirjoitusasu (3/4) viittaa tahtilajeihin. 

 

 

5.2 Jakso A 

 

Avausjakso – kahdeksan ensimmäistä tahtia – esittelee sävellyksen tärkeimmät sointivä-

rit ja rytmiset elementit: sireenien ja metallisoittimien pitkät resonanssit sekä pikkurum-

pujen, bassorumpujen, bongojen, tamburiinin ja marakassien rytmiaihiot: tasaiset kah-

deksasosat ja kuudestoistaosat, triolit sekä kvintolit (ks. nuottiesimerkki 1). Teoksen 

myöhemmissä vaiheissa tärkeimmät motiivit syntyvät näistä aineksista. Tempovaiku-

telmaa on jaksossa vaikea saada, tunnelma on avara johtuen resonanssisoittimien pitkis-

tä äänistä ja rytmiaihioiden välisistä pitkistä tauoista. 
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Nuottiesimerkki 1: E. Varése: Ionisation, tahdit 1–6. 

 

Slonimskyn, Choun ja Schickin analyysit ovat tämän aloitusjakson kestosta samaa miel-

tä, sen merkitys tosin vaihtelee huomattavasti. Slonimskyn analyysissä (Varèse 1934) 

(ks. muotoanalyysikaavio s. 56 sekä liite 5, sivu 73) tämä kahdeksan tahdin jakso on 

johdanto, ja ensimmäinen teema alkaa vasta koholla tahtiin yhdeksän. Chou Wen-chung 

analysoi jakson Tekstuuri I:ksi (ks. muotoanalyysikaavio s. 56 sekä liite 6, sivu 75). Se 

on hänenkin mielestään luonteeltaan johdantomainen (Chou 1978). Tekstuuri I:n luon-

teen määrittävät gongien ja tam-tamien laajat resonanssit ja staattiset tilat, bassorumpu-

jen ja tenorirumpujen terävät äänten alukkeet sekä snaren ja symbaalien crescendot ja 

diminuendot. Chou pitää tätä jaksoa koko teoksen rakenteen perustana, teksturaalisena 

”pedaalina”, jossa metalli toimii koko teoksen äänenvärin ”keskustana”. Tämän jakson 

rytmi-ideat ennakoivat niiden tulevaa kehittelyä (Chou 1978). 

 

Omasta mielestäni tämä johdanto on teoksen ehkäpä tärkein jakso. Koko teoksen al-

kuunpaneva voima, joka sysää ionisaatioprosessin käyntiin, on stemman 3 seccosoitin-

ten ryhmään kuuluvien tenorirummun (caisse roulante) ja bassorumpujen (grosses cais-

ses) nopea rytmiaihe, joka toistuu tahdissa neljä pidentyneenä (ks. nuottiesimerkki 1).  

 

Tätä yksinäistä seccoaihetta säestää resonanssisoittimien (sireenit, symbaalit, tam-tamit, 

gong ja pikkurummun tremolo, pikkurumpua voitaisiin tässä pitää tremolonsa vuoksi 

myös modified attack -ryhmän soittimena, mutta fraasi toimii resonanssisoittimien ta-

paan alkaen äärimmäisen hiljaa, voimistuu ja lopuksi hiljenee) pitkät äänet, jotka mie-

lestäni symboloivat tässä vaeltavien ionien matkaamista. Näissä alkutahdeissa on tärke-

ää balanssin kannalta, että pitkät äänet soitetaan tarpeeksi hiljaa jotta stemman 3 rytmi-

aiheet kuuluvat. Nämä aiheet täytyy soittaa alkuunpanevan voiman auktoriteetilla, jota 

tosin ei ole helppo toteuttaa piano-nyanssilla. 
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Partituurissa on stemmassa 3 kapulamerkintä ”Baguettes Timbales (en Peau)” eli nah-

kapäälliset patarumpukapulat, toisin sanoen melko kovat, ei-puupäiset malletit, joilla 

saa artikulaatiota pianonyanssissa, mutta joilla ei bassorumpuja soitettaessa kuulu nap-

sahdusta äänen alukkeessa. Melko pienipäiset, ei liian raskaspäiset malletit ovat käyttö-

kelpoisimmat, marimbamalletit eivät sovellu, koska tahdissa kuusi bassorummulle kir-

joitettu kahden äänen ruff- eli drag-etuhele tulee olla selkeästi artikuloitu. Stemman 3 

bassorummut eivät saisi olla liian isoja, jotta rytmiset aiheet eivät huku liialliseen jäl-

kisointiin. Stemmassa 1 oleva bassorumpu tulisi olla matalaäänisin (trés grave).  

 

Tahdissa viisi stemman 3 solistisuus jatkuu bongojen kahdeksasosilla. Schickin mukaan 

kyseessä ovat latinalais-amerikkalaiset soittimet, ja länsimainen rytmi, mutta nyt 

unisonossa  on stemman 9 tarole ja pikkurumpurytmi, jonka rytmistä selkeyttä tremolot 

tosin heikentävät. Stemman 9 nyanssi on myös pienempi, pianissimo, kun bongoilla (3) 

on  nyanssina piano. Stemma 3 on siis tässäkin kohtaa tärkeimmässä solistisessa roolis-

sa. Tahdin loppupuolella on ensimmäinen keikaus trioleiden latinalais-amerikkalaiseen 

rytmiikkaan, jälleen bassorummuilla (3), jota säestää edelleen symbaalitremolo (9). 

Huomionarvoisaa on tässä triolirytmin esiintyminen nimenomaan bassorummuilla, jotka 

Schick on luokitellut länsimaalaisiin soittimiin, joiden ominaisrytmiikka on kahdeksas-

osapohjainen. Bassorumpu tosin on jo teoksen säveltämisen aikaan ollut  jazzin, eli af-

ro-amerikkaisen musiikin käytössä, joka on triolipohjaista. 

 

Tahdissa kuusi stemman 3 solistisen osan varastavat chinasymbaali (1) ja isoin basso-

rumpu (1), tenorirumpu (4), marakassit (8), ja tamburiini (12) unisonolla, jota värittää 

tamburiinin tremolo (ks. nuottiesimerkki 2).  

 

 

 

 

 
Nuottiesimerkki 2: E. Varése: Ionisation, tahdit 1–6, stemmat 1, 4, 8 &12. 
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Tässä pääosassa ovat modified attack-ryhmän soittimet, ja soittimet, jotka kuuluvat 

kaikkiin etnisiin ryhmiin; marakassit latinalais-amerikkalaiseen, bassorumpu ja tenori-

rumpu länsimaalaiseen, ja chinasymbaali aasialaiseen.  Tähän pia-

no/pianissimoaiheeseen vastaa vihaisella fortella alun tenorirumpu-bassorumpuaihe 

länsimaalaisilla soittimilla, koristeltuna kahden etuhelenuotin kuviolla (lyömäsoitin-

sanastossa tämä tunnetaan termeillä ruff ja drag), joka on modified attack-soittimien 

tunnuspiirre (ks. nuottiesimerkki 1). Tämä näyttäytyy yrityksenä pakottaa rytmiikka 

kahdeksasosapohjaiseksi länsimaalaiseksi rytmiksi.  

 

Tähän forteen yhtyy tahdin viimeisellä kahdeksasosalla  aasialaisia resonanssisoittimia: 

pieni tam-tam fortessa (2) ja symbaalit (10) pianonyanssissa, kuin antaakseen stemman 

3 fortelle tukensa ja sitä kautta lisää auktoriteettia. Stemma 2 gongilla ja isolla tam-

tamilla jatkaa tätä fortea, jota varovainen symbaalitremolo (9) tukee. Stemman 1 mata-

laääninen bassorumpu on tässä tahdissa ”toisinajattelija”, jolla on ainoa selkeä rytminen 

aihe: neljäsosa ja staccatokahdeksasosatrioli mezzofortessa. Tambour a corden eli lion’s 

roarin (5) iso ja nopea crescendo pianosta forteen tukee omalta osaltaan tätä äkillistä 

muutosta, johon tahdin loppupuolella myös stemman 10 symbaalit yhtyvät, nyt var-

memmin fortessa, sekä stemman 7 ensimmäinen sisääntulo, triangeli fortenyanssissa.  

 

Avausjakso huipentuu tahdin seitsemän metallisoitinten fortissimo-unisosonoon, johon 

stemman 1 ”toisinajattelijabassorumpu” yhtyy tremololla ja kuudestoistaosilla. Tämä 

unisono kulminoituu kolmannen neljäsosan viimeisen kuudestoistaosan unisonoaksent-

tiin. Yhteisymmärrys on siis hetkellisesti saavutettu. 

 

Tässä johdantojaksossa tapahtuu paljon lyhyessä ajassa, ja moni teosta voimakkaasti 

määrittävä idea saa ensimmäisen ilmitulonsa. Avausjakso on tunnelmaltaan ja yhtyeen 

balanssoinnin kannalta hienovireinen sommiteltava, johon täytyy saada oikeanlainen, 

odottava, jopa pahaenteinen tunnelma. Teos on sävelletty Pariisissa vuosien 1929–1931 

aikana ranskalaisen, Amerikkaan emigroituneen säveltäjän toimesta. Sireenit, jotka ovat 

introssa vielä taka-alalla, mutta kuitenkin selkeästi kuuluvilla, vaanimassa taustalla, 

assosioituvat traditionaalisen käyttötarkoituksensa mukaisestikin jo vaaraan. Choun 

jaon mukaisilla (Chou 1978) snare-ryhmän soittimilla on juurensa sotilasmusiikissa, 

niillä on annettu komentoja taistelujoukoille sekä nostettu taisteluhenkeä ja annettu 

marssiin yhteistä rytmiä paraateissa, joissa rytmimaailma on selkeän kahdeksasosapoh-

jaista, eli Schickin jaon mukaisesti (Schick 2006, 41) länsimaalaista rytmiikkaa. 
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Jälkiviisaasti voi spekuloida oliko Varèse Ionisationin tunnelman luomiseen suuresti 

vaikuttaneiden sireenien valinnalla kommentoinut I maailmansodan tunnelmaa tai enna-

koinut Euroopan poliittisia tapahtumia, jotka johtivat toiseen maailmansotaan, vai oliko 

kyseessä vain innostava ääni ilman ulkomusiikillisia painoarvoja? Varèse itse on kom-

mentoinut sireenien käyttöä sävellyksissään toteamalla, että käytti niitä ”koska niissä oli  

sellainen ääni mitä halusin käyttää.” (Stenzl 2006, 145). Oma näkökulmani on toistuvi-

en kuuntelukertojen myötä muuttunut: sireenien äänet yhdessä muiden resonanssisoit-

timien kanssa edustavat minulle tällä hetkellä pelkästään sointivärejä ja tila-avaruuden 

määrittämistä, ulkomusiikilliset mielleyhtymät muihin kuin ionisaatioprosessiin ovat 

muuttuneet merkityksettömiksi. 

