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Esipuhe

Julkaisukentéllimme on kdynnissa suuria muutoksia, kuten Musiikin esipuhees-
sa (vsk 44 nro 1-2) vuosi sitten avattiin. Tutkijan verkkoldsndoloon kuuluu oleel-
lisesti julkaisujen ndkyvyys, ja lehden ja sitd julkaisevan seuran kannalta on jo
valttamatontd, ettda musiikintutkimus on tavoitettavissa tietoverkoissa. Yliopistot
osin kehottavat, osin velvoittavat rinnakkaisjulkaisemiseen, ja rahoittajat suosit-
tavat — perustellusti — avointa julkaisemista. Samaan aikaan monet tieteelliset
seurat ovat taloudellisessa ahdingossa kustannusten noustessa ja tukien vdhe-
tessd, silld seurojen on kannettava vastuu toimintaedellytystensa turvaamisesta
tulevaisuudessa, mika edellyttaa aktiivista, kriittisen massan ylittavaa jasenistoa
ja tilaajia.

Musiikki on kehittdmassa toimintamalliaan kohti niin sanottua vihreda avoi-
men julkaisemisen polkua, jossa lehdessa julkaistu artikkeli voidaan tietyn em-
bargo- eli karanteeniajan jalkeen rinnakkaistallentaa avoimesti saatavaan repo-
sitorioon, esimerkiksi tutkijan omaan tai yliopiston arkistoon. Embargo suojelee
jasenten ja tilaajien saaman painetun version arvoa. Vihred polku noudattaa
muun muassa useiden yliopistojen, Suomen Akatemian ja Tieteellisten seurain
valtuuskunnan linjauksia, ja edellyttdda myos uudenlaisten sopimusmallien kayt-
toonottoa.

Pian sen jdlkeen, kun Musiikki-lehden viimeaikaisia sisdltoja paivitettiin
Elektra-tietokantaan, saimme ristiriitaisia uutisia. Toisaalta Elektran kayttoluvut
ylsivat marraskuussa 2015 uuteen enndtykseen. Toisaalta Elektran aineistojen
suurin kayttdjd, Helsingin yliopiston kirjasto, on joutunut mdardrahojen supis-
tumisen vuoksi jattdmaan uusimatta maksullisen tietokannan tilauksen vuodel-
le 2016, mika kertoo karua kieltdan yliopistorahoituksen leikkauksista ja niihin
reagoimisesta.

Julkaisukdytantdjen muutokset, toimintamallin kehittdminen ja julkaisu-
aikataulun tiivistaminen ovat haasteita, jotka vievat aikaa ja vaivaa. Kuluvana
vuonna Musiikki-lehden toisena pdatoimittajana on toiminut musiikin didaktii-
kan yliopistonlehtori, MuT Ari Poutiainen. Suomen musiikkitieteellisen seuran
ahkerana ja tunnollisena sihteerind puolestaan on kevdallda 2015 aloittanut FM
Nuppu Koivisto. Toimitussihteerid Musiikki-lehdella ei télla haavaa ole. Haluam-
me esittdd lampimimmat kiitoksemme karsivallisyydesta tdssd tempoilevassa
ajassamme lehden lukijoille, tilaajille, kirjoittajille sekd arvioijille. Valoa pimey-
teen tuo my0s tiedot siitd, ettd kotimainen musiikintutkimus on vahvasti elossa.
Esimerkiksi professori, LT Juhani Knuuti totesi tiedeblogissaan (Turun Sanomat
13.12.2015), ettd suurten tieteenalojen parissa “[tlaide- ja humanistiset tieteet
sijoittuvat yleisestikin varsin hyvin mutta siella nousee esiin Musiikkitiede, jossa
Suomi on alan sisdlla viittausten perusteella sijalla 1.”

Helsingissa 19.12.2015
Juha Ojala ja Ari Poutiainen, paatoimittajat



"|Intohimolla ja sydéme”éa’, kuolemaan saakka”
Palvelukeskuksen asiakkaiden musiikillinen
toimijuus Musiikkimoottorit-projektissa

Taru Tahti

Musiikkiin ja muihin taidemuotoihin pohjautuvia menetelmia on kaytetty Suo-
messa mm. sosiaali- ja terveysalan asiakkaina olevien ikdihmisten hyvinvoin-
nin lisadmiseen 1990-luvun puolivdlista ldhtien (Ronka ja Kuhalampi 2011, 10).
Viime vuosina taiteen ja kulttuurin mahdollisuuksia hyvinvoinnin ja terveyden
edistdmisessd on Suomessa vienyt eteenpdin Opetusministerion Taiteesta ja
kulttuurista hyvinvointia -toimintaohjelma vuosille 2010-2014 (Liikanen 2010).
Kasitykset toiminnasta vanhusasiakkaiden kanssa ovat muuttuneet tuona aikana
entistd enemmadn fyysiskeskeisestd ajattelusta aiempaa laaja-alaisempaan hoito-
tyohon, jonka tukena voi kdyttda luovuutta ja taideldhtoisid toimintoja (Nietos-
vuori ja Salonen 2011, 135; Liikanen 2003, 41). Taide- ja kulttuuritoiminnan on
havaittu mm. parantavan ikddntyneen kokemaa terveyden tilaa (Taide- ja taitei-
lijapoliittinen toimikunta 2002, 18), tukevan ikddntyvien omaa aktiivisuutta ja
yhteisollisyytta sekd ehkaisevan syrjaytymista (von Brandenburg 2008, 13).

Aloin tammikuussa 2010 ohjata ikdihmisille suunnattuja musiikkituokioita
pirkanmaalaisessa ikdantyneiden palvelukeskuksessa. Musiikkituokioilla kiin-
nostuin erityisesti siitd, kuinka musiikkitoimintaa voisi ohjata osallistujien omis-
ta ldhtokohdista niin, ettd vastuu toiminnasta olisi mahdollisimman pitkalle
osallistujilla itselladn. Kiinnostavana nayttaytyi myos se, mika sitoi osallistujat
musiikkitoimintaan ja millaisia merkityksia he antoivat musiikkitoiminnalle ja
laajemmin musiikille omassa arjessaan. Loysin musiikkikasvatuksen tutkimuk-
sen parista musiikillisen toimijuuden kasitteen (mm. Karlsen 2011), joka tuntui
kattavan molemmat mielestani kiinnostavat ulottuvuudet. Tavoitteeksi omassa
musiikkitoiminnan ohjaajan tydssani tuli siten kehittad palvelukeskuksen asiak-
kaiden musiikillista toimijuutta. Tatd varten suunnittelin ja toteutin palvelukes-
kuksen asiakkaiden ja henkilokunnan kanssa Musiikkimoottorit-projektin vuo-
sina 2012-2014.

Tarkastelen tassa artikkelissa osallistavan etnografian keinoin, millaisia muo-
toja palvelukeskuksen asiakkaiden musiikillinen toimijuus sai Musiikkimoottorit-
kokeilun aikana: Millaista musiikillista toimintaa palvelukeskuksen asiakkaiden
eldamaan kuului ja kuinka asukkaat vaikuttivat musiikilla omaan elamaansa?
Kayn kuitenkin aluksi ldpi ikddntyneita ja musiikkia koskevaa tutkimusta, sukel-
lan aiempaan musiikillista toimijuutta késittelevaan tutkimukseen ja esittelen ly-
hyesti palvelukeskuksessa toteutetun Musiikkimoottorit-kokeilun. Siirryn sitten
kaytannon tyon kautta hahmottuneisiin erilaisiin musiikillisiin konteksteihin ja
katson, kuinka asiakkaiden musiikillinen toimijuus ilmeni niissa. Lopuksi koko-



an ajatuksiani palvelukeskuksen asiakkaiden musiikillisesta toimijuudesta ja sen
tukemisesta Musiikkimoottorit-projektissa.

kédntyminen ja musiikki

Musiikin merkitysta ikdantyneille on tutkittu ennen kaikkea hyvinvoinnin nako-
kulmasta. Musiikkitoiminnan on huomattu vaikuttavan laitoshoidossa asuvien
ikdantyneiden mielialan positiivisuuteen, he ovat sosiaalisesti aktiivisempia ja
heidan pdivittdinen omatoimisuutensa ja muistinsa on merkittavasti parempi
kuin musiikkitoimintaan osallistumattomilla (Liikanen 2003; Ruokonen ym.
2011). Hoitohenkildkunnan soittaman taustamusiikin ja laulamisen on todettu
tukevan monipuolisesti asiakkaan kognitiivista ja fyysista toimintakykya (Gotell
2003; Huhtala ja Kolmonen 2012). Muistaakseni laulan -tutkimuksessa (Sar-
kdmo ym. 2011) muistisairaat ja heiddn tukihenkilonsa kokoontuivat ryhmiin
laulamaan ja kuuntelemaan musiikkia. Tutkimus osoitti, ettd muistisairaan ja tu-
kihenkilon yhteiset musiikkiaktiviteetit voivat kohentaa muistisairaan mielialaa
ja vireystilaa siind kuin musiikkiterapiaan osallistuminenkin.

[kdadntyneiden hoitolaitoksissa jarjestettdvassda musiikkiterapiassa kdytetdan
usein ryhmdtoimintaa sosiaalisen toimintakyvyn ja kommunikaatiotaitojen seka
kognitiivisten taitojen, kuten muistin ja ongelmanratkaisukyvyn, yllapitamiseen
(Aldridge 1996, 195). Musiikilliset taidot sailyvat usein dementiaa sairastavalla
hyvin, joten musiikkia on kaytetty paljon dementoituneen ikdihmisen kohtaa-
misessa ja kuntoutuksessa (Taipale 1999 ja 2000; Versnik 2010). Musiikkite-
rapialla ja musiikin kaytolla voidaan hetkellisesti vahentdd dementiapotilaan
levottomuutta sekd parantaa vireystilaa, kommunikaatiota ja vuorovaikutusta
(Jukkola 1999; Sarkamo 2012).

[kdadntyneiden itsendistd elamad, toimintakykya ja osallisuutta tuetaan yha
enemman ennaltaehkdisevisti heidan omassa kodissaan (Sosiaalisesti kestdva
Suomi 2010, 12). Kotona asuville ikdantyville on alettu jarjestad myds monen-
laisia musiikkiprojekteja. Iso-Britanniassa jdrjestettyihin The Silver Song Club
-lauluryhmiin osallistuneet kotona asuvat ikdihmiset kertoivat nauttineensa yh-
desséd laulamisesta, silld se auttoi heitd virkistymadn ja unohtamaan hetkeksi
sairautensa ja ongelmansa (Bungay ja Skingley 2008, 5-6). Lauluryhmaldiset
kokivat laulamisen tasa-arvoiseksi yhteen tuovaksi toiminnaksi, joka lisési itse-
luottamusta ja vahensi irrallisuuden tunnetta. Eldkeliiton jarjestamassa hank-
keessa Savel soikoon — Musiikista siséltda vapaaehtoistoimintaan (2009-2011)
padosin eldkkeelld olevat vapaaehtoiset kokivat musiikillisena vertaisohjaajana
toimiessaan tdrkedksi oman aktiivisuutensa ylldpitdmisen ja ilon tuottamisen
muille ihmisille (Talonpoika 2010, 28-29). He nékivat musiikin vaikuttavan itse-
aan iakkaampiin ja huonokuntoisempiin vanhuksiin positiivisesti ja tdma antoi
voimavaroja seka uskoa omaan toimintaan.

Myos musiikin harrastamisella on 16ydetty olevan monenlaisia vaikutuksia
kotona asuvien ikddntyneiden eldméanlaatuun. Kimmo Lehtosen mielestd mu-
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siikkiharrastus sindllaan on jo musiikin kdyttamistd itsensd hoitamiseen (Lehto-
nen 2008). lkadntyvien pianonsoittoharrastusta tutkineen Elina Siirolan (2007,
107) mukaan ikdihmiset kokivat tarkedksi soittoharrastuksen vaikutuksen mieli-
alaan ja fyysiseen kuntoon. Myds uuden oppiminen oli ikddntyneistd soitonhar-
rastajista innostavaa ja haastavaa. Jyvaskylan alueella toimivat seniorikuorolaiset
olivat Louhivuoren ym. (2012, 451-452) tutkimuksen mukaan muihin vastaavan
ikdisiin suomalaisiin verrattuna tyytyvdisempida omaan eldméanlaatuunsa, hyvin-
vointiinsa, terveyteensd ja kykyynsd selviytyd ympdriston kanssa. Liséksi kuo-
rolaiset olivat vertailuaineistoa harvemmin tyytymattomia ihmissuhteisiinsa ja
tyytyvdisempid liikuntakykyynsa. Kuorolaulajien sosioekonominen tausta saat-
toi selittda havaittuja eroja, silla kuorolaiset osoittautuivat tutkimuksessa keski-
mddraistd paremmin koulutetuiksi ja he elivat myos vertailuryhmad useammin
parisuhteessa.

Tuulikki Laeksen (2013a, 313) mukaan myohaisikaisille suunnatun musiik-
kitoiminnan perustelemisessa korostetaan hyvinvoinnin ndkokulmaa usein sil-
loinkin, kun toiminnassa ei valttamatta ole kyse sairauksien hoitamisesta tai
hoivatyostd. Laeksen mukaan musiikkitoimintaa ei ole syytd alentaa vain hy-
vinvointi- ja virkistystoiminnaksi, vaan sekd musisoimisella ettd oppimisella si-
nansd voi olla tarked merkitys ihmisen eldmassa. Laes (2013b, 8) ehdottaa, ettd
myohdisian musiikkikasvatuksessa keskeisessa asemassa tulisi olla sosiokult-
tuuriselle ihmiskasitykselle perustuva musiikillisen toimijuuden vahvistaminen.
Ikaantyvia koskevassa musiikin tutkimuksessa musiikillisen toimijuuden kasite
on vield nuori. Sosiaaligerontologiassa — ikdantymiseen liittyvien sosiaalisten
ja kulttuuristen ilmididen tutkimuksessa — toimijuus on viime vuosina noussut
entistd enemman keskusteluun ja on koettu, ettd sen kautta voidaan rikkoa
ikaantyneille tutkimuksessa tarjottuja identiteetteja (Jyrkama 2007, 204). Mu-
siikillisen toimijuuden késitteen kautta ikadntyneet nayttaytyvét paitsi kohteina
musiikin vaikutuksille, myos musiikillisina toimijoina, jotka luovat musiikkitoi-
minnan kautta itselleen mielekdsta elamaa.

Musiikillinen toimijuus

Eri kulttuureille ominaisia keinoja vaikuttua musiikista ja vaikuttaa musiikilla on
tutkittu etnomusikologiassa jo ennen toimijuus-kasitteen kayttoon ottamista.
Etnomusikologiassa musiikin nahdaan vaikuttavan laajalla tasolla yhteis66n, sen
toimintaan ja arvoihin (Kurkela, Leisi6 ja Moisala 2003, 61). Etnomusikologi-
an klassikoksi muodostuneessa kirjassaan The anthropology of music Alan P.
Merriam kirjoitti ihmisen ja musiikin suhteesta toisiaan taydentavilla musiikin
kayttamisen (engl. uses) ja musiikin tehtdvien (engl. functions) kasitteilld (1964,
209-216). Musiikin kayttamiselld Merriam tarkoitti ihmisen tapaa liittdd mu-
siikki tiettyihin toimintoihin, kuten rakkauslaulun laulaminen rakastetulle, kar-
jankutsu lehmille tai rukouslaulu suunnattuna jumalille. Musiikin tehtévét ovat
sen sijaan syvemmalld tasolla olevia syita musiikin kdyttamiseen seka laajempia



merkityksid, joita musiikki eri yhteisoissa palveli. Merriam kirjoittaa musiikista
jokapaivdisend ja kokonaisvaltaisena elaman ulottuvuutena, jonka kautta ihmi-
set ja ihmisyhteisot erityisesti suullisen perimétiedon kulttuureissa vaikuttivat
elamansa kdytantoihin ja syvarakenteisiin (emt., 211).

Musiikillinen toimijuus kasitteena pohjautuu alun perin sosiologiassa kayt-
toon otettuun toimijuuden kasitteeseen, jonka kautta voidaan tutkia ihmista
toimivana ja eldmadnsa vaikuttavana subjektina. Toimijuuden késite on levin-
nyt mm. sosiaalityon (Valokivi 2008), aikuiskasvatuksen (Eteldpelto ym. 2011),
sosiaaligerontologian (Jyrkama 2007, 2008 ja 2013) ja kulttuurintutkimuksen
(Honkasalo 2008 ja 2012) aloille. Kasite on saanut eri aloilla erilaisia muotoja ja
merkityksid, ja alun yksilokeskeisen ja rationaalisen toimijuuskasityksen rinnalle
on noussut usein moniselitteinen ja hamarakin toimijuus (Honkasalo ym. 2014,
365), jossa huomio kohdistuu toimijan ja rakenteiden viliseen arkiseen, ajalli-
seen ja emotionaaliseen vuorovaikutukseen.

Musiikillisen toimijuuden késite on otettu kayttoon erityisesti musiikkikas-
vatuksessa. Musiikillisen toimijuuden pohjalla on kasitys musiikista toimintana,
josta Christopher Small (1998, 9) kayttda verbid to music. Tama musiikillinen
toiminta, musicking, on osallistumista musisoimiseen tai musiikkitoimintaan
milld tavalla tahansa: laulamalla, soittamalla, saveltamalld, tanssimalla, kuun-
telemalla tai organisoimalla. Smallin kdsityksen mukaan ihminen on syntyjaan
musiikillinen toimija, jolle on luontaista antaa erilaisia merkityksia musiikille ja
hahmottaa sen kautta ennen kaikkea sosiaalisia suhteitaan (emt., 8). Kuten toi-
mijuudesta yleisesti, myos musiikillisen toimijuuden kasitteesta on monenlaisia
tulkintoja. Sidsel Karlsenin (2011, 110) mukaan niille yhteista on, etta musiikilli-
nen toimijuus ymmadrretdan yksilon toimintakapasiteettina suhteessa musiikkiin
tai musiikkiin liittyvaan tilanteeseen. Karlsen hahmottelee omassa tutkimuk-
sessaan musiikillisen toimijuuden kasitettd linssind, jonka kautta voi ldhestya
oppilaiden musiikin tekemisen ja siitd oppimisen kokemuksia (emt., 108).

Tia DeNora (2000, 5) kirjoittaa musiikista voimavarana, jossa ja jonka kautta
toimijuutta ja identiteettid tuotetaan. Hanelle musiikki hahmottuu olennaisena
osana ihmisen yksilollista ja yhteisollistd toimijuutta, ennen kaikkea sosiaalisena
voimana, jolla luodaan sosiaalista elamaa (emt., 129). Musiikki vaikuttaa mm.
tunteisiin, kognitioon, tietoisuuteen, energiatasoon, kdsilld olevan tilanteen ha-
vainnointiin ja tulkintaan sekd keholliseen kayttaytymiseen (emt., 20). Musiikki
tarjoaa DeNoran mukaan vaihtuvan valikoiman muuttujia, joilla ihminen kehys-
tdd omaa kokemustaan ja luo sitd kautta toimijuuttaan (emt., 27). Musiikillisella
kehystamisella DeNora tarkoittaa ihmisen tapaa heijastaa tai soveltaa musiikin
ominaisuuksia johonkin ulkomusiikilliseen. DeNora kirjoittaa laajemmin myos
esteettisestd toimijuudesta (engl. aesthetic agency), jonka osa musiikin kautta il-
menevd ja tuotettu toimijuus on (emt., 153): Ollakseen toimija sen kaikissa mer-
kityksissa on ihmisen tdytyttdvd — edes hetkellisesti — estetiikan eri muodoista.

Niin etnomusikologi Merriam (1964), musiikkisosiologi DeNora (2000) kuin
musiikkikasvatuksen tutkija Karlsenkin (2011) erittelevat teksteissaan musiikil-
lisen toimijuuden yksildllisid ja yhteisollisia ulottuvuuksia. Yksilolliselld tasolla
ihmiset ilmaisevat musiikilla tunteitaan ja viihdyttavat itsedan. lhminen kayttda
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musiikkia tunteiden ja mielialojensa sdatelemiseen, tutkii, rakentaa ja yllapitaa
identiteettiddn seka suojelee itseddn luodessaan musiikilla oman tilan (ks. myos
Saarikallio 2007). Musiikin kautta ihminen voi késitelld asioita symbolisella ta-
solla sekd pdasta lasna olevaksi taiteelliselle toiminnalle ominaiseen olemisen
tilaan. Musiikki my6s herattad ihmisessa fyysisen vasteen ja siten antaa voimaa
fyysiseen toimintaan (tyo, taistelu tms.). Lisaksi musiikillisten taitojen kehittami-
nen ja ylldpitdminen on Karlsenin (2011, 114) mukaan osa musiikillista toimi-
juutta, ja edellytys kaiken muun musiikillisen toimijuuden kokemiselle.

Yhteisolliselld tasolla musiikin ndhddan toimivan kommunikaatiovélineena.
Musiikin kautta voidaan saddelld ja rakentaa sosiaalisia tilanteita sekd tutkia ja
luoda sosiaalisia suhteita ja kollektiivista identiteettid. Musiikilla voidaan koor-
dinoida joukkojen kehollista toimintaa niin jumppatunnilla kuin yokerhoissa.
Musiikilla voidaan vahvistaa sosiaalisiin normeihin mukautumista, auttaa yllapi-
tdmadan sosiaalisia instituutioita ja uskonnollisia rituaaleja seka kulttuurin jatku-
vuutta ja vakautta. Musiikilla vaikutetaan myds yhteison ja yhteiskunnan yhte-
ndisyyteen (ks. Eerola 2010) yksildlliselld ja sosiaalisella tasolla.

Edellisiin kirjoittajiin (erityisesti DeNora 2000) nojaten musiikillisessa toimi-
juudessa on mielestani kyse musiikista resurssina tai vélineend, jonka tarjoamiin
mahdollisuuksiin tarttuen ihminen voi jasentda elamansa ulkomusiikillisia toi-
mintoja seka yksilolliselld ettd sosiaalisella tasolla. Musiikista puhuttaessa on
kuitenkin olennaista muistaa, ettd musiikin aikaansaamia tunteita ja tilanteita ei
kukaan kykene ennakoimaan. Uppoamme musiikkiin ja tanssiin halulla ja tie-
toisesti, jolloin se voi saada meissa aikaan vaikutuksen, jota toivoimmekin. Sa-
manaikaisesti musiikki voi kuitenkin kantaa mukanaan informaatiota, joka myos
vaikuttaa meihin ilman, etta tiedostamme sit4, ja tavalla, jota emme odottaneet
(Tahti 2006, 14). Usein toimijuus kytketddn yhteen eldmdnhallinnan kanssa,
mutta tanssija-tutkija Kirsi Heimonen (2011, 43) kirjoittaa taiteen ja eldiménhal-
linnan liitosta koskettavasti: “Léhtokohtaisesti taide kdantyy poispdin hallinnas-
ta, se avaa uusia nakoaloja, sotkee tutut kuviot, hajottaa, hdammentda. Eldmén-
hallinnan sijaan ehdotan eldimdan suostumista sen ennakoimattomuudessaan.”
Siten musiikillinen toimijuuskin siséltad, paitsi musiikin aktiivisen ja tietoisen
kayttdmisen oman eldmain ja identiteetin luomisessa, myds passiivisena ja tie-
dostamattomana nayttaytyvan musiikille altistumisen ja musiikin voimille an-
tautumisen osana omaan eldmdan suostumista ja sen kaikkien osatekijoiden
kanssa eldmista.

Musii|<|<imoottorit—projekti ja sen tuottama aineisto

Tutkimus pohjautuu Musiikkimoottorit-projektiin, jonka toteutin erddssd pir-
kanmaalaisessa palvelukeskuksessa vuosina 2012-2013. Musiikkimoottoreissa
tarkoituksena oli kouluttaa riittavan hyvéakuntoisista ja musiikista kiinnostuneis-
ta asiakkaista musiikkituokioiden vertaisohjaajia, musiikkimoottoreita. Tarkoi-
tuksenani oli lisdta asiakkaiden mahdollisuuksia vaikuttaa palvelukeskuksessa



jarjestettavaan musiikkitoimintaan seka ohjata asiakkaita ja henkilokuntaa teke-
maan yhdessa jotain musiikillista, johon he eivat jatkossa tarvitsisi ulkopuolista
musiikin ammattilaista. Osallistavan musiikkitoiminnan kautta tutkin, millaisia
muotoja osallistujien musiikillinen toimijuus jo sai ja toisaalta millaisia muotoja
se voisi jatkossa saada.’