 

 

5.3 Jakso B 

 

Ensimmäinen teema tahdista 9 eli harjoitusnumero 1:stä harjoitusnumero 2:teen sotilas-

rummulla perustuu tasaiseen kahdeksasosa- ja kuudestoistaosapoljentoon (ks. nuotti-

esimerkki 3).  

 

 
Nuottiesimerkki 3: E. Varése: Ionisation, tahdit 8–12. 

 

Slonimsky antaa tälle rytmiaiheelle ison painoarvon, hänen mielestään siinä on sonaat-

timuodon teema.  Sitä säestävät bongot (3) ja marakassit (8) kahdeksasosa- ja kuudes-

toistaosakuvioilla, jotka muistuttavat 3/4 tahtilajista (ks. nuottiesimerkki 3).  Tässä on 

ensimmäinen, joskin laimea polyrytminen kudos, kolme vastaan neljä, jota Schick luon-

nehtii ”rytmiseksi dissonanssiksi” (Schick 2006, 77–79). Chou Wen-chung taas analysoi 

tekstuuriajattelunsa mukaisesti, että ”vaikka sotilasrummun kuvio, ’klassisessa’ 2+2 
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tahdin hahmossa, näyttäisi ottavan ’teeman’ karaktäärin, se ei ole muuta kuin sarja tyy-

pillisiä pikkurummun soittoteknisiä kuvioita. Tekstuuri II:n määritelmä lepää muiden 

soittimien huolellisessa ’orkestroinnissa’, eli sointiväreissä ja rekistereissä: bongot ja 

marakassit korkeassa rekisterissä, bassorumpu ja käsisymbaalit matalammassa, sekä 

ensimmäisen fraasin merkkaaminen ruoskalla ja tenorirummulla ja toinen lion’s roaril-

la/bassorummulla” (Chou 1978). Mielestäni tämä on ensimmäinen teema, joka selkeästi 

esittelee kahdeksasosapohjaisen rytmimaailman. Myöhemmin tämä aihe esiityy pilkot-

tuna ja munneltuna useita kertoja. Tätä voisi kutsua yhdeksi rytmiatomiksi, joka ioni-

saatioprosessin edetessä hajoaa ja saa uusia ilmenemismuotoja. Teeman rytminen karak-

tääri on jo itsessään rikkonainen. Se alkaa kohotahdilla, ja iskullisella tahtiosalla on 

useammin tauko tai kaarella sidottu jälkimmäinen nuotti (joka jätetään soittamatta, jol-

loin kuulokuvassa se on soittimen seccoluonteen johdosta samanlainen kuin tauko) kuin 

nuotti. 

 

Bongojen ja marakassien kolmijakoinen rytmi (ks. nuottiesimerkki 3) on Schickin ana-

lyysissä latinalais-amerikkalaista kulttuuria, joka siis on ristiriidassa sotilasrummun 

eurooppalaisen nelijakoisen rytmin kanssa. Stemma 3:ssa kapulat ovat vaihtuneet peh-

meämpiin, huopapäällysteisiin patarumpukapuloihin (Baguettes Timbales en Feutre), 

joten bongojen äänen aluke on pehmeämpi, pyöreämpi, etäisempi. Näin ne jäävät taka-

alalle, jolloin kuulokuvassa sotilasrummun teema on päällimmäisenä. Tätä tukee myös 

bongojen voimakkuusmerkintä pianissimonyanssissa, sotilasrummun dynamiikkamer-

kinnän ollessa piano. Bassorumpu (1) ja symbaali (10), molemmat pianissimossa, täy-

dentävät bongojen ja marakassien rytmiikkaa täyttäen niiden jättämän tauon. Ruoska (6) 

puolestaan yhtyy sotilasrummun (4) kahteen aksenttiin. Tässä jaksossa resonanssiryh-

män soittimet loistavat poissaolollaan, ja yleiskuulokuva on secco-soittimien selkeä 

maailma.  

 

Jaksossa eri kulttuureista peräisin olevat soittimet ovat siis ikäänkuin eri maailmoissa, 

latinalais-amerikkalaiset kolmijakoisessa rytmiikassa ja eurooppalaiset nelijakoisessa 

rytmiikassa. Tästä syntyy rytmistä hankausta, joka hakee purkautumista yhteisellä ak-

sentti- ja sforzato-iskulla jakson toisessa tahdissa. Hankaus synnyttää jännitettä, joka on 

myös ionisaatioprosessin sähkönjohtavuusperiaatteen syntymisessä olennaista. Äkilli-

nen sforzato myös kuulostaa salamaniskulta, joka on seurausta sähköjännitteen purkau-

tumisesta. Tämän jakson tunnelman saamisessa jännitteiseksi, sähköiseksi ja sähäkäksi 

on avainasemassa sotilasrummun nopeat rytmit, ja sotilasrummun kireä viritys tukee 
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tätä tunnelmaa. Jakson toisen tahdin kolmannen iskun puolivälissä tapahtuva sforzato-

unisono täytyy myös saada yhtäaikaiseksi ja yllättäväksi. Tämä voi olla vaikeaa, ja vaa-

tii stemmoilta 3 ja 6  tarkkaa stemman 1 kuuntelua sekä kapellimestarilta selkeyttä.  

 

Uusia ryhmiä ei ole vielä muodostunut, vaan introjakson vaeltamaan lähteneet atomit 

eivät ole vielä löytäneet paikkaansa. Tätä tukee vielä tahdin 12 viimeinen neljäsosa, 

joka on siirtymä tai koho seuraavaan jaksoon, ykkösstemman ison bassorummun trioli 

pianossa, stemman 5 neljäsosanuotin mittainen crescendo Tambour à cordella sekä yl-

lättävä 1/32-nuotti fortessa tenorirummulla (3) (ks. nuottiesimerkki 3). Stemman 3 soit-

tajan on tärkeää kuunnella stemman 1 trioli, jotta tämä isku tulee oikeaan kohtaan. Tätä 

1/32-nuotilla tapahtuvaa forte-iskua seuraa välittömästi samassa stemmassa bassorum-

pujen teema pianissimo-nyanssissa, eli tähän on soittajan syytä varautua. 

 

 

5.4 Jakso C 

 

Harjoitusnumero 2 on neljän tahdin jakso, jossa palataan jälleen alkujakson teemaan 

stemman 3 bassorummuilla, (ks. nuottiesimerkki 4) joita säestävät jälleen resonanssi-

soittimet (2, 5, 6, 9 ja 10).  

 

 
Nuottiesimerkki 4: E. Varése: Ionisation, tahdit 13–17. 

 

Tahti 17 kohotahdin kanssa on muistuma harjoitusnumero 1:n sotilasrumputeemasta 

stemman 3 bongo- ja stemman 8 marakassisäestysrytmin kera, tarkalleen samanlainen 

tahti kuin tahti numero 9 (ks. nuottiesimerkki 3 &4). Tässä lyhyessä jaksossa alun tee-

mat siis ovat sirpaloituneet -vai keskustelevatko ne keskenään, yrittäen vahvistaa ase-

maansa toisiinsa nähden? Chou on sitä mieltä, että tämä jakso, tahdit 13–20, määrittää 

tekstuuri III:n (Chou 1978), kun Schick löytää resonanssisoittimien teeman tahdeista 

13–17 (Schick 2006, 43–44) ja modified attack -ryhmän teeman tahdeista 19–20 
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(Schick 2006, 44–45). Slonimskyn mielestä tässä kerrataan teemoja, ja tahdit 18–20 

ovat 1. aiheesta johdettu teema (Varèse 1934). Omasta mielestäni tahdeissa 13–16 esiin-

tyvät resonanssisoittimet eivät kuitenkaan ole niin vahvasti esillä, että voisi puhua erot-

tuvasta teemasta. Lisäksi bassorummut stemmassa 3 ovat selkeästi staccato-maailmaa, 

jotka vievät kuulokuvassa helposti huomion. Ensimmäisissä kahdeksassa tahdissa reso-

nanssisoittimet ovat kuulokuvassa lähes samanveroisesti läsnä kuin näissä tahdeissa. 

Tämä jakso, eli harjoitusnumerot 2–3 (tahdit 13–20) on siis monitulkintainen osio. 

 

Harjoitusnumerossa 3 Tarole (9) johdattaa Schickin analyysin mukaan modified attack-

ryhmän (ma) soittimien teemaan, joka tulee kulkusilla (10), kastanjeteilla (11) ja tambu-

riinilla (12) (ks. nuottiesimerkki 5). Modified attack-teeman tunnusmerkkejä ovat soi-

tinvärien ohella runsaat etuheleet ja tremolot. Teema on voittopuolisesti triolipohjaista 

rytmiikkaa, häilyen kuitenkin kuudestoistaosa- ja triolirytmiikan välillä, sisältäen useita 

unisonorytmejä, joita kuitenkin häivytetään runsaalla koristelulla.  

 

 
Nuottiesimerkki 5: E. Varése: Ionisation, tahdit 18–20. 

 

Tarolella (9) ja Puublokeilla (7) on kontrastoiva, keskenään keskusteleva teema; ne ei-

vät tässä jaksossa ole koskaan päällekkäin vaan aina vuorotellen. Tarole ja puublokit 

ovat ääneltään secco-soittimia ja täysin eri rytmiikassa kuin modified attack-soittimet, 

jotka ovat rytmisesti yhtenäisenä ryhmänä keskenään. Tarolen ja puublokkien rytmiikka 

häilyy modified attack-ryhmän tapaisesti kuitenkin kuudestoistaosien, triolien ja kvinto-

lien välillä, eniten kuitenkin kuudestoistaosapohjaista, rikottuna tauoilla ja 1/32-osilla. 
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Tarole ja puublokit ovat siis toisinajattelijoita, jotka yrittävät tuoda erilaisia argumentte-

ja keskusteluun (ks. nuottiesimerkki 5). 