Ohjasin osallistavaa musiikkiryhmda palvelukeskuksen asiakkaille syyskuus-
ta 2012 toukokuuhun 2013 joka toinen viikko puolitoista tuntia kerrallaan. Ryh-
madn osallistui 8—10 vuosina 1921-1953 syntynytta vakituista asiakasta ja heidan
rinnallaan satunnaisesti muita asiakkaita ja henkilokuntaa. Pohdimme yhdessa
asiakkaiden kanssa, millaista musiikkitoimintaa asukkaat haluavat ja miten sen
voisi palvelukeskuksessa toteuttaa. Kokoonnuimme musiikkitoiminnan parissa
mahdollisimman monipuolisesti eri puolilla palvelukeskusta ja hyddynsimme si-
ten niitd resursseja, joita talossa oli jo valmiiksi hankittuina. Pidin myos kahdesti
luennon musiikin vaikutuksista ikdihmisen hyvinvointiin. Tein samanaikaisesti
yhteistyota talon henkilokunnan kanssa I6ytaakseni henkilokunnasta musiikki-
toiminnasta kiinnostuneita, jotka tulisivat asiakkaiden tueksi musiikkituokioiden
ohjaamisessa. Tavoitteena oli, ettd vastuu ryhmén ohjaamisesta siirtyy vahitel-
len minulta henkilokunnan tukemille asiakkaille, ja ettd he ottavat lahtiessani
yhdessa vastuun asukasvetoisesta musiikkitoiminnasta. Heiddn ei siis suinkaan
tarvinnut jatkaa ryhmad sellaisena kuin mind olin sitd ohjannut, vaan toteut-
taa talossa sellaista musiikkitoimintaa, josta he itse pitdvét ja johon talo tarjoaa
mahdollisuuksia. Kyseessa oli siten tietynlainen ikdihmisten parissa toteutettu
innostamisprojekti (vrt. Kurki 2007).

Osallistava musiikkiryhma paattyi toukokuussa 2013. Sen jilkeen olen vie-
raillut useamman kerran paikan paalld seka ollut puhelin- ja sahkopostiyhtey-
dessa talon asiakkaisiin ja henkilokuntaan aina elokuuhun 2014 saakka. Tana
aikana kerddmani aineisto muodostui seuraavanlaiseksi: Kenttdkokemuksista
ja niiden herattamista pohdinnoista koostuva tyopdivdkirja (2010-2014), ky-
selyt Musiikkimoottorit-ryhmalaisille (4.12.2012, 5.3.2013 ja 2.4.2013), Musiik-
kimoottorit-ryhméldisten avoimet haastattelut (21.5.2013), Musiikkimoottorit-
ryhmda vertaisohjaajana jatkaneen Eeron avoimet haastattelut (24.2.2014 ja
26.5.2014), sahkopostikirjeenvaihto palvelukeskuksen henkilokunnan kanssa
(2013-2014) sekd Musiikkimoottorit-ryhmaa koskeva sahkopostikysely palvelu-
keskuksen vastaavalle henkilokunnalle (huhtikuu 2014).

Hahmotan tutkimusotteeni osaksi osallistavan etnografian tutkimuskenttaa.
Osallistaminen on hieman ongelmallinen késite, koska se sisiltdd helposti aja-
tuksen toisen ihmisen aktivoimisesta tai jopa voimaannuttamisesta, toimijuuden
tai “ddnen” antamisesta toiselle ihmiselle (Pyyry 2012, 35). Valitsen kuitenkin
kéayttad osallistamisen késitettd ja tarkoitan silld tassa artikkelissa palvelukeskuk-
sen asukkaiden ja henkilokunnan kutsumista mukaan talon musiikkitoiminnan
kehittdmisprosessiin ja uuden tiedon kanssatuottamiseen (Jarviluoma ja Leppa-
nen 2004, 36). Osallistava etnografia on juuri sellaisten kenttdtydtapojen etsi-

" Musiikkimoottorit-projektin mahdollisti Sibelius-Akatemian Kehittamiskeskuk-
sen myontama taloudellinen tuki.
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mistd, joissa korostuu vastavuoroisuus ja tasavertaisuus tutkijan ja tutkittavien
vdlilla (Vaatdinen 2013, 119; Mackinlay 2010, 105). Musiikkimoottoreissa palve-
lukeskuksen asiakkaat loivat osallistumisellaan uudenlaisia tilanteita ja tuottivat
niiden kautta uudenlaista tietoa, vaikka eivét osallistuneetkaan analyysi- ja ra-
portointitydhon (tarjosin artikkelin padhenkiloksi nousseelle Eerolle kylla mah-
dollisuuden). Musiikkimoottorit-projektin ohjausryhmaan kuuluneet palvelu-
keskuksen esimiehet sen sijaan lukivat taman artikkelin kasikirjoitusvaiheessa ja
korjasivat tekstissd kdyttamiani kdsitteitd. Osallistavalla musiikkitoiminnalla seka
asiakkaiden ja henkilokunnan kanssa kaydyilld keskusteluilla olen pyrkinyt 16y-
tamaan ratkaisuja palvelukeskuksen musiikkitoiminnan kdytannon ongelmiin, ja
tama tyo tulee toivottavasti jatkumaan artikkelin julkaisun jalkeenkin.

Mukana osallistavassa musiikkitoiminnassa

Palvelukeskuksessa tyontekijat pyrkivat tukemaan asiakkaiden toimijuutta kun-
touttavalla tyootteella, jonka tavoitteena on tukea asiakkaan itsendisyyttd ja
omatoimisuutta. Kuntouttavan tyéotteen mukaisesti ihmisestd itsestadn 16y-
tyvdt ne voimavarat, joita hadn tarvitsee kuntoutumiseensa. Kuntouttava tyo-
ote huomioi asiakkaan kyvyt ja mahdollisuudet ja rakentaa toiminnan niiden
varaan. (Vuori-Kemild ym. 2005, 17.) Kdytannossa on kuitenkin huomattu,
ettd ikdantyneiden hoitaminen on usein jo kokonaisvaltaista, mutta ei heidédn
omista ndkemyksistddn lahtevad. Vanhuksilla on vain rajoitetusti mahdollisuuk-
sia osallistua eldmddnsa koskevaan paatoksentekoon ja toiveet voivat jaada
toteutumatta vanhuksen toimijuuden ollessa heikko (Valokivi 2008, 59-68).
Ensisijaisessa asemassa on usein se, mikd madritellidn parhaaksi ratkaisuk-
si instituution ja olemassa olevien resurssien kannalta (Jarnstrom 2011, 257).
Asiakasldhtoisyydelle ja siten toimijuuden tukemiselle aiheuttavat esteita kiire,
haasteelliset tyotilanteet ja asiakkaat, tyontekijoiden vasymys seka instituution
rutiinit ja saannot. Vaikeutensa tyoskentelyyn aikaansaavat myds vanhat asen-
teet, asiantuntijaldhtoisyys, yhteistydhon liittyvdt ongelmat sekd niukat talou-
delliset resurssit (Ylinen 2008, 117-118).

Osallistava musiikkitoiminta voi tarjota arjen rutiinien rinnalle kiireettomia
mahdollisuuksia asiakkaan omien tarpeiden kuulemiseen. Osallistavalla mu-
siikkitoiminnalla tarkoitetaan osallistujaldhtoistd, aktiiviseen musiikkitoimintaan
perustuvaa vuorovaikutuksellista tilannetta, jonka keskiossa on oppijoiden tar-
peista kdsin madrittyva oppiminen, osallistuminen tai taiteellinen toiminta seka
merkitykselliset kokemukset ja niiden jakaminen (Huhtinen-Hildén 2013, 15).
Osallistavan taidetoiminnan tavoitteena voidaan ndhda valtauttaminen ja tai-
teellinen tasa-arvo osaamistasosta riippumatta.

Jo pelkka paatos osallistua musiikkitoimintaan voi olla osoitus musiikillisesta
toimijuudesta ja keinosta vaikuttaa omaan mielialaan. Musiikkitoiminnasta asi-
akkaat kokivat saavansa virkistystd ja voimaa, hyvantuulisuutta, iloa, lohtua ja
rauhaa sielulle. Musiikkituokio toi lisda eldmad, auttoi aikaa kulumaan ja laittoi



paivan poikki, "ettei oo vaan pelkkdd makaamista”. Musiikin koettiin keventa-
van arkea ja tuovan sithen "vahdn ylldtysta”. Palvelukeskuksen alueella vuokra-
asunnossa asunut Eero kertoi jopa, ettd "kylld tad [musiikkitoiminta] mun ol
pelastus, kun mé tanne [palvelukeskukseen] muutin”. Usealla musiikkituokioi-
hin osallistuvalla musiikki oli kulkenut mukana pitkin eldmaa ja kasvanut osaksi
identiteettid, lidan sanoin: "Kylld se on paljon antanut, ilman musiikkia ei olisi
mitddn”. Nailla ikdnsd harrastaneilla oli taustallaan musiikkiharrastuksia kon-
serteissa kdymisestd kuoroon ja eri soitinten soittamiseen. Ika ja sairastaminen
toivat mukanaan rajoituksia musiikin harrastamiselle: Simo joutui lopettamaan
kuorossa laulamisen ja Eero kitaransoiton halvaantumisensa jalkeen, lida antoi
danilevyt ja pianon pois siind vaiheessa, kun muutti palvelukeskuksen vuokra-
asuntoon. Palvelukeskuksen musiikkitoimintaan osallistuminen auttoi musiikkia
sdilymdan mukana eldméssa muiden aiemmin kéytossé olleiden musiikin muo-
tojen valikoituessa pois.?

Pohjoiskarjalaisten sydansairauksia tutkinut Marja-Liisa Honkasalo (2008)
kirjoittaa sairaudesta ja vaikeista eldmdntilanteista olosuhteina, jotka pienen-
tavét tai haurastavat toimijuutta. Ihmiset, jotka ovat aiemmin tehneet suuria ja
muidenkin eldmaan vaikuttavia ratkaisuja elamdssaan, muuttavat toimijuuttaan
sairauden tai tiukan elamdéntilanteen puristaessa pienemmdéksi. Toimijuus ei
havid, vaan sen ilmenemismuodot vaihtelevat eri eldmantilanteiden ja elaman-
vaiheiden mukaan (Jyrkama 2008, 196). Myoskaan musiikillinen toimijuus ei
havid, vaan muuttaa muotoaan vaikkapa kuorossa esiintymisestd laulutuokioi-
hin osallistumiseksi. lhmisen ikddntyessd ja heiketessa vastuu musiikillisen toi-
mijuuden mahdollistamisesta, ja siitd, ettd musiikki saa yha sailyttaa paikkansa
osana ihmisen identiteettid, siirtyy yhd enemman hdnen omaisilleen ja hdnen
kanssaan tyoskentelevalle henkilokunnalle.

Sosiaalinen identiteetti osallistavassa musiikkitoiminnassa

Kun ihminen muuttaa ikdadntyneend pois kodistaan palveluiden pariin, han
muuttaa myds uudenlaiseen hoitolaitosten sisalld vallitsevaan toiminta- ja hoi-
vakulttuuriin. Laitosten toimintakdytantdja madrittavat niihin liittyvét saannot,
jotka voivat olla kirjoitettuja tai kirjoittamattomia, erilaisia normeja tai tavan-
kaltaisia tuntumia siitd, miten asioita toistuvasti, usein ldhes itsestdan selvésti
tehdaan (Jyrkama 2008, 198). Samalla muuttuvat ihmisen toimijuuden muo-
dot ja se, mitd ihmisen toiminnalta, toimintakyvyltd ja toimijuudelta odotetaan.
Musiikkitoimintaan osallistuminen voi antaa keinoja sopeutua kaventuneeseen
elintilaan ja auttaa luomaan uudenlaisia toimijuuden muotoja.

[kdihmisten musiikkitoimintaan osallistumisessa keskeiseksi ja tarkedksi te-
kijaksi nousi yhdessa oleminen (ks. Siirola 2009, 174). Osa palvelukeskuksen
asiakkaista koki itsensa yksindiseksi asuessaan omassa huoneessa uudessa ym-

2 Musiikkimoottorit-toimintaan osallistuneiden nimet on muutettu.
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pdristossd. Arjen vaivojen kerrottiin unohtuvan, kun saa olla mukana hauskassa
porukassa. Musiikkitoiminta oli tuonut mukanaan uusia kavereita, joiden kanssa
oli kiva kokoontua laulamaan, ja joita sittemmin saattoi tavata myds laulamisen
ulkopuolella. Yhdessa laulettaessa laulurepertuaari koostui mahdollisimman tu-
tuista, perinteisista lauluista, silla hyva laulu oli sellainen, johon mahdollisim-
man moni kykeni osallistumaan. Kuulin monia kertoja musiikkitapahtumissa kii-
toksia siitd, ettd laulamme “ndita hyvia vanhoja lauluja, jotka ovat vield kunnon
musiikkia”. Kunnon musiikin yhteinen méddritteleminen ja sen pariin yhdessa
kokoontuminen loi joukkohenked ja mahdollisti yhteisten sukupolvimuistojen
jakamisen (vrt. Hohenthal-Antin 2009, 24). Yhteinen laulurepertuaari oli yksi
tapa muokata osallistujien sosiaalista identiteettid ja hahmottaa omaa positiota
palvelukeskuksen asiakkaista koostuvassa ryhmdssa (ks. Crozier 1997, 72).

Parhaimmillaan osallistujat saivat laulamalla yhteyden myés henkilokuntaan.
Tyopaivakirjani kertoo 24.3.11: “Eero oli otettu, kun kaksi hoitajaa lauloi kerran
sen seldn takana sen paperista. Se kutsui niitd sen enkelikuoroksi.” Liikasen mu-
kaan (2010, 39) taide voi toimia siltana henkilokunnan ja asiakkaiden vdlilla eri-
tyisesti silloin, kun kommunikaation vaikeudet estavat suoran dialogin. Sen takia
olisi tarkedd, ettd henkilokunta ehtisi osallistua mukaan musiikkitoimintaan. Toi-
saalta silloinkin, kun puhekyky on tallella, yhteinen laulaminen syventda dialo-
gia. Arjen keskustelu juuttuu helposti tiettyihin aiheisiin ja tietylle tasolle, ihmi-
set kommunikoivat ennalta maardytyneistd lahtokohdista kasin. Taidetoiminta
antaa mahdollisuuden roolituksen muutokseen ja ilmaisun syventamiseen.

Osallistujien lapsuudesta ja nuoruudesta tutuilla lauluilla maariteltiin ja ylla-
pidettiin paikallista identiteettid. Yhteislaulutuokioilla Satakuntalaisten laulu oli
yksi toivotuimmista lauluista. Satakuntalaisuus tuntui olevan monilla vahva osa
identiteettid ja ndyttaytyi myos suhteessa toisiin heimoihin. Karjalasta ldhteneille
evakoille Karjalaisten laulu oli puolestaan merkityksellinen laulu, jota toivottiin
useimmiten heti Satakuntalaisten laulun jélkeen. Laulua seurasivat usein muistot
lapsuudesta ja kodin jattamisestd. Satakuntalaisten ja karjalaisten erotteleminen
oli selked laulujen kautta tehtdva erottelu muuten ryhman yhtendisyyttd koros-
tavissa lauluvalinnoissa. Muutoin yhdessa lauletut laulut yllapitivdt tietynlaista
hyvaa kansalaisuutta, tyotelidisyyttd, uskonnollisuutta, heteroseksuaalisuutta
— sitd maailmankuvaa, johon osallistujat olivat lapsena ja nuorena kasvaneet.
1900-luvun alkupuolella syntyneiden kohdalla voidaan vield puhua sen verran
homogeenisesta suomalaisesta kulttuurista, ettd [6ytyy lauluja, jotka valtaosa
on oppinut koulussa ja tanssilavoilla.

Sukupuoli ei nayttaytynyt tarkednd asiana laulaessa, sen sijaan paritanssien
kautta se nousi luontevasti esiin. Perinteisissd paritansseissa ihminen asettau-
tuu jo otteen perusteella mieheksi tai naiseksi. Ennen sotaa syntyneiden ikdih-
misten mielissd paritanssit kytkeytyvat nuoruuteen (vrt. Liikanen 2003, 115),
hameenhelmoihin ja hormonien jylladmiseen — aikaan, jolloin tanssittiin naita
samoja tansseja, osittain luvalla ja osittain salassa, usein ainakin mielessa jotain
luvatonta. Palvelukeskuksen tansseihin kokoontui parhaimmillaan kymmenia
asiakkaita ja miehilla oli kova kysyntd, tanssikykyisida miehia kun on niin kovin
vahdn tuossa vaiheessa jdljella.



[tsedni jadi mietityttamadn erityisesti niiden miesten kokemus, jotka eivat
endd olleet kykenevid tanssimaan seisaaltaan. Hyvin automaattisesti miehelle
tarjoutuu viejan rooli niin kauan, kun hdn kykenee seisomaan, tanssitaidosta
riippumatta. Kuinkahan pyoratuolissa istuvat miehet kokivat miehisyytensa sil-
loin, kun mind tai joku muu naispuolinen tanssitti heita? Ehka lahtokohta voi
olla sama kuin musiikillisen toimijuuden kohdalla: kuinka hahmottuu ihmisen
musiikillinen toimijuus silloin, kun han istuu paikallaan pyo¢ratuolissa ja toinen
ihminen tanssittaa hantd — yleensd kun toimijan ajatellaan olevan aktiivinen
tekija, subjekti? Olennaista ehkd on ero tanssittamisen ja yhdessd tanssimisen
valilla. Pyoratuolissa tanssivan toimijuus voi ndyttaytya hiuksenhienona toimin-
tana, jota osaava ohjaaja tai henkilokunta voi lukea ja tukea. Tunnustan, ettd
itse tanssitin usein pyoratuolissa istuvia, siis otin kiinni pyoratuolista ja liikutin
pyoratuolia, kuin olisin tanssinut jonkun seisomiskykyisen kanssa. Joidenkin
hoitajien ndin tanssivan asiakkaiden kanssa yhdessa niin, ettd he pitivdt kiinni
vain asiakkaan késista. Tuolloin tanssiminen oli vuorovaikutuksellisempaa ja asi-
akkaalla oli suurempi mahdollisuus vaikuttaa tanssiin. Tama tuntuu vield merki-
tyksellisemmalta miesasiakkaan kanssa tanssiessa: pelkdstaan kasilla tanssimalla
hanelle voi yha tarjoutua mahdollisuus viemiseen ja sitd kautta paritanssin pe-
rinteisen miehen roolin toteuttamiseen.

Musiikin kuunteleminen

Palvelukeskuksessa jarjestettyyn musiikkitoimintaan osallistumisen ohella suo-
sittu musiikkiharrastus oli musiikin kuunteleminen. Musiikkia kuunneltiin ra-
diosta, televisiosta, danilevyiltd ja netistd. Eniten kuunneltiin lapsuuden lau-
luja, hengellistda musiikkia ja iskelmida. Musiikin koettiin tuovan hyvda mielta,
hauskuutta ja piristystd, "ihan lddkettd on kyllda musiikki, kun sitd kuuntelee”.
Positiiviseksi koettiin se, ettd kun musiikkia kuuntelee, se jad soimaan padhan,
jolloin aika ja tekeminen sujuvat mukavammin. Osallistujista Liisa erityisesti ker-
toi musiikin olevan hanelle “kaveri arjessa”, se oli jokin, johon saattoi tukeutua
ja josta sai seuraa.

Haastattelemieni Musiikkimoottorit-ryhmaldisten puheissa korostui kyky
kohentaa omaa mielialaansa musiikin kuuntelulla. Suvi Saarikallio (2007) on
tutkinut musiikin merkitysta tunteiden saatelemisessa ja nakee musiikin vaikut-
taneen tutkimuksessaan nuorison tunnekokemuksista kolmella tavalla: se mel-
kein poikkeuksetta paransi nuoren mielialaa ja sai olon paremmaksi. Toiseksi se
usein lisasi jo olemassa olevan tunnekokemuksen voimakkuutta ja kdansi nuo-
ren huomion sisdisiin tuntemuksiin. Kolmanneksi musiikki saattoi auttaa nuorta
lisadmaan ymmarrystaan omasta kokemuksestaan. Saarikallion mukaan musiik-
ki voi olla mukana yhtdaikaisesti monenlaisessa mielialaa sdatelevdssa strategi-
assa ja yksi musiikillinen aktiviteetti voi yhtaaikaisesti tyydyttad useammanlaisia
musiikillisia tarpeita. Saarikallion oma arvio on, etta tutkimustulokset voivat olla
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sovellettavissa mille ikdryhmalle tahansa, silld keinot saddelld omaa mielialaa
musiikin avulla eivat ole ikdsidonnaisia. (Saarikallio 2007, 30-33.)

Omassa tutkimuksessani musiikin kuuntelemisen vaikutus mielialaan koros-
tui kenties siksi, ettd siitd musiikin ulottuvuudesta voi olla helpompi puhua kuin
esimerkiksi henkilokohtaisen ymmarryksen kasvamisesta. Saattaa myos olla,
ettd haastattelemani ikdihmiset odottivat minun musiikkitoiminnan ohjaajana
haluavan kuulla iloisia ja positiivisia asioita musiikista, eikd sitd, kuinka joku
laulu tuo mieleen aina jonkin surullisen asian. Huomasin tdmén saman ilmion
kuitenkin my6s laulutuokioita ohjatessa: kaikkein eniten kysyntda oli lauluilla,
jotka saivat hyvélle tuulelle ja auttoivat unohtamaan arjen murheet.

Kun palvelukeskuksessa asuvan ikddntyneen mahdollisuudet vaikuttaa esi-
merkiksi sairautensa etenemiseen tai omaan hoitosuunnitelmaansa olivat hyvin
rajalliset, musiikin kuunteleminen saattoi toimia valineena rajoitettuun elaman-
tilanteeseen sopeutumisessa tai jopa sen sietdmisessd. Vaikka perinteisesti sieté-
minen hahmotetaan karsimyksend ja kohteeksi alistumisena, Honkasalo (2008,
209) tulkitsee sietamisen olevan toimijuutta pienessa mittakaavassa — siedetdéan
tilannetta, jolle ei voida mitaan, ikdan kuin toimitaan sietden. Jotta voidaan
toimia sietden, omalla toiminnalla luodaan sellaisia ajallisia ja tilallisia raameja,
joissa eldminen onnistuu (emt., 216). Musiikki auttoi mm. Liisaa muokkaamaan
arkisia olosuhteita niin, ettd ne tukivat hdnen jaksamistaan. Liisa kertoi usein
istuvansa kotona yksin ja ajattelevansa kipujaan. Musiikin kuunteleminen toi
“kaverin” yksindisyyden keskelle ja tdytti siten tyhjaa tilaa jollain mielekkaalla
katkaisten samalla pddssa vellovan negatiivisten ajatusten kehdn. Siirtdessadn
ajatukset pois karsimyksestd ja antaessaan Liisalle puhtia arjen askareisiin mu-
siikki auttoi elamdan mahdollisimman hyvaa arkea sen kaiken keskelld, mihin ei
itse kyennyt vaikuttamaan.

Kotona laulaminen ja soittaminen

Moni Musiikkimoottorit-ryhmaan kuulunut kertoi lauleskelevansa kotona ihan
itsekseen. Erityisesti Eerolle ja Ainolle laulaminen ja soittaminen olivat tarkei-
ta harrastuksia kotioloissakin. Musiikkia ikdnsa harrastaneelle Eerolle musiikki-
tuokiot toimivat porttina takaisin laulamisen pariin, kun han halvaantumisensa
jalkeen muutti palvelukeskuksen alueelle asumaan. Seuraavassa tydpaivakirjan
otteessa olen tiivistanyt Eeron laulamiseen liittyvid kddnteitd kevaalta 2011, jol-
loin kehittelin Musiikkimoottorit-toimintaa:

Eerolla oli poikkeuksellisen kantava dani ja hanelld oli selvasti paljon ko-
kemusta laulamisesta. Hén viritti usein kanssani keskusteluja laulamisesta ja
toivoi kappaleita miltei tauotta niin, etteivat muut osallistujat ehtineet tuoda
omaa heikompaa dantaan kuuluville. Mietin, mita keksisin tilanteen muuttami-
seksi ja paatin kysyd Eeroa kanssani laulajaksi musiikkituokioilla jarjestettéviin
pdivatansseihin. Eero suostui. Valmistauduimme tansseihin pitamalla kahdet
harjoitukset Eerolla haitaristin kanssa (harjoitukset alkoivat aina pullakahveil-



la). Tanssit menivét hienosti. Seuraavalla musiikkituokiolla Eero naytti vakavalta
ja kysyi, koska meilld on seuraavia keikkoja tiedossa. Vastasin, etten tee keik-
koja ndiden musiikkituokioiden ulkopuolella ja ettd hdnen taytyy etsia muita
vaylid omalle musiikilliselle ilmaisulleen. Muutama viikko kului ja Eero mainitsi
ohimennen, ettd oli alkanut kdyda myoés muualla yhteislaulutuokioilla. Jalleen
muutamaa viikkoa mydhemmin Eero tuli yhdella laulutuokiolla luokseni kasvot
hehkuen ja kertoi, ettda han oli ollut syntymapadivilld hanuristin kanssa keikalla
ja siitd oli viela maksettukin. Ja lisdksi Eero oli saanut kehuja ja kyselyja seuraa-
valle keikalle. Lopuksi han mainitsi, etta ladkari oli sanonut Eerolle leikkauksen
jalkeen, ettd sind et koskaan enda kavele etkd laula. Ja nyt han teki molempia.
(Tyopdivakirja 24.3.2011)

Lauluharrastuksen aloittamisella uudelleen oli iso merkitys Eerolle, joka oli
ikdnsa laulanut kaikkialla, omien sanojensa mukaan rasitteeksi asti. Laulutaidon
menettamisen ja takaisin saamisen kautta laulaminen ei ndyttaytynytkdan enda
riesana, vaan oli merkki elaméaén paluusta ja sen tarjoamista mahdollisuuksista.
Tuon tapahtuman jalkeen Eero kavi jonkun aikaa palvelukeskuksen ulkopuolella
eri tahojen jarjestamilla laulutuokioilla, kunnes sairastui uudelleen. Eero on kui-
tenkin my6s tdmdn jdlkeen jatkanut esiintymistd niin palvelukeskuksen tapahtu-
missa kuin muuallakin, esimerkiksi tyttaren tyttarensa haissa kesalla 2014.