 

Slonimsky piti tätä puublokkistemmaa temaattisesti merkittävänä ensilevytyksen muis-

teloissaan. Puublokkien ääni on luonteeltaan terävä ja läpitunkeva, joten ne erottuvat 

kuulokuvassa selvästi. Niillä on myös tärkeitä solistisia codettoja, joissa rytmi nyrjähtää 

tahtilajin vaihtuessa. Stemman 3 bassorummut kudoksen alla ovat ensin muistumaa 3/4-

tahtilajista, mutta häilyvät jaksossa 3/4–2/4–2/4–3/4–2/4 -maailmassa.  Schick antaa 

analyysissään suuren painoarvon modified attack -ryhmän soittimien yhden äänen 

unisonolle tahdissa 20. Hän on sitä mieltä, että modified attack -ryhmän soittimet ovat 

sävellyksen diplomaatteja, jotka neuvottelevat ja etsivät kompromisseja eri ryhmien 

välillä, ja tällä unisonoiskulla kahdeksasosatriolin keskimmäisellä nuotilla ne ”määrittä-

vät itsensä yhdistäväksi, muuttuvaksi kudokseksi, ja muodostavat menestyksekkäästi 

sillan seccomusiikin duoli- ja triolirytmien väliin.” (Schick 2006, 45) Kuulokuvassa 

tämä yksittäinen, yllättävä unisonoisku kuitenkin menee niin nopeasti ohi, ettei se sen 

perusteella  saavuta mielestäni näin merkittävää asemaa. Sen erottamista kuulokuvasta 

häiritsee myös puublokkien nopea fraasi, joka on siinä kohtaa solistisessa asemassa. 

Toisaalta tämä unisono jakson loppupuolella voi merkitä modified attack-ryhmän pää-

töslauselmaa, neuvottelujen tulosta, yksimielisyyttä ryhmän sisällä. Modified attack-

ryhmän soittajien tulisikin soittaa trioli- ja kuudestoistaosarytmit tarkasti, jotta niiden 

rytmiset erot tulevat selkeästi esiin. Yleisnyanssi on hiljainen, joten tunnelma on edel-

leen hiipivä, tunnusteleva, odottava. Tässä jaksossa eri kannanotot yrittävät vaivihkaa 

kuiskuttelemalla saada toisistaan selkoa. Rytmit tulisi silti soittaa selkeästi ja päättäväi-

sesti, jotta rytminen heiluminen triolien ja kuudestoistaosien välillä tulisi selväksi. 

 

 

5.5 Jakso D 

 

Harjoitusnumerossa 4 palataan hetkellisesti tuttuun ja turvalliseen secco-teemaan vasta-

äänineen jo kolmatta kertaa (ks. nuottiesimerkki 6), tällä kertaa stemmojen 3 ja 4 mal-

lettien pehmeysasteet ovat kääntyneet toisinpäin: stemman 3 bongovastaääni on nyt 

bassorummuilla, eli rekisteri on muuttunut radikaalisti matalammaksi, ja kapuloina Ba-

guettes Timbales en Bois eli puiset, kovat patarumpukapulat, kun taas stemmaan 4 on 

merkitty Baguettes Timbales en Feutre, huopaiset, pehmeät patarumpumalletit.  
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Nuottiesimerkki 6: E. Varése: Ionisation, kohotahti & tahdit 21–22. 

 

Tämä kääntää kuulokuvaa hieman: pehmeä sotilasrumpu mf ja kovat bassorummut p. 

Liikettä on siis ionisaatioprosessissa tapahtunut, “musiikilliset ionit” ovat vaeltaneet ja 

vaihtaneet paikkaa, mikä on vaikuttanut tähän muutokseen. Slonimskyn analyysissä 

tämä jakso on tulkittu vapaaksi kontrapunktiksi, kun taas Chou määrittelee tämän linaa-

riseksi kehittelyksi, joka jatkuu aina harjoitusnumeroon 7 asti. 

 

Turvallisuus katoaa äkisti tahdissa 23, jolloin mukaan liittyvät kaikki stemmat, ja kaikki 

ryhmät, jotka yrittävät yhtäaikaa saada äänensä kuuluviin. Tämä kohtaus ei ole saanut 

Slonimskyn tai Wen-chungin analyyseissä minkäänlaista painoarvoa, Wen-chung niput-

taa koko jakson tahdista 21 tahtiin 37 lineaaristen kehittelyjen alle, kun Slonimsky on 

sitä mieltä, että tahdeissa 21–43 on vapaata kontrapunktia ja vapaata episodimaista ke-

hittelyä, pienillä puublokkien codetoilla höystettynä. Kuulokuvassa tämä kohta on mie-

lestäni selkeä muutos, ja rytminen sekamelska vaatii huolellista balansointia, jotta pääl-

lekkäiset asiat tulevat oikealla painoarvoilla esitetyksi. Nyanssit eri stemmojen välillä 

vaihtelevat piano pianissimosta forteen. Balansointia hankaloittaa tietysti se, että esi-

merkiksi marakasseissa on luonnollisesti paljon hiljaisempi ääni kuin esimerkiksi soti-

lasrummussa. Käytössä olevat soittimet ja akustiikka vaikuttavat tietysti myös. Sotilas-

rummun teema on siirtynyt bongoille stemmaan 3, ja vastaäänenä on stemman 4 itsepin-

tainen 4/4 -kuvio sotilasrummulla. Tämä teema esiintyy uudestaan tahdista 69 alkaen, 

joten sillä on temaattista painoarvoa (ks. nuottiesimerkki 7). 
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Nuottiesimerkki 7: E. Varése: Ionisation, tahdit 23–25. 

 

Modified attack-ryhmä on hajaantunut trioleihin: kulkuset (10), kastanjetit (11), tambu-

riini (12) ja kuudestoistaosiin: guiro (6). Marakassit (8) empivät triolien ja kuudestois-

taosien välillä). Seccosoittimet ovat pääosin kuudestoistaosissa: sotilasrumpu ja tenori-

rumpu (4), pikkurumpu (9). Empijöinä bongot (3). Ruoska (13) tukee stemmojen 3 ja 4 

aksentteja, kun taas pikkurumpu (9) korostaa stemman 4 aksentteja. Chinasymbaali (1) 

on siirtynyt resonanssisoittimesta seccosoittimeksi saman stemman bassorummun kans-

sa antaen ryhtiä rytmiselle struktuurille korostamalla tahdin alkuja, kuin yrittäen pitää 

hommaa kasassa. Tam-tam (2) on jäänyt yksin edustamaan resonanssisoittimia, yhdellä 

pitkällä äänellä pianissimonyanssissa. Sireenit pysyttelevät hiljaa. Ionisaatioprosessi on 

nyt täydessä käynnissä, vapaat partikkelit sinkoilevat etsien paikkojaan ja yrittäen muo-

dostaa uusia atomeja. 
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Tahdissa 27 orkestraatio ohenee, mutta päällekkäin ovat kahdeksasosat, triolit ja kvinto-

li-rytmit (ks. nuottiesimerkki 8). Yksimielisyyttä ei siis ole saavutettu, vaan ryhmät on 

hajotettu: marakassit, kulkuset, kastanjetit ja tamburiini eli modified attack-soittimet 

ovat tahdin alussa yksimielisesti triolirytmissä tarolen kuudestoistaosia vastaan. Seuraa-

valla neljäsosalla ne ovat eriytyneet kulkusten ja tamburiinin kahdeksasosiin. Kastanje-

tit pitävät kiinni triolirytmistä kun tarole on siirtynyt kuudestoistaosarytmistä soittamaan 

kvintoleita. Tahti 27 on 2/4+3/8 -tahtilajissa, ja 3/8-puoliskolla kolmen puublokin co-

detta (ks. nuottiesimerkki 8) johdattaa uuteen, yksimielisempään, vähemmän jännittei-

seen jaksoon jota hallitsevat Schickin määritelmän mukaisesti Eurooppaa edustavat 

kuudestoistaosat. 

 

 
Nuottiesimerkki 8: E. Varése: Ionisation, tahti 27. 

 

Ryhmät ovat nyt muotoutuneet uudelleen, eurooppalaisilla seccosoittimilla on ylivalta, 

joita tässä edustaa puhtaimmillaan sotilasrumpu ja tenorirumpu (4). Rytmiaihe on bon-

gojen 3/4-vastaäänestä käännetty, joka kääntää  piilotetusti rytmiikan latinalais-

amerikkalaiseksi.  Näihin ovat liittyneet monet modified attack-ryhmän soittimet: guiro 

(6), marakassit (8) ja pikkurumpu (9), joka etuheleineen ja reunalyönteineen edustaa 

käytökseltään nyt modified attack-ryhmää. Bongot (3) häilyvät edelleen myös trioleissa. 

Rytminen notkahdus (Slonimskyn mukaan codetta), joka johtuu tahdin 30 3/8-
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tahtilajista, sysää liikkeelle guiron (11) kvintolit. Guiro kääntää kuitenkin kelkkansa 

seuraavassa tahdissa rytmiin, jossa ovat triolit ja kahdeksasosat, sekä tahdin lopussa 

puhtaisiin kahdeksasosiin. Puublokeilla on lyhyt solistinen osuus tahdissa 32 kuudes-

toistaosina jotka jatkuvat kvintoleina tahdin loppupuolen häipyen kuulumattomiin tulta-

essa numeroon 6.  Voittopuolisesti rytmiikka on edelleen tasajakoista. Clavesit (7) ma-

rakassit (8) ja guiro (11) lähtevät mukaan bongojen kuudestoistasa- ja triolivaihteluun.  

 

Harjoitusnumerossa 6 sama kuudestoistaosien ylivalta jatkuu, stemman 3 tenori- ja bas-

sorumpujen pisteellinen kahdeksasosarytmi ja kolme peräkkäistä kahdeksasosatakapot-

kua tarjoavat kuitenkin jälleen häivähdyksen kolmijakoisesta rytmiikasta, joka on piilo-

tettu salakavalasti piano-nyanssiin. Yksinäinen sireeni herää tahdissa 35 kuin varoittaen 

tulevasta.  