Kotioloissa Eero soitti koskettimilla ja lauloi "aika paljon péivittdin, sen mita
pddhdn tulee noita kappaleita. Siind dkkid menee tunti, kun md meen siihen
[pianon] viereen.” Eero ja naapurissa asuva Aino harrastivat yhdessa laulamista
silloin, kun Ainon kunto sen kesti. Aino ja Eero eivdt olleet pariskunta, mut-
ta yhteinen musiikin harrastaminen oli tuonut heidat hyvin tutuiksi toisilleen,
tehnyt heistd ystavid. Molemmat musiikinharrastajat tiesivat, ettd musiikilla oli
monenlaisia tutkittuja vaikutuksia ikddntyvien hyvinvointiin. Tarkeinta Eeron
mielestd laulamisessa oli kuitenkin se, miltd sen aikana ja sen jdlkeen itsessa
tuntui: "Ehkd se jonkin verran ehkdsee dementiaa ja parantaa muistia. No mulla
on aika hyvd muisti ollu aina, mutta kylla ma sen laulun jalkeen tiedén, etta on
hieno olo. Ettd taivas on auki.” Ikdihmisten teatteriharrastusta tutkinut Leonie
Hohenthal-Antin (2009, 18) kirjoittaa luovasta toimintakyvystd yhtend osana
kokonaistoimintakykyd. Taideharrastaja voi kokea taidetoimintansa kautta sa-
man kuin ammattitaiteilija: taidetoiminta on enemman eldméantapa kuin tyo.
[tseilmaisun ja luomistyon kautta ikdihmisenkin eldama saa syvemméan merkityk-
sen ja arvon. Vaikka yhteislauluun osallistuminen voidaankin ndhda taidehar-
rastuksena, kotioloissa hoitolaitoksen vallitseva toimintakulttuuri on [6yhemmin
lasnd kuin yhteisissa tapahtumissa ja mahdollisuudet oman musiikillisen danen
kuulumiselle ja oman itseilmaisun irtipddstamiselle siten suuremmat.

Sekd Eero ettd Aino olivat yha kiinnostuneita oppimaan uusia kappaleita.
Lisaksi laulutunneilla nuoruudessaan kaynyt Eero siirsi oppimaansa eteenpdin
ja opetti Ainolle laulamiseen tarvittavaa hengitystekniikkaa. Heidan musiikki-
harrastuksessaan oli yhd mukana tavoitteellisuus ja halu kehittda omia taitoja
— kehittyminen toi yhd mielihyvda. Vaikka henkilokunnan nakékulmasta mu-
siikkitoiminta olisi ennen kaikkea asiakkaiden hyvinvointia tukevaa virkistystoi-
mintaa, asiakkaiden oma painopiste toiminnassa voi ollakin muualla tai ainakin
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laajempi. Olisi tarkead, ettd palvelukeskuksessa kiinnostuttaisiin asiakkaiden
luovasta toimintakyvystd ja tuettaisiin siihen liittyvaa elinikdistd oppimista. Ika
ei sulje pois ihmisen luontaista oppimishalua ja tarvetta kehittyd, se vain muut-
taa oppimisen tapoja ja tavoitteita (ks. Paloniemi 2007, 245).

Levytanssit kotona

Oman kodin vapauttava ilmapiiri oli aistittavissa myos silloin, kun Eero kutsui
naapureitaan kotiinsa kahville ja levytansseihin. Ensimmadiset levytanssit jarjes-
tettiin osana Musiikkimoottorit-toimintaa kevaalla 2013. Joimme kahvia, kuun-
telimme musiikkia ja tanssimme. Eero hoiti isdénnan virkaa ja toimi tiskijukkana.
Aino keitti kahvia, tarjoilut suunniteltiin ja toteutettiin yhdessa osallistujien voi-
min. MyShemmin Eero jarjesti silloin talloin oma-aloitteisesti kotikestejd, joi-
hin han kutsui paikalle samassa vuokratalossa asuvia. Jarjestelyt sujuivat yha
yhdessa tehden ja tehtdvia jakaen. Parhaimmillaan tanssikutsuilla syntyi sellai-
nen tunnelma, joka taytyi saada jakaa muille ja joka laittoi unohtamaan kaikki
maantieteelliset rajoitteet:

Eero oli soittanut lauantaina, kun niilld oli ollut ihmisia kylassa, grammari oli soinut
ja he olivat tanssineet. Se oli soittanut kysydkseen, tuunko mukaan tansseihin. Ma
sanoin, ettd eksd muista, ettd md asun nykyddn Mikkelissa. Eero sanoi, ettd muistaa,
mutta "meitil oli sellanen hurma paalla”. (Tyopdivakirja 14.4.2014)

Musiikista ja tanssista sai hyvédn syyn kutsua ihmisia kotiinsa. Eero sanoi suoraan,
ettd hanen taytyy saada, paitsi itselleen, myos muille asukkaille jotain tekemists,
etteivat he vietd koko pdivada maaten sangyssd. Omassa kodissa tanssiminen on
jotain, mitd voi tehdd spontaanisti tilanteen ja voimien salliessa: “Ei sellaista joka
pdivd jaksais, mutta silloin tallin tulee mieleen”. Kuten laajemminkin Musiikki-
moottorit-toiminnassa, levytansseja jarjestdessa Eeron ja muiden jarjestelyihin
osallistuneiden toimijuus ndyttdytyi omaan ja toisten elimaan vaikuttamisena.
Arto Tiihonen ja Esa Pirnes ovat tutkineet positiivisten liilkuntakokemusten laa-
tuja ja perustoja (2010). Heiddn mukaansa osallisuuskokemus on laadultaan
aktiivinen, mutta sen aktiivisuus on perustaltaan ryhmdan kuulumisessa ja
siind mukana toimimisessa. Toimijuuskokemuksen laatu sen sijaan on vaikut-
tava: toimijuudessa pyritddn vaikuttamaan sekd omaan ettd toisten eldmaan.
(Emt., 208.) Aiemmissa kappaleissa on kdsitelty palvelukeskuksen asiakkaiden
musiikillista toimijuutta, jossa musiikilla on vaikutettu omaan elamaan ja iden-
titeettiin, niin yksilolliseen kuin sosiaaliseenkin. Musiikkitoimintaa organisoita-
essa vaikuttaminen laajenee itsen ulkopuolelle. Samalla kun halutaan vaikuttaa
omaan eldmdan, halutaan vaikuttaa myos toisten eldmaan ja yleisemmin siihen,
millaista elaméaa palvelukeskuksen asiakkaille on tarjolla.

Kéaytdnnossd levytansseihin saattoivat osallistua vain vuokra-asunnoissa
asuvat, siind kunnossa olevat asiakkaat, jotka padsivat paikalle omin neuvoin.
Tehostetuista asumisyksikoista ja palveluasunnoilta asiakkaita avustetaan kiiree-



seen vedoten vain yhteisiin tiloihin, jotka on rakennettu mahdollisimman ldhelle
saman katon alle. Vuokratalot ovat varsinaisen palvelukeskuksen vieressa noin
100-200 metrin padssd ja ne on rakennettu fyysisesti esteettomiksi. Musiik-
kimoottorit-toiminnan osana jdrjestetyissd levytansseissa itsedni jai mietitytta-
maan, voiko kiire todella estad tuon matkan kulkemisen, enkd sano, ettei voisi,
tieddn henkilokunnan olevan todella kovilla. Koen, ettd paljon on kyse myos
siitd, ettd on opittu toimimaan erillisissa soluissa, jotka jarjestavat oman toimin-
tansa. Vakiintuneen yhteistyon puuttuessa palveluasuntojen ja vuokra-asunto-
jen vélinen 200 metrin matka muuttuu henkisesti paljon pidemmaksi.

Toisaalta henkilokunnan voi olla vaikea saada jarjestettyd yllattavia me-
noja, kuten asukkaan jarjestamia levytansseja, omaan kireddn aikatauluunsa.
Saannoéllinen toiminta, jonka olemassaoloon on totuttu ja joka muistetaan, on
helpompi sijoittaa hoitolaitoksen paivdjarjestykseen. Hoitolaitoksen tehtavajar-
jestyksesta muodostuu helposti pysyva tyotapa ja rutiini, joka rajoittaa spon-
taaniutta ja jouston mahdollisuuksia (Liikanen 2003, 99). Oman kokemukseni
pohjalta tuntuisi jarkevaltd avustaa asiakkaita kyldilemaan toisillaan, yksin tai
porukalla. Se olisi jotain luontaista, jota ihmiset ovat ikdnsd tehneet. Samalla
henkilokunta paasisi vahemmalla kulttuuritoiminnan jarjestamisessd, kun asiak-
kaat tekisivat asioita keskendan.

Palvelukeskuksen asiakas musiikillisena vertaisohjaajana

Musiikkimoottorit-toiminnassa tavoitteenani oli, ettd osallistujat ottaisivat jollain
tapaa yhdessa vastuuta asiakasldhtoisen musiikkitoiminnan jatkuvuudesta. Mi-
nun ldhtiessani osallistujat valitsivat kuitenkin Eeron yksin toimintaa jatkavaksi
vertaisohjaajaksi. Suurimpana syyna valintaan oli mielestani tuon sukupolven
tottumattomuus jaettuun vastuuseen: heista tuntui selkeammalta, ettd on joku,
joka johtaa toimintaa. Toisaalta uskon, ettd vaikutuksensa oli my6s Eeron voi-
makkaalla persoonallisuudella. Muistan, kuinka laulutuokioita ja Musiikkimoot-
torit-ryhmda ohjatessani Eero ei juuri koskaan saapunut paikalle yksin. Ennen
musiikkituokioihin tai -tapahtumiin lahtemista Eero kiersi sitkedsti tuttujen mu-
siikista ja laulamisesta kiinnostuneiden asukkaiden ovilla ja kerdsi heitda mu-
kaansa vaihtelevalla menestykselld. Eeron sinnikkyys vaikutti osaltaan siihen,
ettd monesta palvelukeskuksen asukkaasta tuli musiikkituokioiden vakiokavija.

Eero ryhtyi vertaisohjaajaksi mielellddn: "M4 teen sen syddmestdni, ma ha-
luan ittelleni ja muille mukavia hetkid.” Kyselin Eerolta, mitd taitoja hanen mie-
lestddn tarvitsee tuollaisen ryhmén ohjaamiseen ja Eero vastasi: “Ei siind tar-
vita taitoja, vaan intohimo. Intohimolla ja syddmelld, kuolemaan saakka.” Eero
sanoikin antaneensa monelle asukkaalle, jopa veljelleen ja hdnen vaimolleen,
eteenpain “sen kipindn”, joka vie laulun pariin. Samalla laulutapahtumiin liittyva
oheistoiminta ja niiden valmisteleminen laittoivat asukkaita muutenkin liikkeel-
le: “He [alakerran rouvat] ei oo vield tdnd vuonna makkaraa ostaneet, mutta nyt
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menivat [kodalla jarjestettdvaa yhteislaulua ja makkaranpaistoa varten] kauppaan
ostamaan.”

Eero tahtoi jatkaa musiikkitoimintaa juuri yhteislaulun merkeissd ja ohjasi
viikoittain kokoontuvaa laulutuokiota henkilokunnan vaihtuvalla tuella. Muis-
ta musiikkimoottoreista Aino oli sdannoéllisesti mukana laulamassa, kantamas-
sa vesikannua ja ennen kaikkea Eeron henkisend tukena. Henkilokunnan tuki
ilmeni alkuvaiheessa enemman tilan ja ajan varaamisena ja varmistamisena
seka vesikannun kantamisena — siis hyvin kdytannéllisena tukena. Eero tarvitsi
kuitenkin tukea myos varsinaiseen ohjaustehtavaan. Henkilokunnan mukaan
vertaisohjaajan "liian voimakas esiintyminen voi peldstyttda joitakin ikddntyneitd
pois ryhmdstad”, joten hoitajia olisi tarvittu huolehtimaan, etta kaikki laulupo-
rukan jdsenet saivat riittdvasti tilaa. Osallistujissa oli myds paljon muisti-, kuu-
lo- ja ndkdongelmaisia, jotka tarvitsivat ammatillista osaamista selviytydkseen
ryhméssa toimimisessa. Henkilokunta oli valilld Eeron kanssa ymmallaan, silla
heidén tarjolla olevat aika- ja materiaaliresurssinsa olivat kovin rajalliset, kuten
pdivdtoiminnan ohjaaja totesi: "Hdn tarvitsee henkilokunnalta tukea paljon ja
vaatiikin sitd. Nyt on vdhén pallo hukassa mitenkdhan tédssa pitdisi toimia, koska
pdivdtoiminnan asiakkaat ovat padtehtavani.”

Matkassa oli monenlaisia kommunikaatioon ja sairastamiseen liittyvid mut-
kia: valilld laulutuokio peruuntui Eeron joutuessa sairaalaan, valilld Eero saapui
vddradn aikaan ja valilla han onnistui suututtamaan osallistujat tilanteeseen kuu-
lumattomilla sanavalinnoillaan. Tuulikki Laeksen (2013, 313) mukaan epdon-
nistuminen on osa toimijuuden rakentumisen prosessia — ilman sitd oppimisen
kokemus voi jadda etdiseksi. Siten kompurointi ja epdonnistumisen kokemukset
ovat vdistamattomida myos musiikilliseksi toimijaksi kasvamisessa. Eero oli vas-
toinkdymisista huolimatta hyvin motivoitunut ja sitoutunut toimintaan "Mulla
on tdma fiilis semmonen, ettd niin kauan, kun md tdssd asun ja mut hyvéksytdan
tdalla, niin ma pyrin laulamaan. Jos ei muut [tule ohjaamaan], niin jatkan yksin.
Jos ei [laulutuokiolle] tuu porukkaa, menen osastoille laulamaan.” Musiikkitoi-
minta jatkui kuitenkin sadnnollisend koko lukuvuoden 2013-2014 pienia poik-
keuksia lukuun ottamatta. Ryhman koko vaihteli suuresti: joskus Eero ja Aino
olivat keskenddn paikalla, joskus tulijoita oli kymmenia.

Kesan 2014 aikana yksi asumisyksikoiden esimiehistd alkoi osallistua saan-
nollisesti musiikkimoottorien toimintaan ja tukea Eeroa ohjaamisessa. Eero koki,
ettd hanelld itsellaankin oli ollut vaikutusta asiaan: "Ma soitin yks aamu [asumis-
palveluyksikk6én] ja [esimies] oli tullu kesdlomalta. Se haali niin paljon asukkaita,
ettei kaikilla ollu sanoja. Siel oli neligkymmentd. [Esimies] on ehkd saanut jostain
sen kipindn, se on ehkd saanut multa sen laulun kipindn.” Eero koki innostavansa
henkilokuntaa musiikkitoimintaan, vaikka useimmiten ajatellaankin, ettd hen-
kilokunnan tehtava on osallistaa ja innostaa asiakkaita. Parhaimmillaan kyse
lienee kohtaamisesta, jossa Eero innostaa intohimoisesti henkilokuntaa musiik-
kitoimintaan ja he innostavat Eeroa omaksumaan vertaisohjaajan tehtdvéssa
tarkeita taitoja, kuten toisten ihmisten kuuntelemista ja heidan mielipiteidensa
kunnioittamista (ks. Kurki 2007, 109). Téllaisessa oppimistilanteessa musiikil-



linen vertaisohjaajuus voi tarjota asiakkaalle ja henkilokunnalle tasavertaisen
keskusteluaseman vertikaalisen hoitaja—hoidettava-asetelman rinnalle.

Eeron itsevarmuuteen Musiikkimoottorit-projekti vaikutti merkittavasti. Eero
kévi ohjaamani ryhman loppuvaiheista lahtien paljon avoimemmin, henkilokun-
nan kokemana jopa voimakkaasti, kertomassa, millaista musiikillista toimintaa
ja siihen liittyvid asioita han haluaisi. Vertaisohjaajuus antoi Eerolle uskallusta ja
auktoriteettia seka itsen ettd ulkopuolisten silmissd ja siten aiempaa suuremman
luvan haluta ja ilmaista musiikilliset halunsa. Musiikkitoiminnan organisointiin
osallistuminen auttoi Eeroa myos unelmoimaan ja luomaan tulevaisuutta vai-
keinakin hetking, kuten sairaalaan joutuessa:

"Pyytaisinké jonkun talon ulkopuolisen ohjaamaan tuokiota?”, kysyin Eerolta. "Al4
kysy! Mun tdytyy kokeilla vetdd Musiikkimoottoreita. Puhisen intoo. Ma odotan tans-
sejakin ja karaokee.” Kysyin vield huolestuneena, kokeeko han lisastressida nyt sai-
raana siitd, ettd vetaa Musiikkimoottoreita. “Ei, se tuo mulle terveyttd. Heti alko
kdyméaan padssd [Musiikkimoottori-asiat], kun maa kuulin sun ddnes. M oon niin
saatanan hullu.” Sanoin Eerolle, ettd hyva, kun oot hullu. (Tyopaivakirja 26.8.13.)

Ikddntyessd ihminen alkaa tyypillisesti orientoitua enemman menneisyyteen
liittyviin, muistissa oleviin aineksiin ja ohjata minddnsa niiden varassa (Ropo
1999, 155). Elamanhalun sdilymisen kannalta perspektiivi eteenpdin on kuiten-
kin tarked (Jyrkama 2001, 143). Musiikki ja musiikkitoiminnan paamdaaratietoi-
nen suunnitteleminen tarjosivat Eerolle asioita, joita odottaa, ja sitd kautta sillan
tulevaisuuteen. Talloin musiikkitoiminta ndyttdytyi myos asiana, johon Eero voi
itse eldmadssdan vaikuttaa, vaikka muuhun itsessd ja ympdrillddn tapahtuvaan
(esim. sairauden etenemiseen) ei aina voinutkaan.

Pohdintaa

Musiikillisen toimijuuden késitteen kautta palvelukeskuksen asiakkaat nousevat
esiin musiikillisina subjekteina. He eivdt ole vain musiikin kohteita, niin kuin
tutkimuksissa kdytetyt sanamuodot usein antavat ymmartda ("musiikki virkistaa
vanhuksia ja parantaa heiddan muistiaan...”), vaan musiikin eldmaansa valitsevia
aktiivisia toimijoita. Musiikkimoottorit-projektin aikana palvelukeskuksen asiak-
kaat vaikuttivat musiikilla mielialaansa, he saivat musiikista virkistystd, voimaa ja
lohtua sekd kokivat sen keventdvan arkeaan. Jarjestetty musiikkitoiminta tarjosi
paikan yhdessa ololle sekd uusien ystavyyssuhteiden solmimiselle. Lapsuudesta
ja nuoruudesta tutuilla lauluilla osallistujat méarittelivét ja ylldpitivat sosiaalis-
ta ja paikallista identiteettiaan. Musiikkituokioiden ja musiikin kuuntelemisen
kautta he 6ysivat keinoja sopeutua niihin olosuhteisiin, joita elama silla hetkel-
la tarjosi. Musiikin kuunteleminen toimi palvelukeskuksen asiakkaiden arjessa
myos “lddkkeend” ja “kaverina” yksindisissa hetkissa. Hyvakuntoisimpien pal-
velukeskuksen asiakkaiden musiikkiharrastuksessa oli yhd mukana tavoitteel-
lisuus ja halu kehittdd omia taitoja — kehittyminen itsessdaan toi yha mielihy-
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vad. Laulamalla ja musiikkitoimintaa ohjaamalla asiakkaat loivat myos yhteytta
henkilokuntaan hierarkista hoitaja—hoidettava-suhdetta tasavertaisemmassa
ilmapiirissa. Musiikkitoiminnan vertaisohjaajana hyvdkuntoinen asiakas saattoi
hyodyntaa intohimoista suhdettaan musiikkiin ja ndyttdytya samalla aktiivisena
vaikuttajana luoden lisdd osallistumisen mahdollisuuksia myos heikkokuntoi-
semmille asiakkaille. Ero musiikin kohteena olemisen ja musiikillisena subjekti-
na toimimisen valilla on toki pitkalti keinotekoinen, silla musiikillinen toimijuus
on useimmiten alitajuista, ei-rationaalisella tasolla toimivaa oman eldman orga-
nisointia (ks. DeNora 2000, 158).

Tuin Musiikkimoottorit-projektissa palvelukeskuksen asiakkaiden musiikillis-
ta toimijuutta ennen kaikkea musiikillisen arjen, musiikkitoiminnan vertaisoh-
jaamisen sekd musiikkitoiminnan jarjestamisen ndkdkulmista. Tavoitteenani oli
alun perinkin laittaa jotain alulle ja poistua sitten paikalta seuraamaan kauem-
paa, kuinka kylvetyt siemenet kantaisivat hedelmaa. Pitkalla tédhtdimelld katsot-
tuna asiakaslahtoisen musiikkitoiminnan tukeminen tarvitsisi taloon pysyvam-
mdn innostajan, joka toimisi korvana ja kannustajana asiakkaiden musiikillisten
toiveiden toteuttamisessa — ikdantyneet kun helposti tukeutuvat asiantuntijaan
ja jattavat monia oman toimijuutensa mahdollisuuksia kayttamattd (vrt. Laes
2013b, 14). Marja Saarenheimo (2006, 22) kirjoittaa voimaantumistutkimukses-
saan sosiaali- ja terveyspalveluissa ilmenevastd paternalismista, jossa asiakkaan
mahdollisuus osallistua omaa eldmda koskevaan paatoksentekoon mielletdan
erddnlaisena lahjana asiantuntijalta asiakkaalle. Sama vaara on kytkettyna tallai-
sessa ajallisesti rajatussa musiikkiprojektissa: palvelukeskuksen asiakkaan musii-
killinen osallistuminen ja toimijuus kun eivat ole jotain, jonka musiikkitoiminnan
ohjaaja voisi projektin aikana ylhaalta pdin lahjoittaa, vaan niitd taytyisi yhdessa
toimimalla tutkia, hahmotella ja rikastaa ihmisen loppueldman ajan. Musiikki-
moottorit kokoontuvat kuitenkin yha saannollisesti laulamaan vertaisohjaaja
Eeron ja asumisyksikon esimiehen johdolla, joten projektimuotoinen kokeilu
vaikuttaa haasteistaan huolimatta jossain maarin onnistuneelta. Eero ja esimies
ovat matkan varrella [6ytaneet kummallekin uudenlaisen yhteistydmuodon seka
vuorovaikutteisen tavan tutkia ja uudistaa kummankin musiikillista toimijuutta.

Palvelukeskuksen asiakkaiden musiikillista toimijuutta tukevassa projektissa
olisi yhta hyvin voitu tukea ikaantyvia esimerkiksi esiintyjina tai musiikkiperin-
non kantajina. Olisi tuntunut luontevalta, ettd yksi osa ikdantyvien musiikillista
toimijuutta olisi ollut musiikkiperinnon siirtdminen nuoremmille. Tavallaan téta
tapahtuikin, silld asiakkaiden laulamista lauluista tuli védistamatta tuttuja henki-
l6kunnalle, joka kuuli usein samoja lauluja vuodesta toiseen. Missddn vaiheessa
ndiden neljan vuoden aikana musiikin merkitys kulttuuriperinténd ei kuitenkaan
noussut esiin, ei asiakkaiden eikd henkilokunnan puheissa. Mielesténi se kertoo
jotain sekd ikdantyneiden kulttuurisen padoman ettd musiikin arvostuksesta,
tai ennemminkin arvostuksen puutteesta, meidan kulttuurissamme. Musiikki
nahdaan helposti ikddntyneiden kohdalla vain virikkeend ja muissa yhteyksissa
lahinna osana kulttuuritaloutta ja -vientid. Musiikin kulttuuriperinnéllinen arvo
ei mielestdni saa nyky-yhteiskunnassa ansaitsemaansa huomiota.



Musiikkimoottorien tapauksessa asiakkaiden musiikillista toimijuutta olisi
todenndkoisesti voinut tukea myos kouluttamalla henkilokuntaa. Yritin jérjes-
taa tallaista koulutusta, mutta annoin henkilokunnan jatkuvan kiireen keskella
liian helposti periksi, eikd koulutus toteutunut. Viestini koulutuksessa olisi ollut
selked: gerontologisessa tutkimuksessa kdytetyn irtaantumisteorian mukaan ir-
taantuminen, vetdytyminen vuorovaikutuksesta, on vanhetessa universaali ja
véistamatonkin ilmio, seuraus vanhenemisesta ja vihdoin kuoleman lahestymi-
sestd elinvoimien hiipuessa (Jyrkama 2001, 293). Palvelukeskuksen asiakkaissa
on joukossa vield kuitenkin ihmisid, joilla intohimo johonkin asiaan saa aikaan
yllattavaa toimintakykya juuri silld kyseiselld osa-alueella, ja tuohon intohimoon
kannattaa tarttua. Musiikkimoottoreissa musiikilliseksi vertaisohjaajaksi ryhty-
neen Eeron toiminnassa nousi selkedsti esiin, kuinka intohimo musiikkiin antaa
voimat toimia sekd oman ettd toisten hyvinvoinnin eteen.

Jatkossa uutta Musiikkimoottorit-toimintaa aloittaessani keskittdisin enem-
man huomiota seka asiakkaiden ryhmaytymiseen ettd hoitohenkilokunnan si-
toutumiseen. Asiakkaiden ryhmaytymistd voisin tukea vaikkapa vertaisohjaajan
roolin pilkkomisella osiin, jolloin valitsisimme ryhman osallistujia erilaisiin roolei-
hin laulun aloittajasta juomaveden ja kurkkupastillien tarjoajaan sekd musiikil-
lisia haaveita koskevan keskustelun puheenjohtajaan. Siten useampi osallistuja
voisi padsta toimimaan vahvuusalueellaan ja sitoutua ryhmén toimintaan myos
ammattilaisohjaajan poistumisen jélkeen. Myds henkilokunnan sitoutumiseen
téhtdisin pilottia pitkdjanteisemmin ja kokeilisin, kuinka hoitohenkilokunnan
saisi osaksi ohjausryhmad, jotta he olisivat jo alusta mukana suunnittelemassa
Musiikkimoottorit-toimintaa oman arkensa nakokulmasta. Lisaksi pyrkisin aiem-
paa napakammin toteuttamaan henkilokunnalle suunnattua koulutusta ja sen
kautta lisadmaan hoitohenkilokunnan ymmarrysta musiikkitoiminnan merkityk-
sistd.

Ava Numminen (2008, 115) on pohtinut, eiko kustannustehokkuutta olisi
se, ettd kunta tai yksityinen hoitokoti maksaisi muusikolle korvauksen siitd, etta
han kdyttdad ammattitaitoaan hyvinvoinnin ja terveyden edistamiseen hoitoyh-
teisossd. Koska kdyttoon otettavaa taiteellista intohimoa ja osaamista 16ytyy
myo6s hoitolaitosten asiakkailta, olennaista on tukea heitd ottamaan kaytt66n
heidan luova potentiaalinsa ja toimijuutensa, idstd ja toimintakyvysta riippu-
matta. Talloin asiakkaat saavat, paitsi eldd oman nékoistd eldamad ja pysya itse
toimintakykyisempina ja eldmanhaluisempina, myos kdyttdd omaa osaamistaan
laajemmin hoitoyhteison jasenten terveyden ja hyvinvoinnin edistamiseen. Mu-
kaan tarvitaan tueksi henkilokuntaa, jolla on Laura Huhtinen-Hildénin (2013,
16) sanoin pedagogista sensitiivisyyttd — kykya kuunnella asiakkaan osaamispo-
tentiaalia, luoda mahdollisuuksia ja laittaa rajoja. Tatdahan henkilokunta tekee
jo nykydan kuntouttavan tyootteen kautta. Toivottavasti jatkossa asiakkaiden
toimintakyky ja kuntoutuminen hahmotetaan laajemmin myos taiteellisena ja
kulttuurisena toimintakykynd, ja osaksi kuntouttavaa tydotetta aletaan hahmot-
taa myos taide- ja kulttuurilahtoisten menetelmien kayttaminen.
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“With passion and heart, till death do us pdrt”: Musical agency of the clients

of the senior services center during the Music Motors project

The article is based on a project called Music Motors (2012-2013), in which
clients of a senior services center interested in music were trained to become
peer leaders for the music activities of the center. The aim was to increase the
clients’ possibilities to affect the music activities and to guide the clients and
the employees to actualize something musical together without music profes-
sionals. Using participatory ethnography, | researched what aspects of musical
agency emerged from the everyday activities of the clients during the Music
Motors project. According to Sidsel Karlsen, the common feature of different
interpretations of musical agency is that it is understood as a human capacity
to act in relation to music or in a situation related to music. In this research, |
consider musical agency in slightly broader terms: applying music sociologist
Tia DeNora’s conceptions, | see music as a resource or a medium which offers
people possibilities to structure and organize their everyday lives on both an
individual and social level. Musical agency consists of practical musical choices
and of argumentations and motives behind the choices.

The clients of the senior services center turned out to be musical subjects:
the elderly were not only objects of music but also active agents who chose

ARTIKKELIT MUSIIKKI 9/2015 — 26



Taru Téhti: "Intohimolla ja sydémeua/ kuolemaan saakka”. Palvelukeskuksen asiakkaiden musiikillinen toimijuus. .. — 97

music to be part of their daily or weekly routines. By participating in music
activities, the clients were able to affect their own moods, to bring excitement
into their lives and to gain strength and comfort. Participatory music activities
offered a social setting where the clients could spend time together and make
new friends. By singing well-known songs from their childhood or early adult-
hood, the clients maintained and reconstructed their social and local identi-
ties. Through music the clients also found ways to adapt to the circumstances
brought about by their aging. Many clients saw listening to music as “medicine”
or “a friend” in lonely moments. Some of the elderly still had ambition and will
to develop as singers — development in itself still brought them joy. By singing
and peer tutoring the music group, the clients formed an equal connection to
members of the health care personnel and were seen as active agents who cre-
ated new musical opportunities also for other clients in the center. Thus music
offered a multifaceted resource for everyday activities, although the possibilities
of using the resource were highly dependent on the way the clients were sup-
ported by the health care professionals.

FM Taru Téhti (taru.tahti@uniarts.fi) valmistelee véitoskirjaa Taideyliopiston Sibe-
lius-Akatemiassa. Tyén aiheena on soveltava taide ja toimijuus hoivatydssa.



Helsingin keskeisten 1800-luvun
konserttitilojen huoneakustiikan
mallintaminen

Mikko Kylliginen, Henry Niemi, Jere Jappinen ja Mikko Lindqvist

Helsinki kehittyi Suomen musiikkielaman keskukseksi yliopiston muutettua sin-
ne vuonna 1828. Tarkeimpid sinfonisen orkesterimusiikin esityspaikkoja 1800-
luvulla olivat Yliopiston juhlasali, Seurahuoneen ensimmadinen ja toinen juhlasali
sekd Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasali. Naita tiloja ei enda ole tai niita
on huomattavasti muutettu. Siten 1800-luvun konserttielamysta ei akustisten
olosuhteiden kannalta ole Helsingissd endd mahdollista tavoittaa. Ndiden nel-
jan konserttitilan akustiikkaa tutkittiin huoneakustisella tietokonemallinnuk-
sella. Huoneakustisen mallinnuksen tuloksia verrattiin sanomalehtien konsert-
tiarvosteluissa esitettyihin konserttitilojen akustiikkaa koskeviin arvioihin, jotka
vastasivat mallinnuksen tuloksia. Kaikki nelja konserttitilaa olivat akustiikaltaan
sinfonisen orkesterimusiikin esittamiseen sopivia, mutta jokaisella oli omat eri-
tyispiirteensd. Yliopiston juhlasalin tilaratkaisu oli poikkeuksellinen: puoliympy-
ran muotoinen auditorio, jonka toisessa padssa oli orkesterilava. Tama tarkoitti
sitd, ettd kuulokuva on ollut epasymmetrinen: orkesterin dani on kuulunut lavan
suunnasta tai salin etuseindstd heijastuneena voimakkaampana kuin nousevan
katsomon suunnasta, jossa yleiso on vaimentanut heijastuksen. Seurahuoneen
ensimmdinen juhlasali oli tutkituista tiloista selvimmin perinteinen kenkalaati-
kon muotoinen sali. Kuulokuva on sivuseiniltd yleisolle saatujen heijastusten
johdosta ollut leved, mutta tila oli melko matala. Mataluutensa vuoksi sali on
kuulostanut jonkin verran kuivemmalta kuin muut salit. Seurahuoneen toisen
juhlasalin erityispiirre oli se, ettd salin etuosassa orkesterilavan molemmin puo-
lin oli salonki, josta oli kulkuaukko saliin. Osa danesta kulki salonkeihin, eika
kuulokuvan kannalta tarkeita sivuheijastuksia saapunut yleisolle niin paljon kuin
muissa tiloissa. Vapaaehtoisen palokunnan talon ominaispiirre oli se, etta sali oli
leveyssuunnassa epasymmetrinen: molemmilla puolilla oli parvi, mutta vasem-
malla puolella istuinpaikkoja oli parven alla, oikealla ei. Subjektiivisena havain-
tona tdma on konserttitilanteessa tarkoittanut sitd, ettd kuulokuva on siirtynyt
vasemmalle.

Johdanto

Padkaupungin aseman vuonna 1812 saanut Helsinki kehittyi Suomen musiik-
kielaman keskukseksi yliopiston muutettua sinne vuonna 1828. Kaupunkiin
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rakennettiin 1800-luvun kuluessa joukko juhlasaleja, joista tarkeimpid orkeste-
rimusiikin esityspaikkoja olivat Yliopiston juhlasali (arkkitehti C. L. Engel 1832),
Seurahuoneen ensimmdinen (Engel 1833) ja toinen juhlasali (A. H. Dahlstrom
1863) sekd Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasali (Th. Hoijer 1889). Yli-
opiston juhlasalissa jarjestettiin sinfoniakonsertteja, ja muissa konserttitiloissa
kuultiin populaarikonsertteja, joiden ohjelmaan ei sinfonioita sisaltynyt (Kur-
kela 2012; Kurkela 2015). 1800-luvun Helsingin konserttitiloja on myéhemmin
huomattavasti muutettu tai rakennukset, joissa ne sijaitsivat, on purettu. Siten
esimerkiksi Sibeliuksen 1. sinfoniaa, jonka ensimmaiinen versio kantaesitettiin
sdveltdjan johtamana Yliopiston juhlasalissa kevaéllda 1899 ja uudistettu versio
seuraavan vuoden kesdlld Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasalissa Robert
Kajanuksen johdolla, ei voida endd kuunnella niissd akustisissa olosuhteissa,
joissa teoksen versiot ensimmadisen kerran esitettiin (Uusi Suometar 1899; 1900;
Tavaststjerna 1989, 139-140 ja 169).

1800-luvulla rakennukset, joiden kayttotarkoituksen kannalta akustiikka oli
keskeisessd asemassa, suunniteltiin lahinnd hyviksi havaittuja ratkaisuja toista-
malla. Esimerkiksi vuonna 1863 palaneen Nya Teaternin suunnittelija, arkkitehti
Georg Theodor Chiewitz (1815-1862) selosti sanomalehdessa vuonna 1858 jul-
kaisemassaan artikkelissa laajasti noudattamiaan suunnitteluperiaatteita, jotka
perustuivat akustiikastaan kansainvalisesti tunnettujen teattereiden toimimi-
seen esikuvina (Kyllidinen ja Takala 2013, 7-9). Tieteelliseen tietoon perustu-
via laskentamenetelmid ei ennen 1890-lukua ollut olemassa (Thompson 2002,
18-33). Nykyisin uusien konserttitilojen suunnittelu perustuu paljolti huonea-
kustiikan tietokonemallinnukseen. Tamdn menetelmdn juuret juontavat osit-
tain erilaisista fyysisistd malleista, joiden avulla danen kulkua tilassa on pyritty
seuraamaan. Téllaisia malleja olivat 1900-luvun alkuvuosikymmenind kaytetyt
vesi- ja valomallit: puhe- tai konserttisalista valittiin jokin poikkileikkaus ja va-
lon tai aaltoilemaan saatetun veden kulkua ja heijastumista poikkileikkauksen
pinnoista seurattiin valokuvaamalla (Arni 1949, 119-120; Rindel 2002). Ensim-
mdiset kokeilut akustisista pienoismallitutkimuksista tehtiin 1930-luvulla. Niista
tuli tarkein suurten teattereiden ja konserttisalien suunnittelumenetelma vuosi-
kymmeniksi vaativuudestaan huolimatta: pienoismallitutkimuksessa danen taa-
juuden lisdksi pienoismallin pintojen ominaisuuksia on muutettava mallin ja tu-
levan salin kokojen suhteessa (Halme 2009, 27-28; Vélimaki ym. 2012, 1436).

Huoneakustiikan mallintamisesta tietokoneella julkaistiin ensimmadiset artik-
kelit 1960-luvulla (Schroeder 1961, 1061-1064; Krokstad ym. 1968, 118—125;
Schroeder 1973, 463-470; Valimaki ym. 2012, 1423-1424). 1980-luvun loppu-
puolelta saakka tietokonemallit ovat alkaneet syrjdyttad pienoismallein tehtavia
kokeita (Vorldander 2008, 175; Barron 2010, 64—65). Huoneakustisista tieto-
konemallinnusohjelmista on viimeistadan 1990-luvulla tullut akustiikkasuunnit-
telijoiden jokapdivdisid tyokaluja (Lahti ja Moller 1996, 20-22; Valimaki ym.
2012, 1433). Mallinnusmenetelmat ja -ohjelmat ovat kehittyneet 2000-luvulla
niin pitkalle, ettd niilld voidaan simuloida tilojen akustisia ominaisuuksia pie-
nid taajuuksia lukuun ottamatta hyvin tarkasti verrattuna mittaustuloksiin (Bork
2005, 762).



Jokaisella tilalla on oma akustinen luonteensa, ja akustiikka sekd sen muu-
tokset ovat osa rakennusten rakennushistoriaa (Blesser ja Salter 2009). Huonea-
kustiikan tietokonemallinnus on kehitetty uusien rakennusten suunnittelutydka-
luksi, mutta viime vuosikymmenten aikana akustiikan tutkijat ovat kayttaneet
tietokonemalleja my6s kadonneiden tai historian saatossa muuttuneiden ra-
kennusten akustiikan tutkimiseen. Havinneen tilan akustiikan mallintaminen ei
poikkea uuden, vasta suunniteltavan tilan mallintamisesta, joskin edellytyksena
on, ettd tilasta on sdilynyt riittavasti tietoa raunioina, piirustuksina, maalauksina
tai valokuvina. Erityisen runsaasti mallintamalla on tutkittu antiikin Kreikan ja
Rooman teattereita (esim. Vassilantonopoulos ja Mourjopoulos 2003; Rindel
2011; Lokki ym. 2013). Mallintamalla on tutkittu my&s renessanssin ja barok-
kiajan teattereiden akustisia ominaisuuksia (Weinzierl ym. 2015; Rychtarikova
2012). Osa historiallisten rakennusten akustiikan ennallistamiseen pyrkineista
tutkimuksista on pyrkinyt tuottamaan uutta tietoa musiikin esityskdytannoista
eri aikakausina (Weinzierl 2002, Howard ja Moretti 2009). Suomalaisten histo-
riallisten rakennusten akustiikan mallintamisesta on julkaistu ensimmaiset artik-
kelit viime vuosina (Kyllidinen ja Takala 2013; Takala ja Kyllidinen 2014).

Taman tutkimuksen tavoitteena oli tuottaa tietoa Helsingissa 1800-luvulla
kaytossa olleiden keskeisten konserttitilojen huoneakustiikasta tietokonemallin-
nuksen keinoin. Tilamallien luomiseksi etsittiin rakennushistoriallista taustatie-
toa, erityisesti alkuperdisia rakennuspiirustuksia, arkistoista seka kirjallisuudesta.
Lisaksi taydentavana aineistona kaytettiin valokuvia. Kadonneen rakennuksen
mallintaminen eroaa uuden rakennuksen suunnittelusta sikali, ettd uuden ra-
kennuksen akustisia ominaisuuksia voidaan sen valmistuttua mitata ja arvioida
subjektiivisesti sekd edelleen verrata mallinnettuihin arvoihin. Kadonneen ra-
kennuksen mallinnuksen tuloksia ei ole mahdollista validoida nain. Tama tut-
kimus kohdistui 1800-luvulla rakennettuihin rakennuksiin. Siksi mallinnuksen
tulokset validoitiin vertaamalla niita tilojen akustiikkaa koskeviin aikalaismielipi-
teisiin, joita on l6ydettdvissa esimerkiksi sanomalehtien konserttiarvosteluista ja
muista kirjoituksista sekd muistelmakirjallisuudesta.

Konserttitilojen rakennushistoria

Yliopiston siirtdmisesta Turusta Helsinkiin padtettiin lokakuussa 1827, vajaat kak-
si kuukautta Turun palon jalkeen (Klinge 1989, 88). Yliopiston lukuvuosi alkoi
syksylla 1828 Helsingissa valiaikaisissa tiloissa, mutta C. L. Engel (1778-1840)
oli esittanyt rakennustoimikunnalle ensimmaiset luonnokset uudesta, Helsinkiin
rakennettavasta yliopiston paarakennuksesta jo muutaman viikon kuluttua siitd,
kun yliopiston muutosta oli padtetty. Suunnittelutyon aikana Engel teki kaksi
ehdotusta juhlasalista: toinen oli suorakaiteen muotoinen ja toinen puoliym-
pyrd. Puoliympyrda pidettiin tarkoituksenmukaisempana, ja sellaisena juhlasali
my0s toteutettiin (Poykko 1972, 33-34). Toinen juhlasalin parvista oli alkujaan
tarkoitettu kuorolle ja muusikoille, mutta myéhemmin 1800-luvulla salin nurk-
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Kuva 1. Yliopiston juhlasali koristeltuna, luultavasti vuoden 1921 Pohjoismaisia
musiikkipdivid varten. Kuvaldhde: Helsingin kaupunginmuseon kuvakokoelmat.

kaan (kuva 1) rakennettiin esiintymislava. Juhlasalin paikkamaara laski talloin
alkuperdisestd noin 800 hengestd noin 700 henkeen (Lappalainen 1994, 18).
Yliopiston padrakennus ja juhlasali vihittiin kdytt66n vuonna 1832.

Vuonna 1928 professori Armas Lindgren (1874-1929) laati suunnitelman,
jonka mukaan salin suoraa etuseinda olisi siirretty 12 metrid ulospdin (Lappa-
lainen 1994, 195). Tama suunnitelma ei toteutunut. Toteutumatta jaivat myos
vuonna 1931 jdrjestetyssa arkkitehtuurikilpailussa tehdyt esitykset salin laa-
jentamisesta joko suorakaiteen muotoisella osalla ja siitd, ettd puoliympyrdn
muotoinen sali tdydennettdisiin kokonaiseksi ympyraksi. Vuonna 1934 yliopisto
tilasi arkkitehtuurikilpailussa jaetulle toiselle sijalle sijoittuneelta professori J. S.
Sirénilta (1889-1961) suunnitelman paarakennuksen ja juhlasalin laajentami-
seksi. Paarakennuksessa tehtiinkin 1930-luvun loppuun asti erilaisia muutos-
toitd, mutta juhlasalin laajennus, jonka yhteydessa orkesterilava olisi siirtynyt
salin etuosan keskelle, padtettiin hetki ennen rakennustoiden aloittamista jattaa
toteuttamatta (Knapas 1990, 600-604).

Yliopiston pddrakennus ja juhlasali vaurioituivat pahasti jatkosodan ilma-
pommituksissa helmikuussa 1944. Pddrakennus rakennettiin Sirénin suunni-
telmien mukaisesti uudelleen vuosina 1944-1948. Tdssd yhteydessd juhlasalia
pidennettiin yhdeksan metria siirtamalla suoraa ulkoseindd ulospdin (Knapas
1990, 620). Samassa yhteydessa juhlasalin kattoon tehtiin nakyvan katon yla-
puolelle dédnta heijastavia ja absorboivia pintoja (Arni 1949, 133; Sirén 1950,



Kuva 2. Seurahuoneen ensimmadisen juhlasalin pdétyseindn projektio C. A. Edel-
feltin 1860 teettdmien mittapiirustusten mukaan. Kuvaldhde: Wasastjerna 1941.

76). Yleinen mielipide oli se, ettd laajennus ja muut toimenpiteet muuttivat
juhlasalin akustiikkaa konserttitoimintaa ajatellen huonommaksi (Lappalainen
1994, 203-208). 1990-luvulla juhlasalin akustiikkaa on muutettu puhesalin
suuntaan sijoittamalla salin kattoon ja seinille déntd absorboivia pintoja (S.n.
1991, 34-41).

Samaan aikaan yliopiston uuden paarakennuksen kanssa Engel suunnitteli
myos Helsingin Seurahuonetta (nykyisin Helsingin kaupungintalo), joka valmis-
tui Kauppatorin laidalle 1833 (Ringbom 1988, 150). Seurahuoneen toiseen ker-
rokseen tehtiin kaksi kerrosta korkea juhlasali, joka oli kenkalaatikon muotoinen
(kuva 2). Juhlasalia kéytettiin monen muun tarkoituksen ohella populaarikon-
serttien esityspaikkana. Ndissa konserteissa orkesteri soitti salin toiseen paatyyn
sijoitetulla irtolavalla, jolloin yleis6a saattoi mahtua saliin noin 800 henkea (Wa-
sastjerna 1941, 52).

Vuosina 1861-1863 Seurahuoneella tehtiin korjauksia, joiden yhteydessa
vuonna 1862 juhlasali jaettiin valipohjalla kahteen kerrokseen ja muutettiin ho-
tellihuoneiksi. Uusi, edellistd hieman pienempi juhlasali sijoittui Seurahuoneen
sisapihalle rakennettuun siipeen. Uusi juhlasali otettiin kdytt6on vuoden 1863
lopulla, joskin sen sisustus valmistui lopullisesti vasta 1865 (Wasastjerna 1941,
60-66). Uuden juhlasalin (kuva 3) suunnitteli arkkitehti Axel Hampus Dahl-
strom (1829-1882), joka oli voittanut juhlasalin suunnittelusta jarjestetyn arkki-
tehtuurikilpailun ehdotuksellaan “Tuhat kuulijaa”. My6s uusi juhlasali oli pohja-
muodoltaan suorakulmainen. Sen etuosassa olivat orkesterikoroke sekd avoimet
kulkuaukot molemmilla puolilla sijainneisiin salonkeihin (Ringbom 1988, 157).
Saliin on arvioitu mahtuneen yleiséda 1000 henked (Niskanen 2008, 50), mika
johtunee kilpailuehdotuksen nimestd. Tilan pinta-alan perusteella saliin tuskin
mahtui ndin suurta yleisdd, vaan todennakoisesti konserttitilanteessa yleisoa
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saattoi olla noin 600-700 henked. Seurahuoneen toista juhlasalia pidettiinkin
jo valmistuessaan liian pienend (Wasastjerna 1941, 77).

Arkkitehti Hugo E. Saurén (1860-1929) laati vuonna 1885 suunnitelmat uu-
desta, paljon suuremmasta juhlasalista, mutta nditd suunnitelmia ei toteutettu.
Sita vastoin toista juhlasalia padtettiin laajentaa arkkitehti Bruno F. Granholmin
(1857-1930) ehdotuksen mukaan. Vuonna 1888 valmistuneissa laajennustois-
sd juhlasalia levennettiin molempiin suuntiin kuusi metrid (Wasastjerna 1941,
77-79; Ringbom 1988, 158—159). Seurahuoneen toisen vaiheen juhlasalista on
jaljellda Helsingin kaupungintalon juhlasalissa sen keskiosan katto.

Arkkitehti Theodor Hoijerin (1843-1910) suunnittelema Helsingin Vapaa-
ehtoisen palokunnan talo valmistui vuonna 1889 (Ringbom 1988, 321). Raken-
nuksen keskelld sijaitsi kaksikerroksinen juhlasali, jonka toisessa kerroksessa
molemmilla sivuilla oli parvi. Toinen parvista rajautui ulkoseinddn, jonka isoista
ikkunoista juhlasaliin saatiin luonnonvaloa. Tasta syysta ulkoseindn puoleisen
parven alla oli yleisén istumapaikkoja, mutta vastakkaisella puolella parven alla
istumapaikkoja ei ollut (kuva 4). Juhlasali oli siten permannon tasolla epdsym-
metrinen. Konserttitilanteessa orkesteri esiintyi salin etuosassa sijainneella puu-
rakenteisella orkesterikorokkeella (Viljo 1985, 89-94). Juhlasalin pinta-alan pe-
rusteella tilaan saattoi mahtua noin 1000 henked. Talon juhlasali toimi vuosina

Kuva 3. Seurahuoneen toinen juhlasali 1880-luvun puolivilissd otetussa valoku-
vassa, joka on vdrjdtty. Kuvaldhde: Helsingin kaupunginmuseon kuvakokoelmat.



1907-1910 yksikamarisen eduskunnan istuntosalina ja 1920-luvulla Liittopankin
konttorina. Rakennus purettiin vuonna 1967 (Manninen 2004, 319).

Geometrinen mallintaminen

Kadonneiden tilojen huoneakustinen mallinnus edellyttaa sitd, ettd riittavasti
aineistoa on sdilynyt tilojen geometrian mallintamiseksi. Yliopiston juhlasalin
alkuperdiset, Engelin laatimat suunnitelmat vuodelta 1828 sisdltyvat Helsingin
yliopistomuseon kokoelmiin. Juhlasalista on my6s runsaasti valokuvia 1800-lu-
vun lopulta lahtien. Sitd vastoin Seurahuoneen ensimmdisen rakennusvaiheen
piirustukset ovat havinneet jo ennen 1860-lukua, jolloin Seurahuoneen uudis-
tukseen liittyen ladninarkkitehti C. A. Edelfelt (1818-1869) teetti Engelin suun-
nitelmien mukaan toteutetusta juhlasalista mittapiirustukset (Wasastjerna 1941,
38 ja 57). Namakin piirustukset ovat ndhtavasti sittemmin kadonneet, mutta
niistd on julkaistu valokuvia Wasastjernan (1941, 38—43) ja Ringbomin teoksissa
(1988, 64 ja 152-154). Lisaksi salin ikkunoiden koot ja sijainnit voidaan paatella
Helsingin kaupungintalon julkisivusta. Koska Seurahuoneen ensimmadisen juhla-
salin arkkitehtuuri oli muihin mallinnettaviin tiloihin ndhden yksinkertaisempaa

Kuva 4. Helsingin Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasali vuonna 1900. Kuva-
lahde: Viljo 1985.
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Kuva 5. Yliopiston juhlasalin (ylld vas.), Seurahuoneen ensimmaisen juhlasalin
(alla vas.) ja toisen juhlasalin (ylld oik.) sekd Vapaaehtoisen palokunnan talon (alla
oik.) geometriset mallit.

ja koristelutkin nahtavasti vahdisempid, katsottiin sen mallintamisen olevan ldh-
dekritiikin puitteissa kuitenkin mahdollista.