 

 

5.6 Jakso E 

 

Tahdissa 38 eli harjoitusnumerossa 7 tapahtuu ikään kuin vallankaappaus kun triolit 

hyökkäävät subito fortessa (ks. nuottiesimerkki 9). Slonimskyn analyysissä vapaa 

episodimainen kehittely alkaa tahdista 33, ja jatkuu aina tahtiin 43 asti, tällä trioliaiheel-

la ei siis hänen mielestään ole temaattista asemaa. Chou Wen-chungin mielestä tässä 

kohtaa lineaarinen kehittely loppuu ja tekstuurien vertikalisoituminen alkaa. Kuuloku-

vassa tämä äkillinen triolien ylivalta on iso muutos, ja näin ollen mielestäni selkeä raja-

paikka. Triolit edustavat Schickin analyysissä latinalais-amerikkalaista maailmaa, mutta 

sitä kammetaan eurooppalaiseen suuntaan salakavalasti lehmänkellojen (1&2), basso-

rummun (1), symbaalien (10) ja tamburiinin (12) neljäsosatriolikuvioilla ja -aksenteilla, 

jotka vääntävät kuulokuvaa siis kahdeksasosamaiseksi. Sitä vastaan taistelee bongojen 

(3), sotilas- ja tenorirummut (4), claves (7) ja maracas (8) yksiselitteisellä triolimaail-

mallaan. Marakassien rytmi (7) tosin sisältää myös tasaiset kahdeksasosat (kahdeksas-

osatrioli, jossa kaksi keskimmäistä nuottia ovat kuudestoistaosia), jolloin marakassit 

modified attack -soitinryhmään kuuluvina edustavat Schickin ehdottamaa ”diplomaatti-

ryhmää” (Shick 2006, 45) (ks. nuottiesimerkki 9). Tässäkin kohtaa soittimien etniset 

alkuperät ovat sekoittuneet: osa latinalais-amerikkalaisista soittimista on eurooppaisten 

ryhmässä, kun taas osa eurooppalaisista soittimista on latinalais-amerikalaisten rytmien 

kannalla. Kahdeksasosa- ja neljäsosatriolit ovat niin voimakkaina, että kuulokuvan pe-

rusteella voisi helposti kuvitella temponkin muuttuvan. 
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Triolien voittokulku jää tosin lyhytikäiseksi; tahdissa 38 se kestää ensimäisten kolmen 

neljäsosan ajan, koholla tahtiin 39 mukaan liittyy tarole (9) ja pikkurumpu kuudestois-

taosapohjaisella rytmiikallaan fortissimonyanssissa saaden mukaansa stemman 11 kas-

tanjetit. Tässä tahdissa 39 trioliryhmän yksimielisyys lyhenee yhdellä neljäsosalla kes-

täen siis vain puolikkaan tahdin, lyhentyäkseen yhden neljäsosan mittaiseksi tahdissa 

40. Näiden tahtien loput ovat kahnausta triolien ja kuudestoistaosien välillä. Tahdin 39 

loppupuolisko on yhteissoitollisesti haastava. Soittajien on tärkeä tiedostaa, että stem-

mojen 4, 8, 9 ja 10 rytmit ovat nopeita ja tauoin rikottuja, mutta täydentävät toisensa 

ensin sekstoleiksi ja sitten kuudestoistaosiksi (ks. nuottiesimerkki 9). 

 
Nuottiesimerkki 9: E. Varése: Ionisation, tahdit 38–40. 
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Tahdissa 41 triolit pääsevät ääneen vasta tahdin toisella neljäsosalla, ja kuudestoista-

osarytmit ovat dominoivina. Tahdissa 42 triolit ovat hävinneet, ja taroleteema (9) jatkaa 

itsepintaisesti. Trioliryhmä (1, 2, 3, 6, 8, 10 ja 11) kokoaa voimansa yhteiseen 

unisonoiskuun, joka on huomionarvoisesti kolmannen iskun puolikkaalla. Tuo ryhmä on 

siis siirtynyt triolirytmiikasta tasaisiin kahdeksasosiin, eli ikäänkuin siirtynyt pois pai-

kaltaan. Ionisaatiota on jälleen tapahtunut. 

 

Tahdissa 40 alkanut stemman 4 crescendo huipentuu tahdin 43 sforzato- ja fortissimois-

kuihin. Sitä edeltää kuitenkin yllättävä kahdeksasosatauko tahdin alussa. Tämä 5/8-

tahtilajissa oleva niveltahti nyrjäyttää tasaisen 4/4-poljennon puublokkien fortissimo-

soololla, jota Slonimsky nimittää jälleen codettaksi. (Varèse 1934) (ks. myös liite 5, s. 

73). 

 

 

5.7 Jakso F 

 

Tästä alkaa harjoitusnumero 8, jossa tahtilajit vaihtelevat 3/4 ja 5/4 välillä. Tässä alkaa 

Slonimskyn mukaan 2. teema (Varèse 1934), ja Choun (Chou 1978) mielestä tekstuuri-

en vertikalisoituminen jatkuu, eli hänen mukaansa kyseessä ei ole rakennetta määritte-

levä kohta. Tahtien 44–47 rakennetta määrittelee eripituisten tahtien alussa oleva trioli-

kuvio stemmassa 3 ja sitä seuraavat kvintoliunisonot stemmoissa 3, 4, 7, 8 ja 9. Tämä 

ryhmä pysyy yhtenäisenä koko jakson ajan, eli tahtiin 51 asti. Tahtien alkuja korostavat 

stemmat 5, 7, 10, 11 ja 12, kastanjeteilla modified attack -ryhmän tunnusomainen kol-

men nuotin etuhele, joka selkeästi ja johdonmukaisesti soitettuna auttaa saamaan 

unisonoiskut yhtäaikaisiksi. 3/4 -tahtien lopuissa ja 5/4 -tahtien keskellä, kun muilla on 

taukoa, saa äänensä kuuluviin riitaisat 1- ja 2-stemmat lehmänkelloilla ja bassorummul-

la stemman 1 soittaessa tauolla alkavan triolikuvion stemman 2 kahdeksasosatakapot-

kun molemmin puolin.  

 

Tahdissa 48 tämä rakenne rikkoontuu, ja tahdin aloittaa kvintoli, jota seuraa kuudestois-

taosapohjaiset kuviot. Mikään nuotti ei tule iskulliselle nuottiosalle, vaan kaikki rytmit 

alkavat tauolla. Seuraava tahti on 5/8 tahtilajissa jossa perättäiset sekstoli-, 1/16- ja 

1/32-kuviot johtavat tahdin 50 alkuun. Kaikki stemmat ovat unisonossa stemmoja 1, 2, 

12 ja 13 lukuunottamatta, joilla on taukoa. Stemmat 1 ja 2 palaavat tutulla rytmillään 

jota seuraa jälleen triolit ja kvintolit. Tahdit 48 ja 49 sekä tahdin  50 ensimmäinen nel-



51 

 

jäsosa muodostavat lyhyen välikkeen, josta palataan vielä kerran trioli-

kvintoliaiheeseen. Tätä jaksoa leimaavat ryhmien pysyvyys, unisonot, ryhmien vuorot-

telut sekä voimakkaat nyanssit (ks. nuottiesimerkki 10).  

 

  
Nuottiesimerkki 10: E. Varése: Ionisation, tahdit 48–50. 
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5.8 Jakso G 

 

Harjoitusnumerossa 9 alkaa yllättäen yksinäinen, yksinkertainen alasimen forte-

trioliteema  stemmassa 12. Tähän yhtyvät yksitellen resonanssisoittimet pitkän poissa-

olon jälkeen stemmoissa 1, 2, 5, 6, 7, 9 ja 10. Stemman 10 symbaaleille tahdeissa 51 ja 

55 on merkitty esitysohje ”frottez”, joka tarkoittaa yhteen hieromista. Tahdeissa 53–55 

alasimien rytmiikka monimutkaistuu triolien ja kuudestoistaosakuvioiden päällekkäi-

syyksien mukaantulon johdosta. Juuri resonanssisoittimien läsnäolon takia Chou on sitä 

mieltä, että tahdeissa 51–55 palataan tekstuuriin I, ja ne muodostavat sävellyksen 

6:nnen jakson (Chou 1978). Tekstuuri I:n jaksossa eli tahdeissa 1–8 ei kuitenkaan ole 

alasimia, jotka tässä jaksossa kuulokuvassa ovat etualalla. Slonimskyn mukaan tämä 

osio on leimallisesti metallien jakso, jota sireenit säestävät (Varèse 1934). Dramaturgi-

sesti tässä kohdassa on pieni hengähdystauko, hitaampaa rytmiikkaa agressiivisten ja 

kompleksisten kvintolikuvioiden jälkeen. 

 

 

5.9 Jakso H 

 

Seuraava jakso alkaen harjoitusnumerosta 10 palaa lyhyesti alkuteeman palaseen, nyt 

siirtyneenä stemman 9 tarolella ja pikkurummulle (ks. nuottiesimerkki 11).  

 

 
Nuottiesimerkki 11: E. Varése: Ionisation, kohotahti & tahti 56. 

 

Vastaäänenä on marakassien uusi, synkopoitu 3/4 rytmi. Erilaisia teemojen palasia 

esiintyy siellä täällä. Tahdissa 60 alkuteeman variaatio on siirtynyt  stemman 4 sotilas-

rummulle. Tosin nyt vastaääni on bongoilla ja samankaltainen kuin alussa. Resonanssi-

soittimet ovat vahvasti läsnä toisin kuin ensimmäisen teeman alkuperäisessä jaksossa 

harjoitusnumerossa 1. Rytmisten motiiveiden sirpaleiden ja resonanssisoittimien cres-

cendo huipentuu fermaattiin tahdin 65 puolessa välissä.  
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Miksi Varèse on säveltänyt fermaatin, pysähdyksen, tähän paikkaan? Koko teos on yli 

puolessa välissä, ja tähän asti rytmiikka on ollut eteenpäin menevää. Ehkäpä jotain sel-

vyyttä asiaan saa tarkastelemalla fermaatin sijaintia suhteessa koko teoksen kestoon. Jos 

tahtimäärän laskee kultaisen leikkauksen kaavalla 91:1,618 (Lehtiranta 2004, 54) saa-

daan tulokseksi 56 eli kultaisen leikkauksen kannalta fermaatti olisi näin ollen liian 

myöhään. Vaihtuvat tahtilajit vaikuttavat kestoon, ja kahdeksasosat laskemalla päästään 

tulokseen 705:1,618=436. Fermaatti on kahdeksasosalla numero 516 eli laskennallisesti 

ollaan lähempänä kultaista leikkausta. Kun ottaa vielä huomioon fermaatista johtuvan 

loppujakson pidentymisen, tempon hidastumisen 52:een tahdissa 75 sekä loppufermaa-

tin viimeisessä tahdissa, päästään vielä lähemmäksi kultaisen leikkauksen kohtaa. Parti-

tuuriin merkityn keston, 6’30 (eli 390 sekuntia) mukaan kultainen leikkaus olisi 

390:1,618=241s. eli 4 minuutin kohdalla. Puhtaasti metronomilukeman avulla fermaatin 

paikaksi tulee 3’39 kokonaiskeston ollessa (fermaattien kestoista riippuen) noin 5’30. 