Seurahuoneen toisesta juhlasalista ovat Dahlstromin alkuperdiset raken-
nuspiirustukset sdilyneet Helsingin kaupunginarkistoon tallennetussa Helsingin
maistraatin arkistossa. Lisdksi salista on olemassa kaksi valokuvaa (joista toinen
edelld, kuvassa 3). Valokuvien perusteella todettiin, ettd juhlasalin sivuseinien
ikkuna-aukkoja kaariholveineen ei ollut toteutettu suunnitelmien mukaisesti,
vaan kolmen ikkunan ja holvin sijasta niitd oli vain yksi. Geometrinen mallinnus
tehtiin siten talta osin valokuvien perusteella. Maistraatin arkistoon siséltyvat
myos Hoijerin laatimat Vapaaehtoisen palokunnan talon suunnitelmat. Liséksi
Viljon (1985) teoksessa on yksi valokuva ajalta, jolloin juhlasali oli vield konsert-
tikdytossa.

Konserttitilojen geometrinen mallintaminen tehtiin SketchUp 2013 -ohjel-
malla. Kaikkia salien sisustuksen ornamentteja ja muita koristeluja ei mallin-
nettu tarkasti, silla huoneakustisessa mallinnuksessa pintojen karheus voidaan



ottaa huomioon madrittelemalld niille siledstd pinnasta poikkeava sirontaker-
roin. Yleiso ja tyhja yleison alue mallinnettiin laatikkona, jonka korkeus lattiasta
ylospdin on 0,8 m. Tilojen geometriset mallit on esitetty kuvassa 5.

Konserttisalin koetut ja mitatut akustiset ominaisuudet riippuvat tilan muo-
dosta, tilavuudesta ja sen pintojen materiaaleista eli siitd, kuinka paljon pinnat
heijastavat, absorboivat ja sirottavat dantd. Geometristen mallien perusteella on
laskettu mallinnettujen tilojen tilavuudet V, jotka on esitetty taulukossa 1 tilojen
padmittojen eli pituuden L, leveyden B ja korkeuden H ohella. Kaytannossa
konserttitiloissa merkittavimmat danta absorboivat pinnat ovat yleiso tai katso-
mo. Tavallisesti ajatellaan, ettd konserttisalin tilavuuden pitdisi olla 10 m*® yhta
yleisopaikkaa kohti (Barron 2010, 31). Nykyaikaisissa konserttisaleissa katsomo
suunnitellaan tavallisesti niin, ettd neliometrilld on kaksi istuinpaikkaa (Bau-
mann 2011, 161). Mallinnettujen tilojen yleison aluetta ja paikkalukuja tarkaste-
lemalla voitiin todeta, ettd 1800-luvun Helsingissé yleisé on istunut tiiviimmin
niin, ettd neliometrin alalla on ollut keskiméaarin ainakin 2,5 istuinpaikkaa. N&in
ollen tilavuuden ja yleisopaikkojen méaran suhde ei ole vertailukelpoinen nyky-
saleihin nahden. Tilan akustisten ominaisuuksien kannalta tarkkaa paikkalukua
merkittavampi tekija lienee kuitenkin yleison alueen pinta-ala. Siksi taulukossa
1 on esitetty tilavuuden ja yleison alueen pinta-alan suhde V/S ., jonka avulla
eri tiloja voidaan paremmin vertailla keskenddn (Barron 2010, 31; Baumann
2011, 163).

Taulukko 1. Mallinnettujen konserttitilojen pdamitat ja paikkaluvut.

Tila Lm] B[m] H[m] V[m3 Paikkaluku V/Syleisé [m]
Yliopiston juhlasali 30,3 17,2 14,4 5260 n. 700 24,8
Seurahuoneen 1. juhlasali 30,7 15,0 8,0 3680 n. 800 17,7

Seurahuoneen 2. juhlasali 25,8 14,2 9,5 3480 n.600-700 22,9
Palokunnantalon juhlasali 22,8 17,4 12,4 4740 n. 1000 19,8

Huoneakustiikan mallintaminen

Huoneakustiikan tietokonemallinnus perustuu impulssivasteen laskemiseen.
Impulssivastetta ilmiona kuvaa kasien lyonti yhteen kaiuntaisessa huoneessa:
impulssi vastaa késien lyonnistd syntyvdd pamausta ja vaste sen jélkeen vaime-
nevana kuultavaa danta. Tassd artikkelissa ei ole tarkoituksenmukaista selostaa
huoneakustiikan mallinnuksen teoreettista ja laskentamenetelmien matemaat-
tista taustaa, vaan tyydytdan esittdmadn mallinnuksessa kaytetyt laskentapara-
metrit, joiden perusteella tutkimus on toistettavissa. Mallintamisen teoreettisen
taustan osalta viitataan Vorldnderin teokseen (2008) seka artikkeleihin, joiden
kirjoittajina ovat Christensen ja Rindel (2005) seka Zeng, Christensen ja Rindel
(2006).
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Huoneakustinen mallinnus tehtiin Odeon Auditorium 12 -ohjelmalla. Kun
geometrinen malli on siirretty Odeon-ohjelmaan, sen pinnoille on méariteltava
absorptiosuhteet ja sirontakertoimet. Absorptiosuhde kuvaa pinnan absorboi-
man ddnitehon suhdetta pinnan kohdanneen &aniaallon dénitehoon. Absorp-
tiosuhteen arvo O tarkoittaa sitd, ettd pinta heijastaa kaiken ddnen takaisin, ja
arvo 1 sitd, ettd kaikki pinnan kohdannut &aniteho absorboituu pintaan. Esimer-
kiksi hyvin pehmustettujen istuinten absorptiosuhde on ldhelld arvoa 1, mutta
rapatun ja maalatun tiiliseindn absorptiosuhde on ldhelld nollaa. Mallinnuksessa
kéytetyt absorptiosuhteet on esitetty taulukossa 2.

Konserttisaleissa merkittavin absorboiva pinta on yleison alue eli tyypillisesti
kuulijat ja heille tarkoitetut istuinkalusteet (kuva 6, sivuilla 38 ja 39). Nykyisin
konserttisalien suunnittelussa pyritddn siihen, ettd salin ominaisuudet olisivat
mahdollisimman samanlaiset sekd konsertti- ettd harjoitustilanteessa eli silloin
kun salissa on tai ei ole yleisod. Siksi nyt kdytetdan hyvin pehmustettuja istuimia,
jotka vastaavat yleison absorptiota. 1800-luvun helsinkilisissa konserttitiloissa
istuimet olivat valokuvien perusteella puisia ja hyvin kevyesti paéllystettyjd, joten
tilojen akustiset olosuhteet saattoivat muuttua paljonkin harjoitus- ja konsertti-
tilanteen vdlilla, mika luultavasti vaikeutti orkesterin harjoittamista. Siksi kukin
tila mallinnettiin kahdesti: konserttitilanteessa, jossa tila oli tdynna yleisod, ja
harjoitustilanteessa, jossa yleison alueella oli pelkat istuimet. Absorptiosuhteet
valittiin Beranekin ja Hidakan (1998) mittaamista arvoista. Koska istuimet oli
valokuvien perusteella paatelty hyvin ohuin pehmustein varustetuiksi, absorpti-
osuhteina kdytettiin pienimpid Beranekin ja Hidakan esittamista arvoista.

Taulukko 2. Huoneakustiikan mallinnuksessa kaytetyt pintamateriaalien absorp-
tiosuhteet a.

Pinta 125 Hz  250Hz 500Hz 1000 Hz 2000 Hz 4000 Hz
Yleison alue, tdynna 0,51 0,64 0,75 0,80 0,82 0,83
Yleison alue, tyhjdna 0,35 04 0,41 0,35 0,33 0,27
Ikkunat 0,35 0,25 0,18 0,12 0,07 0,04
Ovet 0,14 0,10 0,06 0,08 0,10 0,10
Maalatut muuratut seinat 0,02 0,02 0,03 0,04 0,05 0,05
Pilarit, pilasterit ja kapiteelit 0,02 0,02 0,03 0,04 0,05 0,05
Katot ja valipohjat 0,19 0,14 0,09 0,06 0,06 0,05
Lattiapinnat 0,15 0,11 0,10 0,07 0,06 0,07
Orkesterilava 0,18 0,12 0,10 0,09 0,08 0,07
Veistokset, kaakeliuunit 0,01 0,01 0,01 0,01 0,02 0,02

Kuulohavaintoon ja tilan akustisiin ominaisuuksiin vaikuttaa se, milld tavalla
aani heijastuu tai siroaa tilan pinnoista. Tdma voidaan ottaa huomioon sironta-
kertoimella. Sirontakertoimen arvo 0 tarkoittaa, ettd heijastus on tdysin peilimai-
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Kuva 6 (sivut 38 ja 39). Mallinnettuja nakymia konserttitiloihin, joissa ainoina
merkittdvind absorboivina pintoina ovat tummimpana nékyvdt yleison alueet:
Yliopiston juhlasali, Seurahuoneen ensimmadinen juhlasali, Seurahuoneen toinen
juhlasali ja Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasali.

nen. Mallinnusohjelma laskee sirontakertoimia muun muassa pinnan muotojen
perusteella, mutta ei ole tarkoituksenmukaista mallintaa jokaista koristekuviota
erityisen tarkkaan, vaan laskenta-ajan ja tulosten tarkkuuden kannalta on edul-
lista yksinkertaistaa pintoja. Tallin niiden sirontakerrointa kasvatetaan. Mallin-
nuksessa kaytetyt sirontakertoimet on esitetty taulukossa 3.

Taulukko 3. Huoneakustiikan mallinnuksessa kaytetyt pintamateriaalien sironta-

kertoimet.

Pinta Sirontakerroin
Yleison alue, tdynna 0,7

Yleison alue, tyhjana 0,5

Siledt pinnat 0,05

Syvat ornamenttikuviot 0,3
Yhtendisend pintana mallinnetut kuvioidut pinnat 0,2

Pilarien ja pilasterien kapiteelit ja jalustat 0,3
Veistokset 0,7

Mallinnuksessa danildhteend kaytettiin standardin 1SO 3382-1 (2009) mu-
kaisesti ympadrisdteilevad lahdettd, joka sijoitettiin 1,5 m korkeudelle orkeste-
rikorokkeen keskelle. Yleison alue jaettiin verkoksi, jossa vastaanottopisteiden
vdli oli 0,5 m. Vastaanottopisteet sijoitettiin 0,4 m yleis6a kuvaavan 0,8 m kor-



kean "laatikon” ylapuolelle (kuva 6) eli vastaanottopisteet sijaitsivat 1,2 m kor-
keudella tilojen lattiasta.

Mallinnuksen tuloksena laskettiin seuraavat huoneakustiikan mittaluvut: jal-
kikaiunta-aika T, , varhainen jilkikaiunta-aika EDT, selvyys C, , voimakkuus G ja
sivuttaisenergiasuhde LF, . Kaikki ndmd mittaluvut ovat taajuudesta riippuvia,
joten ne on laskettu oktaavikaistoittain keskitaajuuksilla 125 Hz, 250 Hz, 500
Hz, 1000 Hz, 2000 Hz ja 4000 Hz.

Jalkikaiunta-aika on huoneakustiikan mittaluvuista vanhin, silld sitd on tar-
kasteltu laskennallisesti 1890-luvun lopulta saakka. Lukuna jalkikaiunta-aika
vastaa aikaa, jonka kuluessa danenpainetaso laskee 60 dB &anildhteen sam-
muttamisen jdlkeen. Tavallisesti jalkikaiunta-aika madritetddn kuitenkin 30 dB
ddnenpainetason laskusta ja ndin saatu arvo kerrotaan kahdella. Talloin mit-
taluvun merkintd on T, . Mddritelmdn johdosta jalkikaiunta-aika vastaa tilan
koettua kaiuntaisuutta musiikin lakattua dkillisesti. Jalkikaiunta-aikaa paremmin
koettua kaiuntaisuutta jatkuvan musiikin aikana on todettu kuvaavan varhaisen
jalkikaiunta-ajan, joka mdaritetadn 10 dB &dnenpainetason laskua vastaavasta
ajasta (Barron 2010, 46; Baumann 2011, 102). Kun tdma arvo kerrotaan kuudel-
la, saadaan luku, jonka tulisi olla lahelld jalkikaiunta-aikaa.

Selvyys C,, tarkoittaa madritelmansa mukaan 80 ms aikana vastaanottopis-
teeseen saapuneen ddnienergian ja 80 ms jdlkeen saapuneen ddnienergian suh-
detta. Mittaluku on yhteydessa siihen, kuinka hyvin kuulija pystyy erottamaan
ddnet toisistaan musiikkiesityksen aikana. Selvyys saa suurempia arvoja tilassa,
jossa jalkikaiunta-aika on lyhyt tai jossa kuuntelupisteeseen saapuu nopeasti
varhaisia heijastuksia, kuin tilassa, joka on hyvin kaiuntainen (Barron 2010, 46;
Beranek 2004, 24).

Sivuttaisenergiasuhde LF, kuvaa vastaanottopisteeseen 80 ms aikana sivul-
ta saapuvan danienergian suhdetta kaikista suunnista saapuvaan danienergiaan.
Mittaluku kuvaa danildhteen koettua leveyttd, ja silla on yhteys kokemukseen
tilantunnusta ja musiikin ymparoivyydesta (Beranek 2004, 519-520; Barron
2010, 42-46). Voimakkuus G kuvaa tilan koettua danekkyytta. Taulukkoon 4 on
koottu kirjallisuudessa esitettyja arvoja, jotka vastaavat nykykdsitysta hyvasta
konserttisaliakustiikasta ja tyypillisista konserttisaleissa mitatuista arvoista (Be-
ranek 2003, Beranek 2004, Barron 2010).

Taulukko 4. Kirjallisuudessa esitettyja hyviksi koettujen konserttisalien mittaluku-
jen arvoja tilanteessa, jossa sali on tdynnd yleisod. Arvot on esitetty keskiarvoina
500 Hz ja 1000 Hz oktaavikaistoille lukuun ottamatta sivuttaisenergiasuhdetta
LF,,, jolle arvot on annettu 125-1000 Hz oktaavikaistojen keskiarvona.

Lihde T, [s] EDT [s] C, [dB]  GI[dB] LF,,
Beranek 2003, 2004  1,8..21 - -4..-1 3.7 0,16..0,24
Barron 2010 18.22  18.22 2.2 >0 0,1..0,35
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Mallinnuksen tulokset

Mallinnuksessa kaytetyn laskentapisteverkon perusteella on saatu mittaluvuille
jakauma. Taulukoissa 5 ja 6 on esitetty mittalukujen keskiarvot sekd 10 % ja
90 % fraktiileja (prosenttipisteitd) vastaavat arvot. Standardin ISO 3382-1 (2009)
mukaisesti mittaluvut T, , EDT, C,  ja G on esitetty keskiarvoina 500 Hz ja 1000
Hz oktaavikaistojen arvoista ja LF, keskiarvona oktaavikaistojen 125-1000 Hz
arvoista. Lisdksi kuvassa 7 on esitetty mallinnettujen tilojen jélkikaiunta-ajat

oktaavikaistoittain.

Taulukko 5. Tutkittujen konserttitilojen mallinnetut huoneakustiset mittaluvut,
kun katsomo on tdynnd yleisdd. Lihavoitu arvo osoittaa keskiarvon, vasen luku
10 % fraktiilin ja oikea 90 % fraktiilin.

Tila T, [s] EDT [s] C,, [dB] G [dB] IF,,

Ijﬁsgﬁn 1,9..2,0..2,0 1,8..2,0..21 -2,7..-0,6..1,7  62...8,4...9,8 0,10...0,22...0,33
?erurslf;lizl?een 16..16..16 15.16.16 -06..02..10 87..98..11,7 0,21...0,25...0,27
36;‘Jﬁra‘£[?ee” 1,8..1,9.19 15.16..17 -06..1,3..2,8 10,5..11,2..11,9 0,11...0,18...0,23
Palokunnan-

) . 2,0..2,0..21 18..2,0..2,0 -3,0..-0,7...0,8  73..9,0...10,6 0,17...0,25...0,33
talon juhlasali

Taulukko 6. Tutkittujen konserttitilojen mallinnetut huoneakustiset mittaluvut,
kun tilassa ei ole yleisoa. Lihavoitu arvo osoittaa keskiarvon, vasen luku 10 %
fraktiilin ja oikea 90 % fraktiilin.

Tila T, Is] EDT [s] C,, [dB] G [dB] LF,,

Yliopiston

, , 27.2,7.27  26.27.29 -46..-2,6..-0,5 88..10,6..11,8  0,1...0,22...0,33
juhlasali

Seurah

Curauoneen -, 5 2,2.22 22..22.23 -28.21.-11 11,9.12,6..13,8 0,22...0,25...0,28
1. juhlasali

Seurah

CUrAUONCEn ) 4 2,424 21.2,3..24 -23..-10..07 126..13,2..13,8 0,12...0,18...0,24
2. juhlasali

Palokunnan-

) . 2,8..2,8.29 27.28..29 -51..-29..-1,0 98..11,3..12,5  0,18...0,26...0,33
talon juhlasali
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Jilkikaiunta-aika T(30) [s]

0,5 y ; ' y
125 250 500 1000 2000 4000
Keskitaajuus [Hz]
=== Yliopiston juhlasali ==+ Seurahuoneen 2. vaihe
== Seurahuoneen 1. vaihe == Palokunnantalon juhlasali

Kuva 7. Tutkittujen konserttitilojen mallinnettujen jalkikaiunta-aikojen keskiarvot
oktaavikaistoittain tilan ollessa taynnd yleiséd.

Mallinnettujen mittalukujen tulkinta

Kaikki tutkitut tilat olivat pienid verrattuna Keski-Euroopassa samalla aikakau-
della rakennettuihin konserttisaleihin, joista suurimmissa oli enemman kuin
2000 paikkaa (Beranek 2004, Barron 2010). Paikkalukunsa perusteella tutkitut
tilat ehka luokiteltaisiin Keski-Euroopassa pikemminkin kamarimusiikkisaleiksi
kuin konserttisaleiksi, mutta niiden akustiset ominaisuudet vastasivat kuiten-
kin isoja konserttisaleja: esimerkiksi jalkikaiunta-aika ja varhainen jélkikaiunta-
aika olivat samalla tasolla kuin paljon suuremmissa tiloissa. Beranekin (2004) ja
Barronin (2010) mukaan suurissa konserttisaleissa tilavuuden ja yleison alueen
pinta-alan suhde V/S, . on tyypillisesti 13—24 m. Tahan viliin tutkittujen tilojen
mitat myos osuvat. Tdstd taas on lahtokohtaisesti seurannut se, etta tutkitut tilat
ovat kaikki sopineet sinfonisen orkesterimusiikin esittamiseen.

Tutkittuihin konserttitiloihin mahtui orkesteri klassismin ja romantiikan kau-
den musiikin esittdmisen sopivassa kokoonpanossa. Tutkituista saleista olivat
myo6hdisromantiikan kaudella olemassa Yliopiston ja Vapaaehtoisen palokunnan
talon juhlasalit, joihin molempiin suurikin orkesteri mahtui. Adnen voimakkuus
olisi kaikissa tutkituissa ja etenkin Seurahuoneen juhlasaleissa muodostunutkin
varsin korkeaksi, jos esityskokoonpano olisi ollut suuri, silld pienemmén koon
vuoksi voimakkuus G on tutkituissa tiloissa ollut selvasti suurempi kuin suurissa
konserttisaleissa (ks. taulukot 4 ja 5). Toisaalta voimakkuutta yleison alueella
ja myos nakyvyytta orkesterikorokkeelle lienee heikentdnyt se, ettd Yliopiston
juhlasalia lukuun ottamatta juhlasalien yksi kdyttotarkoitus oli tanssiaiset, minka
johdosta niissa oli tasainen lattia. Sen vaikutusta ei kuitenkaan ole mahdollista
tutkia huoneakustisella tietokonemallinnuksella.
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Yhteinen piirre tutkituille tiloille on ollut se, ettd niiden ominaisuudet ovat
muuttuneet varsin paljon riippuen siitd, oliko tila tyhja vai oliko se taynna ylei-
sod. Selvyyden arvot ovat mallinnuksen perusteella kaikissa tiloissa harjoitusti-
lanteessa olleet selvasti pienemmat kuin konserttitilanteessa, mika on tarkoit-
tanut sitd, ettd orkesterin harjoittaminen on ollut tyhjassa tilassa jossain maarin
vaikeaa. Beranekin (2004, 526-527) mukaan kapellimestarit yleensd nykyisin
toivovat harjoitustilanteessa suurempaa selvyyttd kuin konserttitilanteessa.
1800-luvun Helsingissa tilanne on ollut pdinvastainen.

Yhteisten piirteiden lisdksi tutkituilla konserttitiloilla on ollut keskendan eroja
ja kullakin tilalla omat ominaispiirteensd. Taulukossa 4 esitetyt arvot ovat salien
valilla poikenneet toisistaan niin paljon, ettd yleis6 on varmasti havainnut salien
erilaiset akustiset ominaisuudet. Standardin 1ISO 3382-1 (2009) mukaan esimer-
kiksi selvyydessd C, havaittavissa oleva ero on 1 dB. Mallinnettujen tilojen sel-
vyysarvon 10 % ja 90 % fraktiilien suurimman ja pienimman arvon ero on 5,8
dB. Sivuttaisenergiasuhteen havaittavissa oleva ero on 0,05. Kolmessa salissa
neljasta paikkojen vaihteluvali salin sisdlla on moninkertainen téhin nahden ja
salien valilla vaihteluvali on 0,10...0,33.

Helsingin konserttitiloista ensimmaisend valmistuneen Yliopiston juhlasalin
tilaratkaisu oli konserttitilaksi poikkeuksellinen: puoliympyran muotoinen audi-
torio, jonka toisessa pddssa oli orkesterilava. Konserttitilanteessa kuulokuva on
ollut yleison kannalta epasymmetrinen. Orkesteriin ndhden salin vastakkaisessa
nurkassa istunut yleiso on nahnyt orkesterin kadntaméttd paataan, mutta sivu-
heijastukset se on havainnut voimakkaina vasemmalta juhlasalin etuseindstd,
mutta oikealta tulleet heijastukset ovat olleet vaimeita, koska nousevissa penk-
kiriveissa istunut yleis6 on vaimentanut ne. Ldhempdna orkesteria yleisén on
orkesterin ndhdédkseen pitanyt kdantaa paataan oikealle, jolloin tilanne on ollut
sama kuin orkesteriin nahden vastakkaisessa nurkassa: vasemmalta etuseinds-
td on havaittu voimakkaita heijastuksia. Suoraan eteensd katsoessaan kuulija
on havainnut paljon suoraa aanta orkesterikorokkeelta oikealta. Parvien paikat
olivat voimakkuudeltaan heikompia kuin muut paikat, joiden valilld yleensdkin
erot olivat suuria.

Seurahuoneen ensimmadinen juhlasali oli tutkituista tiloista selvimmin perin-
teinen kenkélaatikon muotoinen tila, mistd johtuu se, etta tutkituista neljasta
tilasta siina paikkojen viliset erot olivat pienimmat. Esimerkiksi sivuttaisenergia-
suhteen vaihteluvdli on Seurahuoneen ensimmadisessé juhlasalissa vain 0,06.
Muihin tiloihin ndhden Seurahuoneen ensimmainen juhlasali oli melko matala,
mistd seurasi pienehko tilavuus ja muita tutkittuja tilojen lyhyempi jalkikaiunta-
aika. Korkeus on kuitenkin ollut riittava siihen, ettd ensimmadiset heijastuneet
danet on yleison alueella havaittu sivulta katon sijaan. Talloin on syntynyt le-
ved kuulokuva koko tilassa. Jélkikaiunta-ajan perusteella Seurahuoneen ensim-
madinen juhlasali oli tutkituista saleista ldhimpéana kamarimusiikkisalia (Beranek
2004, 551; Barron 2010, 231), ja orkesterimusiikkia soitettaessa se on todenna-
koisesti vaikuttanut kuivemmalta kuin muut salit.

Tavallisesti selvyyden C, arvot korreloivat varsin vahvasti jélkikaiunta-ajan
kanssa: mitd pidempi jdlkikaiunta-aika, sitd pienempi on selvyyden arvo. Seu-



rahuoneen toisessa juhlasalissa selvyyden arvo oli kuitenkin mallinnuksen pe-
rusteella selvésti suurempi kuin Yliopiston ja Vapaaehtoisen palokunnan talon
juhlasaleissa, vaikka jalkikaiunta-aika oli samaa luokkaa. Sitd vastoin varhainen
jalkikaiunta-aika poikkesi tutkituissa saleissa eniten jélkikaiunta-ajasta Seura-
huoneen toisessa juhlasalissa. Samoin sivuttaisenergiasuhteen arvoissa oli pal-
jon hajontaa paikkojen vdlilla. Selittava tekija niille arvoille ovat salin etuosan
avoimet kulkuaukot daamien ja herrojen salonkeihin. Orkesterin tuottamaa
danta on edennyt aukkojen kautta salonkeihin ja vaimentunut sielld. Tama osa
ddnestd on jaanyt heijastumatta seinistd yleisolle. Varsinkin tilan etuosassa sivu-
heijastusten puute on johtanut kapeaan kuulokuvaan ja heikkoon tilantuntuun:
dani on havaittu suoraan edestd. Sivuheijastusten puuttuessa myos varhainen
jalkikaiunta-aika on jaanyt varsinkin tilan etuosassa lyhyeksi, jolloin tila on koet-
tu kuivemmaksi kuin jalkikaiunta-ajan perusteella voisi paatella.
Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasalin ominaispiirre oli se, ettd sali
oli leveyssuunnassa epasymmetrinen: molemmilla puolilla oli parvi, mutta
vasemmalla puolella istuinpaikkoja oli parven alla, oikealla ei. Subjektiivisena
havaintona tama on konserttitilanteessa tarkoittanut sitd, etta orkesteri on kuu-
lokuvassa paikallistunut oikealla todellista sijaintiaan lahemmaksi, koska sivu-
heijastukset on havaittu tastd suunnasta voimakkaampina. Siten tilantunnun ja
ympardivyyden kannalta parhaat paikat ovat sijainneet salin takaosasta katsot-
tuna katsomon vasemmassa lohkossa, ei keskella niin kuin tavallisesti. Osittain
vasen lohko on kuitenkin jaanyt sivuheijastusten kannalta katveeseen, koska
ulkoseinan puoleista parvea kannattavat pilarit ovat estaneet ulkoseindn kautta
heijastunutta dantd etenemastd permannon keskialueelle. Parvilla ja parven alla
kuunteluolosuhteet ovat olleet heikommat kuin permannolla.

Mallinnustulosten validointi

Tutkittujen tilojen mallintamisessa pyrittiin mahdollisimman suureen tarkkuu-
teen kdytettdvissd olevan ldhdeaineiston puitteissa. Lahteiden tulkinnassa teh-
dyt paatelmat ja mallintamisessa tehdyt yksinkertaistukset kuitenkin ovat voi-
neet heikentaa tulosten tarkkuutta. My6s vanhojen piirustusten lukutarkkuus
on rajallinen, silla niiden mittakaavoissa pienin esitetty pituusyksikkd on kyyna-
rd (ruotsinkyyndrd = 0,594 m) tai metri. Ryhdyttdessd suunnittelemaan olemas-
sa olevan vanhan rakennuksen korjausta akustiikkasuunnittelu alkaa tavallisesti
saliakustiikan mittauksin, jolloin laadittu huoneakustinen malli voidaan sovittaa
mittaustuloksiin. Uudisrakennushankkeessa huoneakustiset arvot mitataan ra-
kennuksen valmistuttua, jolloin suunnittelija voi verrata mallintamalla maaritta-
midan arvoja mitattuihin. Kadonneen rakennuksen tapauksessa mallinnuksen
validointi kummallakaan tavalla ei ole mahdollista.

Suomessa erilaisten tilojen akustiikasta on keskusteltu 1800-luvun alku-
puolelta alkaen (Kyllidinen 2009, 36—38; Lappalainen 1994). Myos tutkituista
konserttitiloista on olemassa sanomalehtien palstoilla painettuja aikalaiskasityk-
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sid konserttiarvosteluissa. Niihin sisdltyvid kuvauksia tilojen akustisista ominai-
suuksista voidaan verrata mallinnuksen tuloksena saatuihin mittalukuihin, joten
tuloksia on jossain madrin mahdollista validoida (Takala ja Kyllidinen 2014).
Tieteenhistoriassa toisaalta yleinen ongelma on se, etta historiallisia ldhteitd tul-
kitaan nykyndkokulmasta, jolloin samasta ilmitsta voidaan kayttaa erilaisia ka-
sitteitd. Siksi on mahdollista, ettd aikalaiskdsitykset voidaan tulkita vaarin (Kragh
2003, 133-149). Tassd tapauksessa, kun aikalaismielipiteissa kuvaillaan kuul-
tua ja kuulokuvia, vaarintulkintojen mahdollisuus lienee pieni, silld akustisten
ilmididen kokeminen sindnsa tuskin on kovin paljon muuttunut. On kuitenkin
todettava, ettd joissakin konserttiarvosteluissa kdytetyt kasitteet jaavat epésel-
viksi, kuten Seurahuoneen toisen juhlasalin vihkidisia koskeva arvio siitd, etta
"luonnolliset disharmoniat” ovat tavallista selvemmin kuultavissa (Helsingfors
Tidningar 1863).

Helsingin konserttitilojen akustiikkaa koskevia kirjoituksia ilmestyi sitd enem-
mdn, mitd pidemmadlle 1800-luku eteni. Kasitys musiikin absoluuttisuudesta
(Dahlhaus 1978) ja 1800-luvun autonomiaestetiikka (Bowie 1990, 257-264)
vaikuttivat konserttitilanteeseen niin, ettd kuuntelukulttuuri muuttui aiempaa
enemman musiikkiin keskittyvaksi. Vuosisadan loppupuolella musiikkikritiikki
kehittyi Helsingissa savellysteknisten suoritusten arvioinnista konserttiyleison
makutottumuksia ohjaavaksi toiminnaksi (Sarjala 1994). Nahtavasti Helsingissa
toimineet musiikkikriitikot kasittivat konserttitilojen akustiikan niin keskeiseksi
osaksi kuuntelukokemusta, ettd myos sitéd oli arvioitava konserttikritiikeissa.

Seurahuoneen vuonna 1862 hotellihuoneiksi muutetun ensimmadisen juhla-
salin akustiikkaa koskevia arvioita on olemassa viela melko vdhan, mutta vertai-
lukohtiakin tuohon aikaan oli niukasti. Vuonna 1888 Seurahuoneen toisen juh-
lasalin laajennuksen valmistuttua lehdistossa kaytiin kiivastakin keskustelua siitd,
missd Kajanuksen johtamat sinfoniakonsertit tulisi jarjestad. Tahan keskusteluun
liittyen Helsingfors Dagbladissa julkaistiin kirjoitus, jonka mukaan helsinkildinen
konserttiyleiso oli jo tottunut siirtymddn paremmasta huonompaan. Kirjoitta-
ja viittasi Seurahuoneen ensimmadiseen juhlasaliin, joka hdnen mielestaan oli
toista parempi (Helsingfors Dagblad 1888a). Mallinnettujen mittalukujen pe-
rusteella ndin ndyttdisi olleenkin: ensimmadinen juhlasali oli tosin kuivempi kuin
toinen, mutta toisessa juhlasalissa kuulokuva on varsinkin etuosassa ollut kapea.
Vuonna 1884 Seurahuoneen toista juhlasalia luonnehdittiinkin akustisesti laulu-
solistille sopimattomaksi (Finlands Allmédnna Tidning 1884). Tama arvio voi selit-
tyd silld, ettd salin etuosan kdyntiaukot salonkeihin johtivat siihen, ettd laulaja ei
saanut salista tukea varsinkaan katsomon etuosan kuulijoita ajatellen.

Yliopiston juhlasalia pidettiin yleensa kaupungin muita konserttitiloja pa-
rempana esiintymispaikkana, jonka akustiikasta kéytettiin luonnehdintoja
"akustisesti suotuisa”, "edullinen akustiikka” ja “miellyttava akustiikka” (Helsing-
fors Dagblad 1885; Hufvudstadsbladet 1888; 1889a). Miellyttavaksi akustiikkaa
luonnehti nimimerkilladan Bis Hufvudstadsbladetin musiikkikriitikko Karl Fredrik
Wasenius (1850-1911), joka kuitenkin mainitsi myos siitd, ettd juhlasalin mah-
dollisuudet tuottaa kaikkialle hyvaa akustista symmetriaa olivat rajalliset, mille
esiintyjd ei voi mitddn (Helsingfors Dagblad 1887). Akustinen symmetria tar-



koittanee joko sivuheijastusten havaitsemista voimakkaampana toisesta suun-
nasta tai paikkojen vdlisid eroja salissa. Jalkimmaisestd seikasta kirjoitettiin jo
kolmekymmenta vuotta aiemminkin: Yliopiston juhlasalissa musiikki oli miellyt-
tavaa ja adnet kuuluivat kirkkaasti, mutta kokemus akustiikasta riippui kuulijan
istuinpaikan sijainnista (Helsingfors Tidningar 1858). Kansainvdlisen ndkemyk-
sen Yliopiston juhlasalin akustiikasta lausui Helsingissa 1881 vierailut Pablo de
Sarasate, joka oli pahoillaan siitd, etta helsinkildiset eivit voineet tarjota hanelle
akustisesti suotuisampaa tilaa (Helsingfors 1882).

Vapaaehtoisen palokunnan talossa oli tarkoitus jarjestaa saksalaisen pianis-
tin Alfred Reisenauerin konsertti 13.12.1889, mutta se peruttiin, koska yleisoa
oli saapunut paikalle vain 150 henked, ja konsertin jarjestdja oli sitd mieltd, etta
juhlasalin akustiikka heikkenisi yleison vahalukuisuuden vuoksi (Finland 1889).
Myshemminkin juhlasalin arvioitiin toimivan parhaiten silloin, kun permanto
ja parvet olivat taynnd yleisod (Nya Pressen 1895). Nama kuvaukset vastaavat
mallinnuksella saatua tietoa siitd, ettd Helsingin konserttitilojen akustiikka oli
erilainen harjoitus- ja konserttitilanteessa. Palokunnan talon juhlasalissa muutos
sekd kaiunnassa ettd selvyydessa oli mallinnuksen perusteella suurin harjoitus-
ja konserttitilanteiden valilla.

Yliopiston juhlasalin tavoin Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasalia
luonnehdittiin myos “akustisesti edulliseksi”, “hyvéksi” ja "kunnolliseksi” (Afton-
posten 1898; 1897; Hufvudstadsbladet 1902a). Waseniuksen mielestd juhlasalin
akustiikka oli erittdain hyva ja konserteille akustisesti sopiva (Hufvudstadsbladet
1889b). 1900-luvulle tultaessa juhlasali sai jo arvosanakseen “akustisesti loista-
va” (Hufvudstadsbladet 1902b). Seurahuoneen kolmanteen, levennettyyn juhla-
saliin verrattuna Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasalin todettiin tarjoavan
varmasti tasaisempaa akustiikkaa (Nya Pressen 1895). Tdmd arvio tarkoittanee
sitd, ettd paikkojen vdliset erot olivat pienemmaét kuin levennetyssa Seurahuo-
neen juhlasalissa.

Yksin kiitosta Vapaaehtoisen palokunnan talon juhlasali ei akustiikastaan
saanut. Fortissimoiden arvioitiin soivan sielld lilan kovaa ja pianissimoiden ole-
van liian heikkoja (Finland 1890). Samasta asiasta oli todennakoisesti kysymys,
kun juhlasalia moitittiin liian suuresta "resonanssista” (Hufvudstadsbladet 1890).
Tassé yhteydessa resonanssi tarkoittanee danenvoimakkuutta juhlasalissa eli sen
vastetta orkesterin tuottamaan daneen. Tama voi olla yhteydessa siihen, etta
voimakkuuden G arvo salissa oli konserttisaliksi suuri, ja Kajanuksen orkeste-
rissa soitti ndihin aikoihin ajoittain 50 muusikkoa, jolloin dénitaso salissa on
voinut muodostua suureksi (Lappalainen 1994, 90; Salmenhaara 1995, 502).
Voimakkuuden vahentdamiseksi juhlasaliin asennettiin 1890 villalankaverkko,
jollaista kerrottiin kdytettavan ulkomailla konserttisaleissa, joissa on “liian vahva
resonanssi” (Hufvudstadsbladet 1890).
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yhteenveto

Helsingissd 1800-luvulla kédytossa olleiden neljan konserttitilan akustiikkaa tut-
kittiin huoneakustisella tietokonemallinnuksella. Mallinnuksen tuloksena saatu-
jen mittalukujen perusteella kaikki Helsingin keskeiset 1800-luvulla rakenne-
tut konserttitilat olivat akustiikaltaan sinfonisen orkesterimusiikin esittamiseen
sopivia, mutta jokaisella tilalla oli omat erityispiirteensd. Yhteinen piirre kai-
kille tutkituille konserttitiloille oli, ettd akustiset olosuhteet harjoitus- ja kon-
serttitilanteessa olivat erilaiset. Harjoitustilanteessa, kun saleissa ei ollut yleiso4,
kaiunta lisadntyi ja selvyys heikkeni. Kansainvalisesti verrattuna helsinkildiset
konserttitilat olivat pienid: niiden paikkaluku oli 600-1000 henked, mutta muu-
alla Euroopassa rakennettiin samaan aikaan konserttisaleja, joiden paikkaluku
oli suurimmillaan yli 2000.

Yliopiston juhlasalin tilaratkaisu oli konserttitilaksi poikkeuksellinen: puoli-
ympyran muotoinen auditorio, jonka toisessa padssa oli orkesterilava. Tama tar-
koitti sitd, etta kuulokuva on ollut epdsymmetrinen. Juhlasalissa orkesterin déni
on kuulunut lavan suunnasta tai salin etuseindstd heijastuneena voimakkaam-
pana kuin nousevan katsomon suunnasta, jossa yleis6 on vaimentanut heijas-
tuksen. Seurahuoneen ensimmadinen juhlasali oli tutkituista tiloista selvimmin
perinteinen kenkélaatikon muotoinen sali. Tilantuntu on sivuseiniltd yleisolle
saatujen heijastusten johdosta ollut hyva, mutta tila oli melko matala. Tasta
johtuneen pienemman tilavuuden vuoksi sali on kuulostanut jonkin verran kui-
vemmalta kuin muut salit. Seurahuoneen toisen juhlasalin erityispiirre oli se,
ettd salin etuosassa orkesterilavan molemmin puolin oli salonki, josta oli kulku-
aukko saliin. Osa ddnestd kulki salonkeihin, eika kuulokuvan leveyden kannalta
tarkeita sivuheijastuksia saapunut yleisolle niin paljon kuin muissa tiloissa. Va-
paaehtoisen palokunnan talon ominaispiirre oli se, ettd sali oli leveyssuunnas-
sa epdsymmetrinen: molemmilla puolilla oli parvi, mutta vasemmalla puolella
istuinpaikkoja oli parven alla, oikealla ei. Subjektiivisena havaintona tdma on
konserttitilanteessa tarkoittanut sitd, ettd orkesteri on kuulokuvassa paikallis-
tunut oikealla lahemmaksi, koska sivuheijastukset on havaittu tésta suunnasta
voimakkaampina.

Huoneakustiikan tietokonemallinnus perustui rakennuspiirustusten ja valo-
kuvien perusteella laadittuihin geometrisiin malleihin. Alkuperiisten rakennus-
piirustusten lukutarkkuus on rajallinen ja toisaalta niiden seka valokuvien vélilla
oli eroja, joten geometrisia malleja tehtdessa oli tehtéva tulkintoja. Kadonnei-
den rakennusten ollessa kysymyksessd ei ollut mahdollista validoida mallin-
nuksen tuloksia mittauksin tai subjektiivisin havainnoin. Mallinnuksen tuloksia
sitd vastoin verrattiin 1800-luvun konserttiarvosteluissa esitettyihin akustiikkaa
koskeviin huomioihin, joita oli eniten Yliopiston juhlasalista ja Vapaaehtoisen
palokunnan talon juhlasalista. Mallinnuksen tulokset vastasivat aikalaisten kasi-
tyksid. Mallinnuksen johdosta tiedetddn my®os tilojen ominaisuuksiin perustuvat
syyt aikalaismielipiteisiin.



Koon liséksi Helsingin konserttitiloille oli 1800-luvulla yhteista se, etta yksi-
kaan niista ei ollut pelkastaan konserttisali, vaan kaikilla oli muitakin kayttotar-
koituksia: Yliopiston juhlasalissa pidettiin erilaisia akateemisia juhlia. Seurahuo-
neen ja Vapaaehtoisen palokunnan talon tiloissa jérjestettiin puhetilaisuuksia,
juhlia ja tanssiaisia. Pablo de Sarasaten ensimmadisen vierailun jdlkeen Helsing-
fors-lehti totesi, ettd hanen lausuntonsa Yliopiston juhlasalin akustiikasta “muis-
tuttaa meita erityisen konserttisalin rakentamisesta kaupunkiin: tama kysymys
on silloin talléin tullut herétetyksi, mutta mitddn varsinaista toimintaa asian
suhteen ei liene odotettavissa vield pitkdan” (Helsingfors 1882). Sarasaten lau-
sunnon aikaan kdytossa oli myos Seurahuoneen toinen juhlasali, jota pidettiin
kelvollisena konserttitilana, ja pian rakennettiin Vapaaehtoisen palokunnan talo
juhlasaleineen, joka sekin sopi sinfonisen orkesterimusiikin esityspaikaksi. Mi-
tadn ndistd tiloista ei endd ole olemassa sellaisena kuin ne olivat 1800-luvulla.
Myos Seurahuoneen toisen salin laajennuksen jélkeen lehdistdssa tuli esiin toive
hyvasta konserttisalista: "Ei, parempi sen pitdd olla, ja korkeemmalle pitda lau-
lun kaikua, kun Helsinki kerran saa musiikkisalin, joka saa unohtamaan Yliopis-
ton juhlasalin” (Helsingfors Dagblad 1888b). Helsinkiin rakennettiinkin 1900-
luvulla ja 2000-luvulla useita konserttisaleja, mutta jo 1800-luvulla esitettyja
toiveita vastaavaa konserttisalia ei ehka vieldkdan ole saatu aikaan.

| shteet

Sanomalehdet

Aftonposten 1897. Froknarna Lindbergs och Petrinis sista konsert... 18.10.
Aftonposten 1898. Konserten i sondags... 16.3.

Finland 1889. Reisenauer-konserten i gar... 14.12.

Finland 1890. Orkesterféreningens extra populdra konsert... 10.1.
Finlands Allmdnna Tidning 1884. Froken Mathilda Lagermark... 24.6.
Helsingfors 1882. Toner och stamningar. 13.2.

Helsingfors Dagblad 1885. Konserten i universitetes solennitetssal. 9.8.
Helsingfors Dagblad 1887. Den forsta symfonikonserten. 28.10.
Helsingfors Dagblad 1888a. Fran allmanheten. 10.11.

Helsingfors Dagblad 1888b. Ett ord i en musikfraga. 10.11.

Helsingfors Tidningar 1858. Till konserten i sondags... 29.9.
Helsingfors Tidningar 1863. Societetshusets nya salong invigdes... 14.12.
Hutfvudstadsbladet 1888. Tivadar Nachéz’ andra konsert. 2.5.
Hutfvudstadsbladet 1889a. M.M:s Pariserkérs afskedskonsert. 18.6.
Hufvudstadsbladet 1889b. Betréffande friw. brandkdrens... 20.10.
Hufvudstadsbladet 1890. Populdra konserten i gdr... 25.10.
Hufvudstadsbladet 1902a. Populdra konserten i gar... 26.3.
Hufvudstadsbladet 1902b. Filharmoniska sallskapets orkester... 2.10.
Nya Pressen 1895. Populdra orkesterkonserten i gdr... 2.10.

Uusi Suometar 1899. Keskiviikkona 29 pdivand huhtikuuta... 26.4.
Uusi Suometar 1900. Filharmonisen Orkesterin Pariisinturnee. 1.7.
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Acoustics of vanished concert halls of the 19 century Helsinki

Helsinki became the capital of the Grand Duchy of Finland in 1812, three years
after the war between Sweden and Russia. After the former capital Turku burnt
disastrously in 1827, the University moved to Helsinki. After that, Helsinki soon
developed into the Finnish center of music. In the end of the 19" century, there
were three theatres and at least four large halls meant for the performance of
orchestral music.

The most important concert halls and other music performance spaces of
19" century Helsinki have either vanished, or have been converted into other
use. Such spaces are the first and second banquet halls of the Hotel Societet-
shuset (architect C. L. Engel 1833 and A. H. Dahlstrom 1863), the much altered
main auditorium of the University of Helsinki (Engel 1832) and the banquet hall
of the Voluntary Fire Brigade House (Theodor Hoijer 1889). The most impor-
tant venues for the performance of orchestral music were the first and second
banquet halls of the Hotel Societetshuset, the much altered main auditorium
of the University of Helsinki and the banquet hall of the Voluntary Fire Brigade
House. Symphony concerts were performed mostly in the main auditorium of
the university. In other venues, the concerts usually included a popular pro-
gram which consisted of orchestral music like overtures and suites with the ex-
ception of symphonies. For example, the first symphony by Jean Sibelius had its
premiere in the main auditorium of the university in 1899. The second version
of the work was performed the following year in the Fire Brigade House. As the
main auditorium of the University has been enlarged and altered after being
damaged in the air raids of 1944 and the Fire Brigade House was changed to
Parliament Chamber in 1907, the music of Sibelius or other 19" century Finnish
composers cannot be heard in the acoustics where they were first performed.
The banquet halls of the Hotel Societetshuset have also been altered or con-
verted to other use.

The aim of this study was to produce information on the acoustics of the
vanished concert halls by means of room acoustical computer modelling. The
project was multidisciplinary as the geometrical models of the halls were formed
using information on their architectural history. The sources used for the geo-



metric modelling were old construction plans, photographs and seating charts.
The room acoustical modelling was carried out with commercial software.

All of the studied concert spaces were small compared with those built during
the same century in Central Europe. Regarding the number of seats, the Finnish
concert halls of the 19% century would probably be classified as chamber music
halls. However, the results of room acoustical computer modelling show that
their acoustics differed from chamber music halls and corresponded to larger
halls. Even though there were noticeable differences between the studied halls,
the results also mean that the studied halls have been reverberant enough and
suitable for the performance of symphonic music. On the other hand, the value
of strength was large compared to larger halls of Central Europe. This means
that performances might have been excessively loud when the size of the or-
chestras in Helsinki started to grow during the last decades of the 19" century.
Another common feature in all halls is the large difference between the concert
and rehearsal situation; the latter being much more reverberant.
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From voice of the peop|e to nationalism of the state

Musical meanings of Japan in the work of

Kunihiko Hashimoto

Lasse Lehtonen

It is not an exaggeration to state that Kunihiko Hashimoto (1904-1949) was one
of the most contradictory composers of Western art music in Japan in the 20%
century. While being celebrated as a forerunning modernist, he also wrote pop-
ular songs throughout his career. He was employed as a professor in the state
university Tokyo School of Music, but also participated in the foundation of a
highly anti-academic composer group. While he sought to express the voice of
the people in his early work based on folk songs, he also composed nationalistic
war songs supportive of the politics of the government under the war period.

A significant, yet contradictory characteristic in Hashimoto’s work are the
influences from traditional Japanese music, which Hashimoto adopted through-
out his compositional career. In his early work, Hashimoto adopted elements
from Japanese folk songs and even suggested that following the spirit of these
songs and composing music for the people were his goal. During the war, how-
ever, Hashimoto also took influences from traditional music in works striving to
enhance nationalistic war policies. Two such contradictory approaches naturally
raise the question of whether the influences from traditional music adopted in
different contexts are treated in similar ways, or if there is a distinction between
them. Or, to put it differently: what kinds of meanings do musical allusions to
Japan carry in Hashimoto’s work?

In this paper | will provide an outlook over Hashimoto’s composing career
by analysing Japanese qualities in his work. This stands mostly for influences
that the composer adopted from traditional music of Japan, that is, musical
traditions that were established prior to the adoption of Western culture begin-
ning from the year 1868. | seek to find out what kinds of influences Hashimoto
adopted and in which ways. While the Japanese influences are only one aspect
of Hashimoto’s music, | believe that this approach does reveal some key mo-
tives in the composer’s work, and provides a frame for further research into his
compositions. Scholarly research on Hashimoto has been rather scarce even
in Japan and nearly absent in the West, though there has been some notable
interest towards the composer and his work in recent years. With this paper, |
seek to open a new view to the study of Japanese art music by examining the
work of a once-celebrated composer, as well as to propose an approach to
analysing Japanese influences in Japanese art music.



Kunihiko Hashimoto as 4 composer

Kunihiko (or Qunihico) Hashimoto (K§4A<[EZ)" lived through a turbulent pe-
riod of time both in terms of historical events taking place in Japan as well as
the history of Japanese art music. When he began composing in the 1920s,
Western music was still a rather new form of art in Japan, studied since the
adoption of Western culture beginning from the Meiji restoration of 1868. The
first composer acknowledged of writing music in the Western idiom was Nobu
Koda (1870-1946) with her violin sonata in 1895, and she was soon followed by
celebrated figures such as Kosaku Yamada (1886-1965) and Kiyoshi Nobutoki
(1887-1965). (Galliano 2002.) These composers established German romanti-
cism as the prevailing compositional style in Japan, but this began to change
in the 1920s with the emergence of the younger generation of composers
seeking new musical influences and the acquisition of modern compositional
techniques; Hashimoto belonged to this generation. He studied violin at the
renowned state university Tokyo School of Music (Tokyo ongaku gakko; today,
the Faculty of Music of the Tokyo University of the Arts) and composed his first
works in 1923. Although Hashimoto had an opportunity to show his work to
both Yamada and Nobutoki, he was virtually self-taught as a composer. (Dohi
1986.)