Tällä kokonaiskestolla kultaisen leikkauksen kohta olisi 3’24. Fermaattien pituudella 

voidaan luonnollisesti vaikuttaa fermaatin jälkeisen jakson pituuteen ja sitä kautta ko-

konaiskestoon. Alkuperäisen tempomerkinnän 80 mukaan laskettuna fermaatti tulee 

ajassa 3’09 eli puoli minuuttia aiemmin kuin lopullisella tempolla. Kokonaiskesto olisi 

noin 5’00, sillä loppujakson hitaampi tempo on ilmeisesti ollut jo ensimmäisessä versi-

ossa sama kuin lopullisessa versiossa. Tällä alkuperäisellä tempolla kultaisen leikkauk-

sen kohta olisi 185 sekunnin eli 3´05 kohdalla. Laskennallisesti fermaatti olisi siis hyvin 

lähellä kultaisen leikkauksen kohtaa. Tarkkaa arvoa on mahdotonta laskea johtuen fer-

maateista. Saattaa siis olla, että tempon hidastaminen on aiheuttanut fermaatin siirtymi-

sen hieman myöhemmäksi tarkan kultaisen leikkauksen kohdalta. 

 

Alkuperäislevytyksen kesto on 5’40 eli kultainen leikkaus olisi 340:1,618=210s. eli 

kohdassa 3’00. Tässä levytyksessä fermaatti osuu ajalle 3’54 eli kultaisen leikkauksen 

kannalta jälleen liian myöhään. Muissakin kuulemissani levytyksissä fermaatti tulee 

kultaisen leikkauksen kannalta hieman liian myöhään. Amadindan konserttitaltiointi 

osuu kuulemistani tulkinnoista lähimmäksi, kokonaiskesto 5’25 ja fermaatti 3’35, kul-

tainen leikkaus 3’33. 

 

Se, onko kultaisella leikkauksella merkitystä tulkinnan rakentamisen kannalta on ky-

seenalaista, enkä ole löytänyt Varèsen kirjoituksista viitteitä tämän ilmiön tietoisesta 

käytöstä. Varèse oli kiinnostunut laaja-alaisesti eri alojen tieteistä sekä arkkitehtuurista 

(MacDonald 2006, 22). Hän keräsi kuvataidetta ja harrasti öljyvärimaalausta (Kropfin-
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ger 2006, 160–162) sekä otti näistä vaikutteita sävellystyöhönsä (Bernard 2006, 153). 

Voitaneen siis olettaa, ettei kultaisen leikkauksen ajatus ollut hänelle vieras. Näin ollen 

ajatus kultaisesta leikkauksesta tarjoaa yhden vastauksen fermaatin olemassaoloon. 

Fermaatti tarjoaa myös resonanssisoittimille oman, itsenäisen soolotilansa. Tarkoituk-

senmukaista tuskin on kuitenkaan pysäyttää teosta liian  pitkäksi aikaa tähän, jottei te-

oksen energia katoa. 

 

 

5.10 Jakso I 

 

Harjoitusnumerosta 12 alkava jakso palaa rytmiseen aktiivisuuteen. Chou määrittelee 

tämän jakson kehittelyjen kulminaatioksi (Chou 1978). Se alkaa 5/4 -tahtilajissa stem-

man 3 kuudestoistaosatriolin koholla johtaen synkopoituun  fortissimo-unisonoteemaan, 

joka muistuttaa ensimmäistä teemaa. Unisonosta johtuen vastaääntä ei tietenkään nyt 

ole. Resonanssisoittimet stemmassa 2 ovat painuneet taka-alalle piano- ja pianissimo-

nyansseihin.  

 

Tahdissa 67 (4/4) tämä yksimielisyys hajoaa, ja nyanssi vaihtuu äkillisesti pianoksi ja 

pianissimoksi (ks. nuottiesimerkki 12). Teoksen ainoa neljäsosakvintoli ilmestyy stem-

man 3 bongoille. Tahti 68  (5/4) on rytmiikaltaan identtinen tahdin 66 kanssa, soitinnuk-

sessa on tapahtunut pieniä muutoksia ja nyanssit vaihtuneet hivenen hiljaisemmaksi. 

Tahdista 69 (4/4) alkaen resonanssisoittimet tulevat voimalla sisään, ja seccosoittimilla 

on kullakin omat, toisistaan riippumattomat rytmisen aiheet, joita leimaa epäsäännölli-

syys ja dissonanssisuus kahdeksasosien, triolien ja kvintolien ristiaallokossa. Stemmalla 

4 on muistuma ensimmäisestä teemasta, jonka vastaäänenä stemmassa 3 (bongoilla, 

tenorirummulla ja bassorummulla) on tällä kertaa stemman 4 aihe tahdista 23. Sireenit 

tulevat mukaan taistelemaan elintilasta ja huipentavat suurella crescendollaan tämän 

voimakkaan musiikillisen ionisaatioprosessin – elektronien sinkoilun – tahdin 71 lop-

puun (ks. nuottiesimerkki 12).  
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Nuottiesimerkki 12: E. Varése: Ionisation, tahdit 67–71. 

 

Sireenejä ei ole merkitty tahtiin 72, stemmojen 1, 2, 3, 9 ja 10 resonanssisoittimien pit-

kien äänien annetaan soida tahdin loppuun. Useita sireenimalleja on mahdotonta pysäyt-

tää äkisti fortissimo-nyanssista, mutta soittajien täytyy vain tehdä parhaansa, jotta saisi-

vat sireenit mahdollisimman äkkiä hiljennettyä, sillä tarolella alkaa stemmassa 9 pianis-

simossa 1/32-nuotteihin pohjautuva kuvio tahdin 72 alussa, joka täytyisi saada kuulu-

viin. Seuraavassa tahdissa dynamiikka muuttuu jälleen fortissimoksi kun Modified at-

tack -soittimet liittyvät seuraan tahdista 18 tutuilla triolikuvioilla. Nämä johdattavat 

tahdin 73 (5/4) teemojen palasiin: ensin lyhyt pätkä ensimmäistä teemaa, sitten triolin 

osa ja lopuksi vielä kvintoliteeman pätkä, kukin nyt peräkkäin, rytmiset dissonanssit 

ovat poistuneet. Tahdissa 74 (3/4) on unisono, johon melkein kaikki stemmat yhtyvät, 

ensin trioli, sitten kahdeksasosat ja viimeisellä neljäsosalla tremolo, joka kasvaa pianis-

simosta fortissimoon johtaen viimeiseen jaksoon. Nämä kaksi tahtia tuntuvat kertovan 

yhteisymmärryksestä. Ensin kaikki saavat sanoa vuoron perään sanottavansa eli eri tee-

mat tulevat peräkkäin. Sen jälkeen kaikki yhtyvät unisonoon kuin kertoen, että kaikille 

on tilaa ja mahdollisuus olla ja toimia yhdessä ilman konflikteja. 
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5.11 Jakso J 

 

Viimeisissä 17 tahdissa, eli harjoitusnumerossa 13, tempo muuttuu hitaammaksi ja ras-

kaammaksi, partituuriin on merkitty neljäsosaksi 52 (ks. nuottiesimerkki 13). 

 

 
Nuottiesimerkki 13: E. Varése: Ionisation, tahdit 75–81, stemmat 1–4. 

 

Chou nimeää tämän 9. jaksoksi, päätökseksi (Chou 1978). Slonimsky määrittelee tämän 

codaksi, jossa on ensimmäisen teeman kertausta (Varèse 1934).  Mukaan tulevat sävel-

tasolliset soittimet tuovat vielä uuden värin. Näitäkin soittimia käytetään erittäin perkus-

siivisesti, sointikuva on klusterimainen eikä selkeitä melodioita tai harmonioita kuulu. 

Erikorkuiset rummut  ja muut lyömäsoittimet kuulostavat tietenkin melodioilta ja siree-

nit tuovat laajoja glissandoja sointikuvaan koko teoksen ajalla. Voi ajatella, että uusien, 

selkeästi erilaisten soittimien mukaan tulo näin loppupuolella teosta on seurausta ioni-

saatioprosessin kulusta, ne ovat uusia atomeja, jotka ovat syntyneet vaeltelevien ionien 

seurauksesta.  

 

Miksi tämä uusi, yllättävä käänne on sävelletty säveltasollisille soittimille, jotka edusta-

vat vanhaa, säveltasollista musiikkia josta Varèse etsi ulospääsyä? Schick on kysynyt 

tämän kysymyksen Choulta vuonna 2002. Chou vastasi, että Ionisationissa ei ole sävel-

tasollisia soittimia. Nämä uudet äänet ovat vain uusi joukko hälyä. Schick on eri mieltä 

Choun kanssa: hänestä Ionisationissa ei ole säveltasottomia soittimia lainkaan, vaan 

kaikki äänet ovat säveltasollisia hälyisestä pintaolemuksestaan huolimatta. Näin ollen 

jokainen ääni toimii säveltasollisena ja pakostakin muodostaa retorisen siteen kaikkiin 
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muihin ääniin (Schick 2006, 55). Tähän ei liene olemassa tyhjentävää vastausta, jokai-

nen kuulija kokenee sen eri lailla. Joka tapauksessa säveltasollisia soittimia ei ole käy-

tetty muistuttamaan perinteisestä musiikista vaan pitkine klustereineen ne ovat kaukana 

romanttis-virtuoottisesta soittimenkäsittelystä. 

 

Tahdista 75 alkaen musiikki kuulostaa raskaammalta, resonanssisoittimien pitkät, mata-

lat äänet hallitsevat kuulokuvaa, teemojen palasia pilkahtelee, mutta ne eivät enää jaksa 

muodostaa selkeitä kokonaisia fraaseja. Eri rytmiaiheet eivät enää ole yhtäaikaa, vaan 

peräkkäin, ikäänkuin keskustelemassa keskenään, eivätkä enää huutamassa toisilleen 

päällekkäin. Alun rytmiset aiheet ovat siis palasina leijailemassa resonanssisoittimien 

aallokoissa. Klustersoittimien pitkät rytmit ovat augmentaatioita alun rytmiaiheista (ks. 

nuottiesimerkki 14).  