Hashimoto’s work of the late 1920s and early 1930s is marked by an inter-
est towards a vast diversity of compositional styles. While his very first works
are written in the German romantic style, he caught the attention of the musi-
cal world of Japan in 1928 with his performance of the impressionist songs
Kabi (Mold), Hanmyo (Tiger Beetle) and Fuefuki me (Woman Playing the Flute),
composed to the modernist poetry of Sumako Fukao (1888-1974). As the first
impressionist works by a Japanese composer, these three songs caused a shock
in the musical world of Japan (e.g. Dohi 1988, 62), even to the degree that Ya-
mada later agreed these works had served as a point of change for the whole
art music of Japan (see Kojima 1976, 65). As the musical world had adopted the
idea that the compositional tradition primarily worth studying was that of Ger-
man romanticism (Galliano 2002, 34), the impressionist works earned Hashi-
moto the reputation of a modernist. This was further enhanced by works con-
taining atonality, such as the songs Mai (Dance, 1929) and Boroborona dacho
(Ragged Ostrich, 1933), as well as the microtonal Shasaku (Study, 1930) for
violin and cello.

Along with the modernist works, however, Hashimoto also continued to
write music in the German romantic style and was employed as a composer
and arranger of popular songs from 1930 onwards at the record company Victor

' “Qunihico” was the spelling that Hashimoto adopted for his name in the West.
This was a typical practice among Japanese composers in the pre-war period.
For instance, Késaku Yamada romanized his forename as “Késcak”, and Meird
Sugawara adopted the spelling “Meireau Scegaharat”. Until 1947, Hashimoto
used an older way of writing his forename Kunihiko in Japanese: 2 instead
of EZ.
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(Saegusa 2012, 12). Additionally, he grew a keen interest towards the traditional
music of Japan and enthusiastically took part in the shin minyo6 (new folk song)
movement, which sought to capture the spirit of traditional folk songs in po-
ems and music (Komota et al. 1994, 95). Overall, the pre-war years were the
most prolific and versatile ones for Hashimoto, whose actions also defied the
divisions of the musical world of Japan at the time. With the emergence of the
younger generation of composers, the compositional world was divided into
academic and non-academic composers and into the compositional schools of
German romanticism, impressionism, and national-style composition. The last
adopted influences from Japanese traditions, and was a domain almost solely
that of the non-academic composers. (Komiya 1976.) Hashimoto, however,
composed music in styles represented by all three of the schools. In spite of
his academic background, he was also one of the 16 founding members of the
anti-academic composer group Shinko sakkyokuka renmei (Federation of Com-
posers Interested in the New) in 1930 with leading composers of the national
school such as Shakichi Mitsukuri (1895-1971), Yasuji Kiyose (1900-1981), and
Yoritsune Matsudaira (1907-2001).? Actions such as these made him a unique
character in the musical world of Japan.

In 1934, Hashimoto was appointed associate professor at the Tokyo School
of Music. In the end of the same year, he left Japan to study composition in
Europe, where he met many composers of modern music, including those
deemed “decadent” in Nazi Germany (Omura 2014, 169). He also met Arnold
Schonberg in Los Angeles on his way back to Japan in 1937. According to com-
poser Toshird Mayuzumi, Hashimoto was the first Japanese composer to write
dodecaphonic music, although no proof of such work remains (see Katayama
1999, 201). Upon Hashimoto’s return to Japan, however, the experimental and
modernist quality so characteristic of his previous work became nearly absent.
This was most likely due to the political development in Japan. The military
invasion of Manchuria in 1931 had already marked the beginning of growing na-
tionalistic and totalitarian tendencies in the society, and this was further fuelled
by the various events of political terror taking place in the 1930s (e.g. lenaga
1978). Control over music publishers and record companies had already been
enforced beginning in 1934 (Yamazumi 1976, 143), and when Japan went to
war with China in 1937, the suppression by the government was enforced to the
degree that civil rights virtually ceased to exist (lenaga 1978, 97).

Composers were required to cooperate in nationalistic policies by writing
music supportive of the state and the war (Katayama 2007, 59). Hashimoto was

2 Herd (2004, 44-45) has claimed that the aim of the group was to compose
Japanese-style music due to a certain principle. In reality, however, no such
principle ever existed. While many of the founding composers of Shinko sakky-
okuka renmei were indeed among the pioneers of the national school, originally
the only goal shared by all of the founding composers was to promote new styles
of composition and oppose the established academic composers as well as the
prevailing German romantic style. For detailed information on the society and
its actions, see the records of the society in Miyake et al. 1999.



no exception, in particular after being appointed professor of the Tokyo School
of Music in 1940. The outburst of the Pacific War in 1941 further enforced the
rules. While Hashimoto mostly focused on conducting rather than composing
during the war, he still wrote numerous songs of war as well as some other na-
tionalistic works. While marching songs like Daitda sensé kaigun no uta (Song of
the Navy of the Great East Asian War) and Gakuto shingun uta (Marching Song
of Students) sought to encourage a war spirit among the people, the cantata
Eirei sanka (Hymn for the Soul of a Ceased Soldier, 1943) was composed to
commemorate the Navy Marshal Isoroku Yamamoto (1884-1943). Not all of
Hashimoto’s work during the war was nationalistic, however, as works such as
Koenbukyoku (La petite valse, 1944) for piano and the song cycle Haru no kumi-
kyoku (Spring Suite, 1945) bear no nationalistic context.

The war ended with Japan’s surrender in August 1945. This marked huge
changes for Japanese society, as the occupational forces of the United States
began to renew the country towards a democratic state. This also led to remov-
ing those who had been cooperative of the war policies from their posts (Fuku-
naka 2008, 59). Although not a part of the most heated discussions over war
guilt of Japanese composers — the most heated one being that between Yamada
and the critic Ginji Yamane in the newspaper Tokyo shinbun in December 1945
(e.g. Omura 2011, 254) — Hashimoto was apparently made to resign his post as
a professor at the Tokyo School of Music in 1946 (Omura 2014, 169). On the
official level, though, the resignation was implied to be from Hashimoto himself
with no suggestion to his actions during the war (Katayama 2007, 54). After this,
Hashimoto worked as a free composer and wrote many works expressing the
bliss of peace and the new democratic period, such as the Second Symphony
F major (1947) and the popular hit song Asa wa doko kara (Where Does the
Morning Come From?, 1946), as well as some works possibly expressing regret
towards the war years, including Mittsu no wasan (Three wasans, 1946) and Jojo
kumikyoku (Lyrical Suite, 1946) (Katayama 1999, 201). Hashimoto was short-
lived after the war, however, as he died of cancer in the spring of 1949.

Most scholars agree that Hashimoto’s career was met with the tragedy of
war since he was unable to escape his duties as a professor of a state univer-
sity and had to take responsibility for this after the war (e.g. Shibaike 1996,
243; Fukuda 2012, 16). Even so, as Omura (2014, 173) has stated, Hashimoto
was a unique character whose highly versatile actions, in particular those of
the pre-war years, were unparalleled in the musical world of Japan. He defied
the various divisions of the musical world by composing in a vast spectrum of
styles, and in spite of being an academic figure, he was one of the founders of
the originally anti-academic group Shinké sakkyokuka renmei. As a professor,
he was also the teacher to many of the acclaimed next-generation composers,
including Yasushi Akutagawa (1925-1989), Ikuma Dan (1924-2001), Toshird
Mayuzumi (1929-1997), and Yoshinao Nakada (1923-2000).
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Approaches to analysing Japanese qualities in Hashimoto's work

The 1930s saw many debates discussing Japanese qualities in art music composi-
tion (see Akiyama 2003, 516-544; Komiya 1976; Galliano 2002, 97-99). While
some composers advocated creating a distinctive Japanese compositional style,
others opposed the concept and were in favour of composing solely in a Western
idiom (Akiyama 1979, 21). The debates never arrived at a conclusion, but they still
serve as an interesting starting point for the analysis on what kind of musical quali-
ties were thought of being Japanese in style at the time. The traditional culture of
Japan obviously represents the most original Japanese quality, and consequently,
almost all of the approaches of writing music in a Japanese style in the 1930s
involved the adoption of elements from the traditional music of Japan. This was
particularly typical of the national school of composition (Takase 1974, 216). In
this paper as well, the term “Japanese qualities” stands for influences taken from
the traditional music of Japan as well as other forms of traditional culture, that is,
musical genres and forms of culture that were established before the adoption of
Western culture was launched from 1868 onwards.

Approaches to adopting elements from the traditional music of Japan varied
greatly even among the national school in the 1930s (Lehtonen 2015a). For
instance, Shakichi Mitsukuri developed his own music theory of a Japanese-
style harmony based on traditional music (compiled in Mitsukuri 1948), while
Yasuji Kiyose stressed the rather ambiguous concept of a “Japanese spirit” in his
writings on music (e.g. Kiyose 1981a, 11). Kiyose still sought to express Japanese
qualities in his music by taking influences from traditional music, above all by
the adoption of pentatonic scales as well as composing in a “monotonic” style
(Kiyose 1981a, 12; 1981b, 52). Saburd Moroi (1903-1977), on the other hand,
was among the very few composers advocating a distinctive Japanese idiom
of composition while criticizing the methods of the national school. As it was
acknowledged already in the 1930s that most traditional music had to do with a
narrative context (e.g. Sunaga 1934, 112), Moroi suggested that Japanese com-
posers should reflect the Japanese society in their work as a means of compos-
ing in a narrative and consequently “Japanese” style even if writing in a wholly
Western idiom — making his approach rather peculiar and unique (Lehtonen
2015a, 10-11).

While Mitsukuri, Kiyose, and Moroi represent only three possible approach-
es, it can be easily understood that the discussion on Japanese qualities in art
music composition in the 1930s involved both the thought of expressing “Japa-
nese spirit” and more methodological approaches of adopting influences as
musical material. As defining the “Japanese spirit” was impossible even for Kiy-
ose who asserted the concept (see Hirata 1936, 55) and the impression of what
is “Japanese” in music varied from one composer to another greatly, rather than
taking on the futile task of seeking to locate any unconscious or universal “Japa-
nese spirit”, | would like to propose a more pragmatic approach to analysing the
influences in the works of Japanese composers in this paper.



In the following analysis, | will not only seek to locate the various allusions
to traditional music but also to find out if particular influences are adopted
for specific purposes. As a starting point for an analysis like this, | find two ap-
proaches necessary. First, to be able to locate the influences from traditional
music and the possible further meanings they bear, one must be familiar with
the foundations of Japanese traditional music. Traditional music of Japan con-
sists of numerous genres with their distinctive social contexts, and locating a
particular context might therefore reveal specific purposes behind the allusions,
exceeding the purpose of being a mere “Japanese-sounding element”. For in-
stance, there is a notable difference between influences from the high-class
court music gagaku as opposed to elements adopted from the popular hauta
songs, considered to be even “unrefined” (see Eppstein 1994, 73). Second,
as the idea of what is “Japanese” varies from one composer to another, it is
also important to examine how each composer viewed these concepts in their
writings. By doing so, it is possible to avoid misconceptions in the analysis — in
particular that of locating unconscious “Japaneseness” thought of resulting au-
tomatically from the nationality of the composer — as well as to draw hints on
whether the Japanese qualities in their work have, for instance, ideological or
aesthetic purposes. As a tool for classifying Japanese influences in Japanese art
music, I've created the following list of traits based on my previous research on
the topic (e.g. Lehtonen 2010).

1. Allusions to traditional music by quoting it as such.

2. Adoption of scales, harmony or rhythmic elements reminiscent of Japa-
nese traditional music, possibly also resulting in a timbre typical of the tradi-
tional music.

3. Adoption of Japanese instruments or imitation of Japanese instruments
with Western instruments for instance in terms of playing techniques, possibly
also resulting in a timbre typical of traditional music.

4. Allusions to traditional Japanese art forms other than music, (for example
festivals or religious rituals), by adopting a structure or some other element that
can clearly be identified with the particular art form or ritual.

5. The program or the composing context of the work is related to Japan or
Japanese culture. While this does not make the music itself Japanese in style, it
gives a reason to suppose that there may be allusions to Japanese culture in the
musical content as well.

6. Adopting Japanese aesthetical or philosophical concepts, for instance
temporal dimensions of the traditional music. Analysis of these kinds of ele-
ments in particular requires careful examination of the composers’ views of
their work.

7. Some other kind of reference to Japan. In individual works of music there
are numerous possible allusions to Japanese culture. Although most of these al-
lusions have not been adopted widely enough to include them in the previous
six categories, they might bear an important role in individual works. One such
example is Hashimoto’s First Symphony containing a musical cryptogram based
on Japanese language, discussed in more detail below.
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The previous list of traits is naturally a mere outline for analysis, as applying
the seven sections requires knowledge of traditional music, Japanese culture,
and in some cases also Japanese language. Therefore, the list ultimately serves
as a tool to categorize influences of different kinds. There are no established
methods of applying most of the sections in the list, but one requiring some fur-
ther explanation in the context of this paper is the second. As most composition
of the time of Hashimoto’s work was tonal, adopting Japanese-sounding scales
in the melodic line was a very typical way of expressing Japanese qualities in a
work of music. Today, most scholars of traditional Japanese music approve of
the scalar theory of traditional music proposed by Koizumi (1958). According
to Koizumi, traditional music is not based on fixed scales but on four melodic
patterns, or tetrachords, that can be combined to form scales. The tetrachords
consist of two nuclear tones a fourth apart, and an intermediate tone that ulti-
mately defines the type of the tetrachord.

Koizumi’s theory was, however, unknown in the 1930s, and the methods
of adopting Japanese-sounding scales varied greatly among composers. While
the composers familiar with traditional music wrote many works that would
correspond to Koizumi’s theory, Japanese-style composition often involved the
adoption of the pentatonic yonanuki scale created by Shaji Isawa (1856-1917),
the founder of the Tokyo School of Music (then: Ongaku torishirabe gakari
or Music Investigation Committee). (E.g. Kojima 1962.) Isawa introduced the
yonanuki scale, literally meaning “omission of the fourth and the seventh de-
gree”, as a principle of juxtaposing fundamental elements of both Japanese and
European music (e.g. Akiyama 1976, 18—19). While the “major” yonanuki (for
example, C-D-E-G-A) and the “minor” yonanuki (for example, A-B—C-E-F)
could be created by the tetrachords that form the fundamentals of Japanese
music as defined by Koizumi, “omission of fourth and seventh degree” makes
yonanuki explicitly based on the Western diatonic scale and the concept of
harmony with a tonic and a dominant. Accordingly, the melodic patterns in
music adopting the yonanuki scale tend to concentrate on the functionality of
the harmony as opposed to melodies adopting the tetrachords, occurring in the
frame of fourths (Kojima 1962).

The adoption of pentatonic scales as an Asian element is, of course, an
approach not unheard of in the West, and it was also a common method in
Japanese art music long before the emergence of the national school of com-
position. The yonanuki scale was often combined with Western harmony in
particular in the early art songs, for instance in Rentaro Taki’s (1879-1903) well-
known K6jo no tsuki (Moon Over a Desolate Castle, 1901). Therefore, simply
adopting the yonanuki scale is a rather superficial way of making an allusion to
the traditional music of Japan, while proving knowledge of the melodic pat-
terns typical of traditional music or combining the yonanuki scale with other
elements of traditional music might bear further connections to specific genres.
In the following analysis as well, works merely adopting the yonanuki scale
but not containing any other elements associated with traditional music are



acknowledged as perhaps evoking a Japanese mood but not representing a seri-
ous Japanese compositional style.

What makes it particularly interesting in defining Japanese qualities in music
of Japanese composers is that the music reflects the composers’ views towards
their own culture during a certain period of time. This is also why it is relevant
to acknowledge what kinds of characteristics have been regarded as being typi-
cally Japanese by the composers themselves. This is further emphasized by the
fact that views collide even among composers that are musically or ideologically
close to each other. For instance, Yasuji Kiyose (1981b, 51) regarded the ancient
court music gagaku only as Chinese music adopted to Japan, while Shakichi
Mitsukuri based the fundamentals of his theory of a Japanese harmony (1948)
on the very same idea that the scales in gagaku (Garfias 1975, 57) are based
on. Yoritsune Matsudaira, on the other hand, adopted influences from gagaku
as a purely aesthetic element (Galliano 2002, 84). All three composers were
among the founding members of the group Shinkd sakkyokuka renmei with
Hashimoto.

As the views of even close composers are this contradictory with each other,
Japanese influences in music have to be analysed separately at each period of
time, each composer, and even each work. This is also why the composers’
views as well as the general discussion of the time need to be taken into consid-
eration when analysing meanings behind the influences. Above all, | would like
to assert the idea of carefully examining what kind of influences the Japanese
composers themselves have consciously adopted when seeking to compose
music in a Japanese style rather than analysing any kind of “deep-level Japa-
neseness”, that is, characteristics surfacing in the music as an automatic result
of the nationality of the composer. This will provide an understanding on what
kind of characteristics were thought of being Japanese in nature as well as give
knowledge on how Japanese composers have adopted influences from tradi-
tional music to broaden expression in Western art music.

A characteristic that remarkably eases the task of locating and analysing
Japanese elements in Hashimoto’s music is the programmatic nature of a lot
of the composer’s work. Hashimoto wrote numerous songs as well as some
cantatas and works for the stage. Most of Hashimoto’s works of absolute music,
such as Gavotte (1924) and Impromptu (1924), are concentrated in the very
beginning of his compositional career, that is, the period when Hashimoto was
still “practicing composition”, as put by Omura (2014, 169). Furthermore, even
works of absolute music often bear a compositional context that makes it fairly
easy to locate possible connections to a Japanese theme. One example of such
work is the First Symphony D major, composed to celebrate the Japanese em-
pire. Other works of absolute music have an easily recognized musical context
proposed both musically as well as in the title, such as Mozaatofuu no ron-
diino (Mozart-style rondino, 1927). Hashimoto did not write any concertos or
sonatas, for instance, and there are very few works of absolute music that do
not hint some context in their title among his work. Considering the study at
hand, works with a program or a context explicitly suggesting a connection to
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a Japanese theme are naturally of particular interest, while works with no such
program or context will also not be overlooked.

Saegusa (see Omura 2014, 169) has divided Hashimoto’s compositional ca-
reer into five creative periods: 1) the period of practicing composition and
learning music (4/1923-6/1928), 2) the years of active composing, becoming
associate professor, and writing popular songs for Victor (7/1928-12/1934), 3)
the years spent in Europe (1/1935-3/1937), 4) the war period (4/1937-8/1945),
and 5) the post-war period (9/1945-5/1949). The division is made based on
both the style that Hashimoto wrote music in as well as the events that affected
both Hashimoto’s life and work. For instance, the first impressionist works by
Hashimoto launch the second period, while the end of the Second World War
marks the beginning of the fifth period. This serves as a practical division also
when discussing the Japanese influences in Hashimoto’s work, as it is likely that
the factors affecting Hashimoto’s life and work also had an effect on the ways
that Hashimoto adopted Japanese elements in his music.

In the following analysis, | will examine the Japanese influences in Hashimo-
to’s work in the creative periods as defined by Saegusa. The first two periods
will be discussed together, and the third period is not discussed at all, since
Hashimoto composed (or is at least known to have composed) close to noth-
ing during his stay in Europe. This reduces the number of periods discussed to
three: the pre-war period (4/1923-12/1934), the war period (4/1937-8/1945)
and the post-war period (9/1945-5/1949). | will summarize the key characteris-
tics of the Japanese influences of each period at the end of each section. In the
conclusion, | will discuss the changes that the Japanese influences underwent
in Hashimoto’s work. The individual works taken for examination are those that
| have found to be particularly representative of certain aspects of Japanese
influences in Hashimoto’s work. While there are also many other works includ-
ing Japanese influences and this study is not nearly sufficient to cover the whole
spectrum of influences in Hashimoto’s music, | believe that the works chosen
still offer a very good general view on Hashimoto’s work.

Musical Japan in Hashimoto's pre-war work

Influences from traditional Japanese music are a notable element in Hashi-
moto’s music until the year 1935. For instance, Shibaike (1996, 259-260) has
located Japanese qualities in 18 of the 46 art songs that Hashimoto wrote prior
to 1935.3 | would like to raise the number to 19 with Mai (Dance, 1929), a work

* While being discussed as art songs also in this paper, it should be noted that
many of the song compositions by Hashimoto, particularly those consisting of
repeated verses, were published both as popular song records and as sheet mu-
sic as art song compositions with piano accompaniment. For the list of all 159
songs published as popular songs (including those written under pseudonyms),
see Saegusa (2012).



which will be discussed in detail below. This would raise the total percentage of
Hashimoto’s songs including Japanese elements to approximately 45%, making
the ratio rather high.

Hashimoto himself (1930a, 105) stated that in his early composition, he was
interested in the rural folk song traditions and sought to capture the spirit of
these songs in his music. This approach is largely manifested in Hashimoto's pre-
war work in particular, as he took part in the shin miny6 (new folk song) move-
ment since the end of the 1920s (Shibaike 1996, 243). The movement, which
initially involved poets and at the later stages also composers, sought to capture
the spirit of folk songs of the rural areas with poems and music in a society that
was becoming urbanized and industrialized at a fast pace (Hughes 1991). While
the poems and music were written mostly by trained poets and composers
from urban areas, shin miny6 songs typically imitate the style of traditional folk
songs, and many of them aimed at becoming actual folk songs representing a
particular locality (ibid., 3). Hashimoto’s approach somewhat differs from this in
the sense that he (2009a, 192-193) stated that composing “timeless and artistic
music” — apparently regardless of whether the song was composed as art music
or popular music — was his primary goal also in the case of shin miny6 instead
of limiting himself to the sole imitation of folk songs in a conservative manner.
This is manifested in his various approaches to shin minya.

As Shibaike (1996, 255) has noted, Hashimoto’s shin minyd songs typically
adopt the pentatonic yonanuki scale. While this is true, Hashimoto’s approach is
not limited to the adoption of the yonanuki scale, as many of the songs also con-
tain more specific allusions to traditional Japanese music. One example of such
work is Oroku musume (1929), in which Hashimoto adopts vocal techniques
of traditional songs and evokes the sound of the jiuta ensemble very typical in
Edo period Japan (1603-1868). While jiuta originally stood for music combin-
ing singing with accompaniment of the plucked instrument shamisen, the genre
later grew into consisting of a larger ensemble, typically including also the zith-
er-type koto, the bamboo flute shakuhachi or the bowed instrument kokyd (e.g.
Nogawa 2008, 246). In Oroku musume, Hashimoto imitates the jiuta ensemble
with a singer and the piano — an influence that he also commented on himself
(see Dohi 1986, 33). Influences from jiuta are underlined in the whole structure
of the work, as the vocal line alternates between long instrumental passages,
which is a practice commonly met in jiuta (Wade 1976, xviii).

Oroku musume makes constant allusions to the playing techniques of the
koto and the shamisen. Both are instruments towards which Hashimoto (1931,
44) explicitly stated his interest. Note for example the cadence-like pattern
in measures 17 and 24 in the left hand of the piano (beginning and ending of
the lower staff in fig. 1), very reminiscent of the patterns met in jiuta music.
Also the melody of the singer resembles that of the traditional singing with its
decorations and glissandi (fig. 1). The right hand of the piano, written in small
notes with the instruction ad lib. and therefore hinting towards free rhythmi-
cal treatment in measure 18, resembles the way that the vocal line is usually
doubled by the instruments in traditional music for ensembles. It is common in
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Figure 1. Oroku musume, mm. 9-24, lyrics omitted (Hashimoto 2009b).

jiuta for the doubled melodic line not to be played in congruent rhythm but that
the performers interpret the rhythm freely, resulting in heterophony. While the
doubling of the vocal line in piano is a convention frequently met in Hashimo-
to’s song compositions, none of them advise the player to interpret the rhythm
freely in contrast with Oroku musume. These characteristics further underline
the influences from traditional music in Oroku musume.

While songs like Oroku musume imitate particular elements of traditional
music with Western instruments and in the context of Western art music, Hashi-
moto’s other shin miny6 songs such as Oyaimo koimo (Parent Potato, Child Po-
tato, 1929) and Taueuta (Rice Planting Song, 1930) seek to capture the rhythm
of working songs that they are based on while not imitating the original songs
as such. Fujisan mitara (When Viewing Mount Fuji, 1929), on the other hand,
evokes feelings of nostalgia towards one’s faraway home in the countryside.
(Katayama 1999, 200.) These kinds of nostalgic songs were in favour with the
people who had to migrate from the countryside to urban areas in search for
work in the 1920s in particular (Ogawa 1999, 220). On the other hand, jiuta, or
the genre that Oroku musume imitates, is not a genre of rural folk songs. Even
under the category of shin miny6, then, Hashimoto’s songs represent various
approaches.