 

 
Nuottiesimerkki 14: E. Varése: Ionisation, tahdit 75–81, stemmat 10–13. 

 

Pianon, klaveerikellopelin ja putkikellojen staattiset sointiblokit kolahtelevat vääjäämät-

tömän, järkähtämättömän, periksiantamattoman ja auktoritäärisen oloisina kunnes kaik-

ki äänet hiljenevät ja viimeisetkin resonanssit kuolevat viimeisen fermaatin morendoon. 

Tämä fermaatti on sitä tehokkaampi, mitä pidempi se on. Onko tässä viimeisessä fer-

maattitahdissa päästy lopulliseen yhteisymmärrykseen vai ovatko jatkuvat konfliktit 
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hiivuttaneet kaikkien voimat? Kuten olen maininnut sivulla 56, Varèse on luonnehtinut 

teosta: ”erittäin suuri jännite - teos on hyvin jännitteinen - traaginen.”3

 

 (Meyer & Zim-

mermann 2006, 226). Pitkät klusterit ovat siis ehkä sävelletty kuvaamaan jonkinlaisia 

traagisia tapahtumia. 

Schick on tullut tulokseen että tähän loppujaksoon tultaessa kaikki on muuttunut teok-

sen aikana; kun kaikkien ryhmien roolit on jaettu ja kaikki teemat imitoitu, mikään ei 

ole enää toisilleen vierasta. Ionisation ei hänen mielestään ehdota menetelmää, jolla 

ihmiset voisivat tulla toimeen keskenään. Se osoittaa, että voimakkaat kanssakäymiset 

eri ryhmien välillä eivät johda sotaan tilasta, vaan että voidaan luoda tila, missä sotimi-

nen ei ole tarpeellista. (Schick 2006, 56.) 

 

Mielestäni lopussa on tavallaan palattu alkuun, mutta mikään ei ole kuten ennen, vaan 

ionisaatioprosessin tuloksena syntyneet klusterit määrittävät loppua. Rytmiset hankauk-

set eli dissonanssit eli jännitteet lievenevät, ja virta heikkenee. Ionisaatioprosessi on 

tehnyt tehtävänsä, ja partikkelit ovat järjestyneet, löytäneet paikkansa. Schickin kirjoi-

tusta mukaillen tämän voi ajatella myös ihmiselämän metaforana, syntymässä saatujen 

eväiden kehittämisestä ja nuoruuden energiasta konfliktien kautta oman paikkansa löy-

tämiseen ja vanhuuden seesteisyyteen ja rauhaan. Tästä näkökulmasta pitkät klusterit 

voisivat edustaa viisautta, jota kohti ihmiselämä vanhetessaan soisi pyrkivän tai uuden-

laista ihmistä, joka on evoluutioprosessin kautta saavuttanut uuden tason elämässä. 

 

 

                                                 

 

 

 

 

 

 
3 ”very high voltage - The work is very stressful - tragic” 
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5.12 Yhteenveto Ionisationin analyyseistä 

 

Ionisationia määrittävät mielestäni kolme rytmiaihetta: kaksi-, kolme- ja viisijakoiset 

aiheet, eli kahdeksasosat, triolit ja kvintolit sekä rytmittömät resonanssisoittimet. Näi-

den rytmien päällekkäisyys aiheuttaa dissonansseja, jännitteitä jotka purkautuvat kon-

sonansseiksi samaan tapaan kuin harmoniassakin. Mitä enemmän eri rytmejä on pääl-

lekkäin, sitä riitasointisempi kuulokuva on. 8 ensimmäistä tahtia muodostavat alkujak-

son, jossa kaikki nämä elementit esitellään, ja joista alkaa kehkeytyä yhä suurempia 

jännitteitä. Teemoja esiintyy vastaäänineen mutta niitä ei mielestäni varsinaisesti kehi-

tellä. Teoksen edetessä ne pirstaloituvat ja teeman palasia esiintyy siellä täällä, mutta 

teemoja ei varsinaisesti kehitellä. Siksi Slonimskyn tarjoama esittely – kehittely – ker-

tausjakso -tyyppinen sonaattimuotorakenne ei mielestäni ole luonteva kuvaamaan Io-

nisationin muotorakennetta. 

 

Äkilliset dynamiikan vaihtelut ja eri rytmikuvioiden taistelu sekä hetkittäinen ylivalta 

määrittävät teoksen muotoa. Teoksen aikana eri rytmikuviot ja eri soitinryhmät yrittävät 

päästä määräävään asemaan houkuttelemalla eri soittimia mukaansa, erilaisia toisiaan 

vastaan kamppailevia soitinryhmiä muodostuu ja hajoaa lähes koko teoksen ajan. Ryh-

mien muuttuminen symboloi jälleen ionisaatioprosessia: vaeltavat elektronit hakevat 

paikkaansa atomikentässä. 

 

Teoksen lopussa on kaikuja alun rauhallisuudesta, ja klustersoittimien pitkät rytmit ovat 

augmentaatioita alkujakson rytmiaiheista. Uusien klustersoittimien yllättävän mukaan-

tulon  mukanaantuoma radikaali sointivärin muutos ei puolla A–B–A -rakennetta. Mat-

kaa on kuljettu, asioita on tapahtunut, matkanvarrella tutut asiat ovat tulleet pieninä pa-

lasina vastaan ja organisoitumista eri suuntiin on tapahtunut, mutta alkupisteeseen ei ole 

palaamista. Kokonaismuotorakenne on mielestäni matka, jossa alkujakson ideat ovat 

läsnä muuttuen jatkuvasti, ainoa uusi asia tulee klusterisoittimien mukaantulona vasta 

viimeisessä jaksossa. Muotorakenne olisi siis mielestäni Chou Wen-chungin analyysiä 

(jaksot 1–9) mukaillen ABCDEFGHIJ A:n ollessa kahdeksan tahdin intro ja J:n ollessa 

coda. Choun 5. jakson olen jakanut kahtia jaksoiksi E ja F kvintotiliteeman manifestista 

johtuen. Peräkkäisten kirjaimien käyttö tosin on hieman ongelmallista, sillä täysin uusia 

elementtejä ei joka jaksossa esitellä, vaan teemojen palasia esiintyy koko ajan. Syk-

linenkään muoto ei kuvaa teoksen rakennetta, sillä teemat eivät toistu syklisesti, vaan 

pilkkoutuneina ja muuntuneina esiintyvät yllättävin väliajoin. Choun analyyttinen ote, 
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joka painottaa teemojen sijasta tekstuurien havainnoimista on mielestäni hieman puut-

teellinen, mutta hän tarjoaa mielenkiintoisen näkökulman tekstuureiden merkitykseen. 

Chou on ehkä tarkoituksella hakenut analyysiinsä erilaisen lähestymistavan kuin Slo-

nimsky, mutta samalla hän on mielestäni vähätellyt rytmisten motiivien temaattista ar-

voa. Kuulokuvassa rytmiset elementit ovat kuitenkin selkeästi ja toistuvasti pääosassa. 

Schick on analyysissään oivaltavasti huomioinut soittimien etniset lähtökohdat sekä 

erilaiset käyttäytymistavat. Hänen analyysinsä ei runollisuudessaan ole kovinkaan yksi-

selitteinen, ja hän antaa mielestäni toisinaan kuulokuvasta poikkeavia painoarvoja yksit-

täisille tapahtumille. Hänen huomionsa teoksen ja siinä käytettävien soittimien luontees-

ta ovat kuitenkin syvällisesti pohdittuja, ja antavat teoksen tulkintaan erittäin merkittä-

viä pohdinnan aiheita. 

 

Varèsen teokselle antama nimi, Ionisation kuvaa mielestäni sävellystä hyvin. Prosessi 

lähtee käyntiin, atomit hajoilevat ja eheytyvät uusiksi. Teos on jännitteinen ja yllättäviä 

ratkaisuja tapahtuu. Varèsen arvostamaa individualismia kunnioittaen voisi Ionisationin 

muotorakenteeksi ehdottaa ”ionisation-muotoa”.  

 

 

5.13 Muotoanalyysikaavio Slonimskyn, Choun, Schickin ja Tuomen mukaan 

 

Olen koonnut tähän kaavioon allekkain edellämainitut analyysit selventämään koko-

naismuotoa sekä tarjoamaan selkeän graafisen esityksen eri analyysien eroista ja sa-

mankaltaisuuksista. 
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6 POHDINTA 

 

 

Tämän opinnäytetyön tekeminen on ollut pitkä ja muuttuva prosessi. Alunperin tarkoi-

tuksenani oli tehdä yleissivistävä katsaus lyömäsoitinmusiikin historiaan, mutta työn 

edetessä Edgard Varèsen Ionisation-sävellys, hänen persoonansa ja elämänsä rupesivat 

nousemaan erityisen kiinnostuksen kohteeksi ja tulivat muodostamaan koko opinnäyte-

työni rungon.  

 

Perinteiset musiikkianalyysin painopisteet, harmonia ja melodia eivät ymmärrettävästi 

sovi sellaisenaan hälyäänistä organisoidun musiikin, eli lyömäsoitinmusiikin analysoi-

miseen. Tämän opinnäytetyön kirjoittamisen myötä, vertailemalla kolmea toisistaan 

poikkeavaa analyysiä, olen muodostanut oman näkemykseni siitä, minkälaisilla asioilla 

on merkitystä lyömäsoitinmusiikkia analysoitaessa sekä tutkijan että esittäjän kannalta.  

 

Toivon, että tämä opinnäytetyö on herättänyt lukijassa kiinnostusta monipuoliseen ja 

kiehtovaan aiheeseen, lyömäsoitinmusiikkiin, sekä antanut välineitä ymmärtää sen his-

toriaa, estetiikkaa ja tulkinnallisia mahdollisuuksia. Lyömäsoitinmusiikki on jo musii-

kinlajina vakiinnuttanut asemansa. Monissa musiikkioppilaitoksissa on oma lyömäsoiti-

nyhtye, uusia sävellyksiä ilmestyy koko ajan lisää, ja orkesteriteoksissa lyömäsoittimet 

ovat olleet isossa ja tärkeässä roolissa jo vuosikymmenien ajan. Lyömäsoittajalta vaadi-

taan nykypäivänä erittäin laajaa osaamista, niin notaation, soittimien kuin rytmien saral-

la.  

 

Nykypäivän musiikki on lyömäsoittajan näkökulmasta rikasta ja monipuolista, ja lyö-

mäsoitinmusiikilla on edelleen yleisön korvissa uutuudenviehätystä, vaikka monet in-

novaatiot tällä saralla ovat nyt jo lähes sata vuotta vanhoja. 
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LIITTEET 

 

Liite 1. Ensimmäisiä lyömäsoitinsäveltäjiä ja -sävellyksiä 

 

-kuubalainen Amadeo Roldán: Ritmicas (1930). 

-ranskalaissyntyinen Edgar Varèse: Ionisation kolmelletoista lyömäsoittajalle (1931, ke. 

1933). 

-William Russell (1905-1992):  Fugue kahdeksalle lyömäsoittimelle (1932) ja Ogou 

Badagri, haitilaisille voodoorituaaleille perustuva, pelkästään lyömäsoittimille kirjoitet-

tu baletti (1933, ke. 1990). 

-Henry Cowell: Ostinato Pianissimo (1934) ja Pulse (1939), jonka Cowell sävelsi olles-

saan neljä vuotta San Quentinin vankilassa tuomittuna biseksuaalisuudesta. 

-John J. Becker (1886-1961): Abongo"A Primitive Dance For Percussion" 29:lle 

lyömäsoittimelle (1933, ke. 1963). 

-saksalaissyntyinen Johanna M. Beyer (1888-1944): Percussion Suite In 3 Movements 

(1933).   

-John Cage: Quartet For Percussion (1935), Trio For Percussion (1936), First Con-

struction (in metal) (1939), Second Construction (1940) ja Third Construction (1941). 

-Lou Harrison: Double Music (1941) yhdessä John Cagen kanssa ja Suite for Percussion 

(1942). 

 

Henry Cowell julkaisi vuonna 1936 teoskokoelman New Music Orchestra Series No. 

18, joka oli omistettu lyömäsoitinmusiikille. Mukana olivat seuraavat teokset:  

 

Russellin Three Dance Movements; Beyerin IV; Harold G. Davidsonin Auto Accident; 

Ray Greenin Three Inventories For Casey Jones; Gerald Strangin Percussion Music For 

Three Players ja tanssija Doris Humphreyn Dance Rhythms, Humphreyn ja Charles 

Weidmanin improvisaatio, jonka Wallingford Riegger notatoi.  
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Liite 2. Varèsen säilyneet sävellykset 

• Un Grand Sommeil Noir (1906 originaali, jonka on orkestroinut Antony Beau-

mont, sekä lopullinen versio) 

• Amériques (originaali versio 1918–21, puhtaaksikirjoittanut Chou Weng-chung 

1997, sekä lopullinen versio 1927)  

• Offrandes (1921) 

• Hyperprism (1922–23, uusittu painos Richard Saks 1986) 

• Octandre (1923, uusittu versio ja editointi Chou Wen-chung 1980) 

• Intégrales (1924–25, uusittu versio ja editointi Chou Wen-chung 1980) 

• Arcana (1925–27) 

• Ionisation (1929–31) 

• Ecuatorial (1932–34) 

• Density 21.5 (1936) 

• Tuning Up (1947, säveltäjän luonnoksista valmiiksi saattanut Chou Wen-chung 

1998) 

• Dance for Burgess (1949, editoinut Chou Wen-chung 1998) 

• Déserts (1950–54) 

• Poème Électronique (1957–58, 300:lle kaiuttimelle sävelletty elektroninen teos 

Brysselin maailmannäyttelyyn) 

• Nocturnal (1961, editoinut ja saattanut valmiiksi Chou Wen-chung) 

 

(Chailly 1998.) 
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Liite 3. Ionisation-levytyksiä  

Nicolas Slonimsky / Pan American Chamber Orchestra. 1934. Columbia 4095-M, 78 

RPM, 10” Uudelleenjulkaisu CD: Symposium CD 1253. Kesto: 5:44 

Juilliard Percussion Ensemble. 1951. LP. USA: EMS Recordings EMS401. Kesto: 5:27 

Robert Craft / Columbia Percussion Ensemble. 1960. LP. USA: Columbia Masterworks 

ML 5478. Kesto: 4:50 

 

William Kraft / Los Angeles Percussion Ensemble. 1972. LP. Decca SXL 6550. Kesto: 

5:05 

 

Zubin Mehta / Los Angeles Percussion Ensemble. 1972. LP. USA: Decca CS 6752 

 

Bent Lylloff / the Aarhus Conservatory and the Copenhagen Percussion Ensemble. 

1972. LP. Cambridge CC 2824. 

 

Raymond DesRoches / The New Jersey Percussion Ensemble. 1974. LP. Nonesuch  H-

71291. Kesto: 5:20 

 

Fredonia Percussion Ensemble. LP. 1975. USA: Instructional Resources Center 

APD075S. 

 

Pierre Boulez / New York Philharmonic Orchestra. 1978. LP. USA: CBS Masterworks 

76520. Kesto: 5:55 

 

Kroumata Percussion Ensemble & Friends - Live in Stockholm 1987. Ruotsi: LCM 

CD102. Kesto: 5:20 

 

Pierre Boulez / New York Philharmonic. 1991. USA: Sony Classical SK 45844. Kesto: 

5:58 

 

Cliff Crego / ASKO Ensemble. 1992. CD. Hollanti: Attacca – Babel 9263-2 DDD. 

Kesto: 5:37 
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Liite 3: 2 (3) 

 

Amadinda Percussion Group. 1994. CD. Unkari: Hungaroton Classic HCD 12991. 

kesto: 5:42  

 

Pierre Boulez / Chicago Symphony Orchestra. 1995. Saksa: Deutsche Grammophon 

471 137-2. Kesto: 5:51 

 

Kent Nagano / Orchestre National de France. 1996. CD. Ranska: Erato – 0630-14332-2. 

Kesto: 6:18 

 

Riccardo Chailly / ASKO Ensemble. 1997. CD. Decca – 460 210-2 79.14. Kesto 5:51 

 

Steven Schick / red fish, blue fish. 2005. CD. Konserttiäänitys ”The Percussionists Art” 

kirjan liitteenä. (Schick, S. 2006) kesto 5:46 

 

Les Percussions De Strasbourg. 1970. LP. Philips 

Tämän version kuudelle lyömäsoittajalle on sovittanut Georges Van 

Gucht, 

4202332. Kesto: 6:18 

Strasbourg

 

in entinen lyömäsoitinopettaja (Director of Percussion) 

säveltäjän luvalla, ja se on kantaesitetty 11.11.1967 Baden-Badenissa. 

Amadinda Percussion Group konserttitallenne Ionisation-teoksesta. Luettu 3.3.3012. 

URL: http://www.youtube.com/watch?v=ove6RVGT478 Kesto: 5:34 

 

Pierre Boulez / Ensemble InterContemporain konserttitallenne Ionisation-teoksesta. 

Luettu 13.4.2012. URL: http://www.youtube.com/watch?v=TStutMsLX2s Kesto: 5:50 

 

Tenor, J. 2006. ReComposed by Jimi Tenor. CD. Saksa: DG 476 5676. Kesto 6:17. 

Suomalainen saksofonisti/multi-instrumentalisti Jimi Tenor on tehnyt 

Deutche Gammophon ReComposed -sarjaan levyllisen remiksauksia 

1900-luvun orkesteriteoksista, mukana myös Ionisation. Teosta on melko 

vapaamielisesti leikelty, sekä lisätty mm. erilaisia kaikuefektejä sekä rum-

pukonekomppeja. Muotorakenne on suurpiirteisesti säilytetty, tapahtumat 

tulevat suunnilleen oikeassa järjestyksessä, alussa tam-tam tremolot, kes- 

http://www.youtube.com/watch?v=ove6RVGT478�
http://www.youtube.com/watch?v=TStutMsLX2s�
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Liite 3: 3 (3) 

kikohdan monet rytmiset päällekkäiset tapahtumat sekä lopussa tulevat 

piano-kellopeli-putkikelloklusterit.  

 

Rattle, S. Leaving Home, Orchestral Music on the 20th Century volume 2. 1996. DVD. 

UK: Arthaus Musik RM Arts 102 035.  

Rattle kertoo 1900-luvun musiikista kansantajuisesti sekä johtaa valikoitu-

ja otoksia Birminghamin sinfoniaorkesterin kanssa tässä ohjelmasarjassa, 

joka on julkaistu myös DVD:llä. 2. jaksossa mukana on Varèsen Ionisati-

on. 

 

Spotifystä löytyy kattava valikoima Ionisation-levytyksiä. Tilanne 6.4.2012: 

• Nicolas Slonimsky / Pan American Chamber Orchestra 5:44 

• Pierre Boulez / Chicago Symphony Orchestra 5:51 

• Riccardo Scally / Asko Ensemble 5:51 

• Steven Schick / red fish blue fish 5:46 

• Pierre Boulez / New York Philharmonic 5:57 

• New Jersey Percussion Ensemble 5:32 

• Robert Craft / Columbia Symphony 4:56 

• Kent Nagano / Orchestra National de France 6:28 

• Zubin Mehta / Los Angeles Percussion Ensemble 5:01 

• Renalto Rivolta / I Percussionisti della Scala 6:47 

• Blake Wilkins / University of Houston Percussion Ensemble 5:54 

Dokumentti Varèsesta: Frank Scheffer: Varèse: The One All Alone. 2009. (Kesto 

89:08) Luettu 26.4.2012. URL: http://www.youtube.com/watch?v=Bnp7qNnFlfs 

 

Nicolas Slonimskyn haastattelu ”On Varese’s Ionisation” KPFK-radiokanavalta, haas-

tattelijana David Cloud. 6.3.1976. (Kesto 55:53)  Luettu 3.3.2012. URL: 

http://www.archive.org/details/OnVareseIonization

http://www.youtube.com/watch?v=Bnp7qNnFlfs�
http://www.archive.org/details/OnVareseIonization�
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Liite 4. Les Percussions de Strasbourgin Ionisation-sovituksen soittimisto 

 
Tämän version kuudelle lyömäsoittajalle on sovittanut Georges Van Gucht, 

Strasbourgin entinen lyömäsoitinopettaja (Director of Percussion) säveltäjän luvalla. 
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Liite 5. Nicolas Slonimskyn Ionisation-analyysin suomennos partituurista 

 

Nicolas Slonimsky, joka johti Ionisationin kantaesityksen Carnegie Hallissa 6. maalis-

kuuta 1933 ja jolle sävellys on omistettu, on analysoinut teosta seuraavasti: (Edgard 

Varèse 1934.) 

 

Tahdit 1–8. Esittely. Esittelyn teema kahdella bassorummulla, jota sireenit säestävät.  

 

Tahdissa 7 lion’s roar aloittaa metalliryhmän (gongit, tam-tamit, symbaalit, tirangeli) 

erittäin ison crescendon joka päättyy äkisti antanen tietä ensimmäiselle aiheelle. 

 

Tahdit 9–12. Ensimmäinen aihe. Sotilasrumpu aloittaa kohotahdilla teeman, jota bongot 

säestävät. Bongojen aihetta voidaan pitää vastaäänenä.  

 

Tahdit 13–16 ovat samat kuin tahdit 1–4 pienin muutoksin. Tahti 17 on sama kuin tahti 

9. 

 

Tahdit 18–20. Episodi. Pikkolosnarella ja puublokeilla kuvio, joka on johdettu ensim-

mäisestä aiheesta. 

 

Tahdit 21–26. Ensimmäinen aihe on toistettu kahdella basorummulla jatkaen uudella 

kuviolla tahdissa 23. Bongot aloittavat ensimmäisen aiheen imitaatiolla jatkaen vapaasti 

kontrapunktisesti. Pikkolosnare toistaa episodin kuviota. 

 

Tahti 27 (tahtiosoitus 2/4+3/8) .  Puublokkien codettan jälkeen temaattinen materiaali 

jatkuu kahden seuraavan 4/4 tahtien ajan sotilasrummulla.  Synkopoitu codetta 3/8 tahti-

lajissa tahdissa 30 johtaa 4/4 tahtilajiin palaamiseen tahdissa 31. Seuraavassa 5/4 tahdis-

sa puublokeilla on codetta, jossa toisen teeman kvintolikuvio on ennakoitu. 

 

Tahdit 33–42. 4/4. Vapaata episodimaista kehittelyä. Äkkinäinen forte tahdissa 38 jat-

kuu crescendona. 

 

Tahti 43 5/8. Puublokkien codetta johtaa toiseen teemaan. 
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Liite 5: 2 (2) 

 

Tahdit 44–50. Toinen teema – karakteristinen, synkopoitu, tauotettu ja tuplattu kuudes-

toistaosakvintolikuvio viiden soittajan yhteisesti soittamana (bongot, sotilasrumpu, 

puublokit, marakassit, pikkolosnare). Tahtiosoitukset ovat 3/4, 5/4, 3/4, 5/4, 3/4, 5/8, 

4/4. 

 

Tahdit 51–55 4/4. Kaikki metallisoittimet p, mf ja f eri soittimilla (alasimet, symbaalit, 

gongit, tam-tamit, triangeli sireenien säestyksellä).  

 

Tahdeissa 56–65 esitellään temaattisia palasia koko orkesterilla, joka johtaa metallisoit-

timien voimakkaaseen fermaatti-iskuun tahdissa 65. 

 

Tahdissa 66, 5/4 tahtilajissa jälleen kovaääninen purkaus; tahti 67 4/4 pianissimo; tahti 

68, 5/4 kertaa tahdin 66 pienin orkestraatiomuutoksin. 

 

Tahdit 69–72 4/4. Ensimmäinen teema esiintyy uudelleen sotilasrummulla. Mutta toisin 

kuin ensimmäisellä kerralla tahdissa 9, bongojen kontrapunktinen aihe on otettu sotilas-

rummun tahdin 23 kuviosta. 

 

Tahdissa 73, 5/4, palataan toiseen teemaan kahdessa kuudestoistaosakvintolikuviossa.  

 

Tahti 74, 3/4 johtaa erittäin ison crescendon kautta codaan. 

 

Tahdit 75–79. 4/4. Säveltasolliset soittimet (piano, putkikellot ja klaveerikellopeli) as-

tuvat kuvaan mukaan. Ensimmäinen teema esiintyy jälleen sotilasrummulla.  

 

Tahti 80, 2/4 sisältää codettan puublokeille.  

 

Tahdit 81–82 3/4 ovat soolo pikkolosnarelle.  

 

Tahdit 83–91 kertaavat temaattisia palasia ensimmäisestä aiheesta. Lopetus on pianis-

simossa, pitkällä fermaatilla (Edgard Varèse 1934). 
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Liite 6. Ionisationin muotoanalyysi Chou Wen-chungin mukaan 

1. jakso (tahdit 1–8): Tekstuuri I 

Luonteeltaan johdantomainen, 4 ensimmäistä tahtia määrittävät ensimmäisen tekstuurin 

luonteen, jossa elementteinä ovat gongin laaja resonanssi, bassorumpujen ja teorirum-

mun atakit, gongin ja tam-tamien staattiset tilat, sireenien, snaren ilman naruja ja sym-

baalien kasvut ja häipymiset. Tämän jakson elementit ovat harvoin kuulumattomissa. 

Näinollen ykköstekstuuria voidaan pitää Ionisationin rakenteen perustana, teksturaali-

sena “pedaalina”, jossa metalli toimii koko teoksen äänenvärin “keskustana”. Tämän 

jakson rytmi-ideat ennakoivat niiden tulevaa kehittelyä. 

 

2. jakso (tahdit 9–12): tekstuuri II 

Vaikka sotilasrummun kuvio, “klassisessa” 2+2 tahdin hahmossa, näyttäisi ottavan 

“teeman” karaktäärin, se ei ole muuta kuin sarja tyypillisiä pikkurummun soittoteknisiä 

kuvioita. Tekstuuri II:n määritelmä lepää muiden soittimien huolellisessa “orkestroin-

nissa”, eli sointiväreissä ja rekistereissä: bongot/marakassit korkeassa rekisterissä, bas-

sorumpu/käsisymbaalit matalammassa, sekä ensimmäisen fraasin merkkaaminen ruos-

kalla/tenorirummulla ja toinen lion’s roarilla/bassorummulla. 

 

3. jakso (tahdit 13–20): tekstuuri III 

Kolmen tekstuurin läheinen suhde tulee ilmi tahdin 13 jälkeen, jossa nopeissa siirtymi-

sissä ensimmäinen ja toinen tekstuuri johtavat tahdissa 18 kolmanteen tekstuuriin. puub-

lokkisiirtymä ehdottaa yhdistelmää sotilasrummun ja bongojen motiivista, joka matkalla 

tavallaan “moduloidaan” pikkolosnarelle rytmissä, sointivärissä ja rekisterissä. Puub-

lokkien ja pikkolosnaren äänenväri täydentyy rattlesoittimien (kulku-

set/kastanjetit/tamburiini) soinnilla. Näinollen tekstuuri III on korkein kolmesta rekiste-

ristä. 

 

4. jakso (tahdit 21–37): lineaarisia kehittelyjä 

4. jakso alkaa kakkostekstuurin lineaarisella kehittelyllä,, rinnakkain kolmostekstuurin 

kanssa. Monia pieniä ääneksiä ykköstekstuurista esiintyy (varsinkin tahdin 25 jälkeen). 

Bassorumpujen esiintyminen on kuitenkin erilaista. Se edustaa soittimien äänenvärillistä 

muodonmuutosta (soitettuna nyt puukapuloilla) ja muuttaa rekisterin bongomotiiviin, 

osaksi säestääkseen kolmostekstuuria (sotilasrummun rekisteri on myös laskettu vaih- 
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tamalla kapulat pehmeisiin) ja osaksi salliakseen bongojen vaihtaa materiaalia sotilas-

rummun kanssa. 

 

5. jakso (tahdit 38–50): tekstuurien vertikalisoitumista 

Viidennessä jaksossa on rinnakkain ykkös- ja kakkostekstuurien vertikaaliset äänenvärit 

sekä samojen tektuurien lineaariset liikkeet (sotilasrummulla/tenorirummullla ja pikko-

losnarella/pikkurummulla). Rytmiset unisonot identifioituvat aksenteilla ja rekisterin-

vaihdoilla, jotka luovat 2 vastaan 3 polyrytmin. 

 

6. jakso (tahdit 51–55): paluu tekstuuriin I 

Tämä paluu on toteutettu pelkästään metallisoinnilla (sireeneitä lukuunottamatta). Bas-

sorumpuosio on nyt korvattu rytmisesti taidokkaalla alasin osuudella. Alasin esiintyy 

nyt teoksessa ensimmäistä kertaa. 

 

7. jakso (tahdit 56–65): lineaarisia kehittelyjä 

Alasimien merkittävä rooli sekä gongiresonanssin (ja sireenien) voimistunut läsnäolo 

luovat edellisestä kehittelyjakso nelosesta huomattavasti poikkeavan yleistekstuurin. 

Perustaltaan seitsemäs jakso on vuorottelua metalliresonanssien ja vaihtelevien kolmos-

tektuurin ja kakkostekstuurin välillä. 

 

8. jakso (tahdit 65–74): kehittelyjen kulminaatio 

Tahdista 69 alkava kolmen tahdin jakso on lyhyt kulminaatio kaikkien tekstuurien yhtä-

aikaiseen läsnäoloon, joka alun perin esiteltiin tahdissa 23. Bongojen ja bassorumpujen 

lineaarinen yhdistelmä alleviivaa aiemmin mainittua läheistä suhdetta. 

 

9. jakso (tahdit 75–91): päätös 

Tämä jakso on luonteeltaan vahvasti summaus kuin myös coda, sisältäen värejä kaikista 

kolmesta tekstuurista. Se alkaa ykköstekstuurin metalliresonanssilla vahvistettuna pia-

non, putkikellojen ja kellopelin (joita kaikkia käytetään kuin säveltasottomia soittimia) 

sekä matalan tam-tamin äänillä. Vaikka kokonaisuuden päällimmäinen tekstuuri on 

huippukohdassaan, päätöksen tunnelmaa korostavat sotilasrummun rytmi sekä puu-

blokkien toistuvasti esiintuleva kadensiaalinen kuvio. (Chou 1978.) 
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