Folk songs are the most apparent Japanese influence in Hashimoto’s ear-
ly work and fairly easy to locate due to Hashimoto’s participation in the shin
miny6 movement. There are, however, also songs taking influences from tradi-
tional music but adopting them in somewhat more complex ways. One exam-
ple of such work would be Mai (Dance, 1929). The song is set to the poem Mai



— Rokudaime Kikugoré no Musume déj6ji ni yosete (Dance — On Musume d6j6ji
of Kikugoro the 6™) by Sumako Fukao, to whose poems Hashimoto also wrote
his first impressionist songs. After being very impressed by a performance of the
to capture her impressions of the performance rather than writing about the
contents of the play itself (see Shibaike 1999, 241). The poem is nevertheless
written from the viewpoint of the main female character, who in the play per-
forms a dance and turns into a snake to have her revenge on Buddhist monks.

Being based on a poem depicting kabuki, Mai is a fitting example of a musi-
cal work that may be assumed to contain a musical Japanese element of some
kind. The poem is free in form, that is, it doesn't follow fixed syllabic structures
as opposed to traditional Japanese poetry. Consequently, also the song is free in
form. The only repeated element in the work is the short motive played by the
piano in the beginning of the piece (mm. 1-2, fig. 2), which is however sung by
the singer only once (mm. 44-45). Mai includes many atonal passages as well
as Sprechstimme (fig. 3), both of which were unusual in Japanese art music of
the time and earned Hashimoto the reputation of a modernist (Hatanaka 2012,
77).

i —_—
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Figure 2. Mai, mm. 1-2 (Hashimoto 2009c).

It is unlikely that Hashimoto would have encountered Sprechstimme as an
element of contemporary art music composition as early as 1929. Rather, the
influence might have to do with the Japanese qualities in the work, as Sprech-
stimme is reminiscent of the recitative constantly applied in kabuki. As a work
based on a poem based on kabuki, one might assume that Mai might also have
been influenced by the music of the kabuki theatre in other ways; however, this
is not the case. Even though the opening of the song (fig. 2) does bear resem-
blance to the patterns played by the shamisens when accompanying the dance
in the play Musume dojgji, and the arpeggios might imitate the sound of more
than one shamisens playing in unison, Hashimoto soon proves that the music
for the koto is the main influence in the piano part. This is particularly evident

* Kabuki is a type of popular Japanese theatre established in the 17 century,
containing also a strong musical element. For more on kabuki and its music, see
e.g. McQueen Tokita 2008.
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Figure 4. Mai, mm. 5-8 (Hashimoto 2009¢).

in the tremolo (m. 6) and cadence (m. 8) resembling typical playing techniques
of the koto (mm. 5-8, fig. 4).

The koto, however, is not used in the instrumental ensemble of kabuki. By
choosing to imitate performing techniques of the koto, Hashimoto has most
likely sought to distance the listener from the music of kabuki, where the
shamisen is the only plucked instrument. As Hanaoka (2007, 16) has pointed
out, the sung part does not seem to resemble typical kabuki singing, except for
the sections including Sprechstimme. However, the work does not resemble
the vocal music accompanied by the koto either. This raises the question of
why Hashimoto would imitate techniques and scales of the koto in a work that
is very clearly based on kabuki theatre — particularly as he proves knowledge
of genres of traditional music in his works based on folk songs. Moreover, with
its treatment of harmony and atonal passages, Mai is much closer to Western



art music composition than Japanese traditional music, in contrast with the shin
miny6 songs clearly rooted in the Japanese tradition.

Although Hashimoto’s approach might initially seem contradictory, the work
actually succeeds in its goal very well — that of capturing the spirit of Fukao’s
poem. The poem is written in Japanese language but in a free rhythm and struc-
ture influenced by French modernists (Shibaike 1996, 243), and rather than the
play itself, the poem depicts Fukao’s impressions after seeing a performance of
the play. While being a poem about a performance of a kabuki play rather than
about the play itself, the poem does not include any quotations of kabuki texts.
In the same way, by imitating the koto, Hashimoto seeks to distance the listener
from the world of kabuki while at the same time maintaining a Japanese quality
in the work. As Fukao’s poem was considered avant-garde in its time (Hatanaka
2014, 76), it is natural that the music is composed in a modern, partly atonal
style. While containing Sprechstimme, a device that can be identified both as a
modern element and as an influence from kabuki, Hashimoto’s primary inten-
tion does not seem to be the imitation of the soundscape of kabuki. Rather, it
would seem that he adopted the influences from traditional music as a means of
broadening expression in Western art music as well as staying true to the poem
by imitating a genre not associated with kabuki. In this sense, the influences
from traditional music are both aesthetic and technical, yet they are adopted in
a manner that also manages to capture the spirit of the original poem well.

A similar work that seeks to broaden the possibilities of expression in West-
ern art music by adopting elements from traditional music is Shasaku (Study,
1930) for violin and cello. As microtonal music, the work was very unusual at its
time of composition and required Hashimoto (1930b, 84) to explain the idea
behind the work which otherwise might not have been understood. Compared
to Mai, Shasaku is still more unquestionably a work of Western art music and
does not include any explicit Japanese quality on the surface. However, ac-
cording to Hashimoto himself (see Saegusa 2012, 26), he initially came to adopt
Alois Haba’s microtonality as an influence from traditional Japanese music, as
he found the Western system of notation inadequate to evoke the subtle nu-
ances and timbres of Japanese folk songs. Similar elements are found in some of
his shin minyd songs — note, for instance, the use of glissandi in Oroku musume
(fig.1). One can therefore conclude that Shasaku is indeed influenced by tradi-
tional Japanese music, but rather than being explicitly “Japanese” in style, the
work seeks to broaden expression in Western art music by adopting elements
from traditional Japanese music. Therefore, influences from traditional music
are used as a compositional technique in the work, while not resembling the
music of the national school of the 1930s.

While the shin miny6 songs are inspired by folk songs and Mai makes an
allusion to a Japanese instrument to distance the listener from the music of
kabuki, Hashimoto also composed works that create a Japanese atmosphere
with no influences from any distinctive genre of traditional music. One such
work is Ame no michi (Pluie dans la rue, 1934) for solo piano, composed only
shortly before Hashimoto left for Europe. It was originally performed with Japa-
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Figure 5. Ame no michi, mm. 5-20 (Hashimoto 1969).

nese buy6 dance accompaniment (Wada 1968, 7). The work is the first in the
collection of three piano pieces, depicting Japanese-style nihonga paintings by
Kiyokata Kaburaki (1878-1972) (ibid.). As the alternative title in French hints,
the music is composed in impressionist style. Kaburaki’s original painting Shin-
tomiza portrays a traditionally-dressed Japanese woman covering herself with
a Japanese umbrella, and the kabuki stage Shintomiza is being portrayed in the
background. In this sense, the painting evokes a Japanese atmosphere. In the
beginning of Ame no michi, the patterns in the left hand of the piano possibly
depict the rain, while the right hand is playing a melody in the minor yonanuki
scale (fig. 5).

The melody of the right hand as well as the timbre resemble the music for
the koto, in particular as the minor yonanuki scale is equivalent of the typical
tunings of the koto in terms of interval structure (see e.g. Harich-Schneider
1973, 520 for koto tunings). However, Hashimoto does not imitate any playing
techniques of the instrument as explicitly as he does in Mai. Moreover, although



the parallel fourths (beginning from m. 16) evoke a certain Japanese or at least
Asian mood, they are also an element constantly encountered in the piano mu-
sic of Debussy and Ravel. Rather than imitating any specific genre of traditional
music, Hashimoto seems to be searching for common ground between Japa-
nese influences and impressionist music and, above all, adopts the influences
to evoke a certain atmosphere, that of the painting by Kaburaki. This makes his
approach different from the works containing distinctive allusions in terms of
compositional technique, but is still closely connected to the original work that
the music is based on.

To summarize, based on the works discussed above, Hashimoto adopted
influences from traditional Japanese music in his pre-war work in the following
manners.

1) Works of shin miny6 seeking to capture the spirit of folk songs via the
imitation of rhythmic and melodic patterns encountered in folk songs, while
retaining a quality to recognize the works in the context of Western art music.

2) Works such as Mai and Ame no michi, seeking to capture the spirit of
the original program and adopting musical Japanese elements to underline an
aspect of the work that the music is based on.

3) Works such as Shasaku, seeking to broaden the possibilities of expression
by adopting influences from traditional music in a work of absolute music.

In Hashimoto’s pre-war work, influences from traditional music are adopted
as aesthetic material and as a tool of expression, applied to capture the spirit
of the original program. In the case of some of his shin miny6, Hashimoto’s
approach is close to the one of Michio Mamiya (b. 1929), a composer of the
following generation. In his work Nihon minyoshi (Collection of Japanese Folk
Songs, 1958-1999) for singer and piano, Mamiya set as his goal to capture the
original feeling of the folk songs he used as his material rather than simply imi-
tating the original songs with Western instruments (Mamiya 2009, 140). Mami-
ya must also have noticed the similarity with his approach and Hashimoto’s, as
he arranged Oroku musume for an ensemble of Japanese instruments in 1984.
Hashimoto himself did not compose anything for traditional Japanese instru-
ments in spite of expressing his interest towards doing so (Hashimoto 1931,
47). In works such as Mai and Shdsaku, on the other hand, Hashimoto adopts
some techniques of traditional music to broaden the possibilities of expression
in Western art music. These approaches connect him strongly with the follow-
ing generation of composers emerging in the 1950s, celebrated for their ways
of adopting elements from the Japanese tradition to extend the expression in
Western art music (see e.g. Galliano 2002).

Another characteristic that is also particularly notable is the nature of the
genres of traditional music that Hashimoto makes allusions to. All of the genres
have to do with music enjoyed by the common people, so to say, as opposed
to the nobility and those who held power. This is obvious in the case of rural
folk songs, and also the jiuta music (which Oroku musume imitates) traditionally
enjoyed by the middle class. According to Hashimoto himself, even the micro-
intervals in Shdsaku are based on techniques found in folk songs (see Saegusa
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2012, 26). While the musical allusions to kabuki in Mai are very few and have
also to do with the original poem, kabuki was a form of popular theatre (Harich-
Schneider, 526). No allusions, on the other hand, are made to upper-class musi-
cal traditions, such as the court music gagaku or the musical traditions favoured
by the ruling warrior class during the Edo period, such as the n6 theatre or the
musical narration in the warrior epic Heike monogatari (Tale of Heike, dating
originally from the 13" century), for instance.’ In his pre-war work, it seems that
the Japanese influences underline Hashimoto’s determination to write music
“for the people”, as he also suggested in his writings (e.g. Hashimoto 1930a,
106).°

Musical Japdn and nationalism in Hashimoto's work during the war

Hashimoto’s compositional style changed notably upon his return to Japan after
studying in Europe from 1935 to the spring of 1937. The experimental qualities
in his work became nearly absent, and instead he composed a great number
of musically rather simple nationalistic songs. By the term nationalistic, | refer
to music with the aim of expressing Japanese supremacy or supporting the ex-
pansionist policies of the government. Most of Hashimoto’s works of this kind
are defined by their program or compositional context. Works of art music are
in minority, while marching songs and popular songs of war (gunkoku kayo)
dominate the list of Hashimoto’s nationalistic work. It is likely that someone
chose the lyrics for Hashimoto to compose to songs (Saegusa 2012, 27-28). The
few works of nationalistic art music include Kokamon (Kékamon Gate, 1939), a
cantata about the battle of Nanking in 1937, the First Symphony D major (1940)
and the cantata Eirei sanka (Hymn for the Soul of a Ceased Soldier, 1943) for the
commemoration of the Navy Marshal Isoroku Yamamoto (1884-1943). Most of

> Some few exceptions include the ballet Tennyo to gyofu (Heavenly Maiden
and Fisherman, 1932), containing some harmonic allusions to the court music
gagaku probably related to the theme of the noble “heavenly maiden”, and the
cantata Kotaishi denka goseitan hoshukuka (Song in Celebration of the Birth of
His Highness the Crown Prince, 1934), quoting the Japanese national anthem
Kimi ga yo as a type of cantus firmus towards the end of the work, which seems
a rather natural device for music composed to celebrate the birth of the crown
prince (i.e. Emperor Akihito, b. 1933).

6 Hashimoto uses the term miny6 (EC&#). The term translates as “folk song” into
English, but is a literal translation of the German word Volkslied, meaning literally
“songs of the people” (Hughes 1991, 1). Hashimoto (1930a, 105) explained that
while his initial image of “folk song” is the tradition of the rural areas, his aim in
composing songs is to write “folk songs for urban people” — that is, music that
the people in cities could find their own and relate to in the same sense that
traditional folk songs reflected the life in the countryside. In this sense, Hashi-
moto explicitly suggests that composing for “the people” was his aim. This was,
of course, particularly evident in his popular songs.



Hashimoto’s songs during the war would probably fall in the category of “rather
simple works” in the classification by Shibaike (1996, 259-260).

During the war, works containing Japanese elements and not being national-
istic by program are an exception rather than a rule. One of the few works like
this is Tabibito no uta (Song of a Traveller, 1939), which evokes a Japanese mood
and imitates traditional vocal techniques but does not contain any hints towards
nationalism in the program. The song is also given as an example of a typical
Japanese art song by Hoffman (1967, 172). However, even if works including
Japanese qualities in the war period are by rule nationalistic, not nearly all
works with a nationalistic program contain Japanese elements. On the contrary,
Japanese influences become almost totally absent in Hashimoto’s nationalistic
work. For instance, although strongly dealing with the Japanese state, there are
no influences from traditional music in the cantata Eirei sanka. The work is Ger-
man romantic in style, and the only distinctive influences that the program of
the work has clearly affected are war calls played by the brass section.

Potential Japanese influences in Hashimoto’s work of the war period are
mostly met in the form of adoption of the yonanuki scale in song compositions
with no further allusions to any specific genre of traditional music. Works like
this include, for example, the lullaby Haha no uta (Mother’s Song, 1937) and
the children’s song Kachinuku bokura shokokumin (We Triumphal Children?,
1945). The first one is still sung as a lullaby with the third verse removed as the
contents can be regarded nationalistic (Saegusa 2012, 27), as in the lyrics the
mother encourages her child to view the national flag of Japan and sing the na-
tional anthem. The latter one is clearly a nationalistic song encouraging children
to die for the emperor in the war. However, these are rare exceptions among
all the nationalistic work and contain no serious allusion to any particular genre
of Japanese music. This is also backed up by the comments of the composer
himself, as Hashimoto (1930a, 105) stated that composing pentatonic melodies
does not suffice to make a song “Japanese” in style. This tendency in Hashi-
moto’s work is particularly notable in the sense that the rise of nationalism also
marked the rise in musical national influences in the works of many Japanese
composers (Akiyama 1979, 39).

Hashimoto’s work containing the most Japanese influences in the war peri-
od is the First Symphony D major (1940). The work was composed to celebrate
the 2600 anniversary of the Japanese Empire, a festivity which many Japanese
as well as seven European composers, including Richard Strauss and Jacques
[bert, were commissioned works for (Akiyama 1979, 39). The symphony is Ger-
man romantic in style. As music with the purpose of celebrating the state, it is
natural to assume that the work might bear at least some allusions to Japanese
traditional music. This becomes apparent already in the opening section. The
first movement in sonata form begins with a canon by the first and second violin

(fig. 6).

7 Shokokumin (young citizen) was the term used for children in Japan during the
Second World War.
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Figure 8. A passage in the First Symphony by Kunihiko Hashimoto (1940).

Although played at a much faster tempo and at a different pitch, the melody
line clearly quotes the classical gagaku piece Etenraku (Heavenly music) in hy6j6
mode? (fig. 7). Etenraku in hy6jo mode is possibly the most well-known gagaku
piece (Garfias 1975, 136) and also the one most performed in the 1930s and
1940s as an arrangement for orchestra by Hidemaro Konoe (1898-1973) (Ku-
mazawa 2012). Also, the following motive played by the flute and the oboe (fig.
8), although not resembling gagaku in style, is equivalent of the scales in gagaku
(Harich-Schneider 1973, 137).

After this, the symphony introduces the motive D—E-A, presented all over
the first movement (fig. 9). The motive is also apparent in the beginning of the
development section in minor key (fig. 10). Considering the simplicity of the
motive, Hashimoto uses it to an astonishing degree. In fact, there are only a few
moments in the whole movement when the motive is not present in any form,
and it is performed even by percussions such as the timpani. Moreover, apart
from the beginning of the development section, the motive is not really varied,

% Gagaku is the court music of Japan, originally adopted from Korea and China
in the 6" century. When gagaku melodies are played in different modes, the
musical contents of the piece also change. (Garfias 1975.) The melody which
Hashimoto quotes is that of Etenraku in hy6jo mode, albeit performed at a differ-
ent pitch from the original. My transcription using Western notation (fig. 7) aims
only at presenting the original melody; it does not really give any idea on the
temporal or timbral qualities of gagaku. Unlike many other genres of traditional
Japanese music, gagaku consists of units that can be described as measures with
a regular number of beats (Garfias 1975, 82), hence the time signature 4/4 in
the transcription.



0 | Figure 9. A motive in the First Symphony by Kuni-
&r—F—=— hiko Hashimoto (1940).
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Figure 10. The beginning of the development section by Kunihiko Hashimoto
(1940).

nor is it played at any other pitch, furthermore hinting towards a particular
meaning behind it. As the motive also appears in the end of the whole work,
however, it will be discussed in more detail with the third movement. Before
the development section, Hashimoto combines the motive with a harmony
highly reminiscent of gagaku. The chords played by the strings are based on the
intervals of the second, fourth and fifth, therefore resembling the typical aitake
chords of the wind instrument shé in gagaku (see Garfias 1975, 65). This kind of
harmony is also met in other passages in the movement, further confirming that
gagaku is the most notable influence in the first movement of the symphony.
When adopting these influences, however, Hashimoto does not seem to adopt
any fundamental key characteristics of gagaku, for instance in terms of the struc-
ture of the composition or the roles of different instrument groups. Rather, they
appear only occasionally and in a decorative manner in the movement that is
otherwise composed wholly in Western idiom.

The second movement is in ABA’ form. The repetitive melody of the A sec-
tion is composed in a mode reminiscent of the traditional music of the Rydkyd
Islands (or Okinawa, to the south from the main islands of Japan) with a cul-
ture distinctive from Japan. Hashimoto confirms this by giving the melody as
a typical example of Okinawan-style mode in one of his composing manuals
(Hashiomoto 1948, 103). The melody of the B section is based on the rep-
etition of the same melodic and rhythmic line in turns between instrument
groups (strings and winds). This is clearly an allusion to the antiphonal utakake
form met in Okinawan folk music, or more accurately in the méashibi tradi-
tion, where women and men split into two groups and sing in antiphonal style
(Uchida 1989, 5). This emphasizes the folk song nature of the second move-
ment, especially as utakake songs are often seen as “vulgar” in contrast with the
Okinawan art music tradition (Takenaka 1975, 103). Hashimoto further under-
lines a Japanese quality in the movement by adopting the taiko drum playing a
marching rhythm in the orchestra in the A" section. Otherwise, all the allusions
in the second movement are based on Okinawan music, and more specifically
folk music traditions. According to Katayama (2007, 141), the second movement
of the symphony represents the nanshinron (doctrine of southern expansion)
policy of the state. The nanshinron was a doctrine based on the idea that South-
East Asia was a sphere of interest for Japan in terms of territorial expansion. This
makes the allusion to Okinawan music in a symphony celebrating the Japanese
empire also a political message.
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The third movement of the symphony consists of a theme, variations, and
a fugue. The theme is the song Kigensetsu no uta (Song of the Founding of the
Empire, 1888) composed by Shiji Isawa, the founder of the Tokyo School of
Music (fig. 11). It was basically known by everyone in Japan and sung in the
celebrations of the Founding of the Empire Day (February 11%) until the end
of the war, when it was deemed nationalistic and banned (Akiyama 1976, 10).
The variations are composed in a vast diversity of styles ranging from a lullaby
(variation 7), Wagnerian brasses reminiscent of the overture of Tannh4user (vari-
ation 8) to a Baroque-style fugue in the end. Fugue was considered the highest
form of Western art music at the time in Japan (Akiyama 1979, 11), and the third
movement overall seems to be a manifestation of various established composi-
tional methods of Western art music. The motive D—E-A (fig. 9) from the first
movement takes again an important role in the fugue, as it is first presented as
a countersubject for the theme of the fugue, and in the very end of the work
played in a very bombastic manner alongside the original theme Kigensetsu no
uta. The whole work even ends with two fanfare-like presentations of the mo-
tive, further stressing its significance.

Figure 11. The beginning of Kigensetsu no uta, composed by Shiji Isawa.

As the motive D—E-A itself is musically rather simple but bears such a sig-
nificant role in the work, it is natural to assume that it might carry a particu-
lar meaning, very likely linked to the compositional context of the symphony.
What further emphasizes this is that in the first movement the motive is not
played at any other pitch or mostly varied at all with the exception of the begin-
ning of the development section (fig. 10). Closer examination proves the motive
to be a musical cryptogram. If the pitch names D, E and A are translated into
Japanese, they become ni, ho and i. As i is the only monophonemic pitch name
in Japanese, and, parallel to that, n is the only syllable of the Japanese syllabic
writing system consisting of one consonant phoneme, it is natural to come to
the conclusion that the three notes may stand for the word Nihon, or “Japan”
in Japanese. Therefore, the simple motive that bears such a significant role in
the symphony is the fundamental core message of the work, very fitting for the
festive composition context of the work celebrating the empire of Japan.

Overall, the influences from Japanese music adopted in the first movement
of the symphony are those from gagaku, court music of the nobility and the
imperial family, therefore very fitting for a work celebrating the Japanese em-
pire. The influences from traditional music are a symbol that represents the
nation and therefore differ starkly from the elements Hashimoto adopted in
his pre-war work. The influences in the second movement, on the other hand,
are adopted from Okinawan folk music (considered vulgar by some), and are
therefore in stark contrast with the first movement. Moreover, these influences



are in line with the expansionist nanshinron policy of the state. The third move-
ment takes a song that clearly celebrates the state as its theme, and the three-
note motive D—E-A, introduced in the first movement and standing for Japan,
takes once again a significant role in the movement. With these influences,
Hashimoto brings a “Japanese” as well as nationalistic quality to each of the
movements. While being in stark contrast with his pre-war work combining ele-
ments from folk songs to modernist techniques and impressionism, Hashimoto
still proves his knowledge of genres of traditional music and adopts the various
musical allusions in a manner that makes them bear specific meanings and en-
hance the message of the work. Also, by composing music in established and
admired forms and techniques of Western art music, Hashimoto has still more
underlined the upper-class nature of the work.

When discussing Hashimoto’s work of the war period, it is necessary to point
out that some of Hashimoto’s works were destroyed during the war (Takaku
2007, 152). Therefore, it is possible that Hashimoto did also compose other
works adopting Japanese influences. Based on the material that has survived,
though, the following summary can be concluded on the adoption of Japanese
influences in Hashimoto’s work during the war. As is understood, there is a very
stark difference in the Japanese qualities between the work of the war period
and the pre-war period.

1) Most of the nationalistic music does not include a Japanese element of
any kind.

2) When a Japanese element is brought into a work, it is usually in the form
of the yonanuki scale. Tabibito no uta is one of the few exceptions also imitating
traditional vocal techniques.

3) The First Symphony is most likely the only work containing specific musi-
cal meanings related to the theme of the work. The genres that the allusions are
made to are used to enhance the message of the work.

Absence of Japanese qua|ities in Hashimoto's post-war work

As discussed above, Hashimoto resigned his post as a professor of the Tokyo
School of Music in 1946 and worked as a free composer until his death in 1949.
Katayama (2007, 54) has noted that Hashimoto’s nationalistic songs during the
war and the political songs praising democracy after the war have no musical
difference in spite of the differing programs. In spite of this, there is one notable
change in Hashimoto’s compositional style in the post-war period. After the
war, Hashimoto composed very few works containing any kinds of Japanese
elements. For instance, among his 33 solo vocal works?, none contain any in-
fluences from traditional music. While the melody in Asa wa doko kara (Where

° The number is based on the songs published in Hashimoto 1996a, containing
only songs of the post-war period with the exception of Fuefuki me. Among the
33 songs, three songs are of unclear date of composition.
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Figure 12. Asa wa doko kara, mm. 8-19, lyrics omitted (Hashimoto 1996b).

Does the Morning Come From?, 1946), reflecting the positive spirit of the new
democratic era and is composed using a pentatonic scale, the song doesn’t
include any allusions to traditional music, nor does it really evoke a Japanese
atmosphere (fig. 12). Furthermore, it should be noted that Asa wa doko kara
was not originally composed as an art song but as a popular song, and it was a
typical device in the popular song of the time to adopt the yonanuki scale.

Based on Hashimoto’s previous work, the most natural approach to search-
ing for Japanese qualities in music would be to study works that suggest a Japa-
nese context in their program. As the censorship conducted by the occupational
forces did not approve of music hinting towards a nationalistic theme (Galli-
ano 2002, 132) and composers were advised to treat Japanese influences with
caution (Akiyama 1979, 41), examples of such music are few in Hashimoto’s
post-war work. One work with a high possibility of including influences from
traditional music, however, would be Mittsu no wasan (Three wasans, 1946)
for baritone and orchestra, a work commissioned by the Nihon shiikyo ongaku
kyokai (Japanese Society of Religious Music). Wasan is a type of Buddhist re-
citative in the genre of shomy®d, originally introduced to Japan in the 6" century
(Harich-Schneider 1973, 96). Wasans are always sung in the Japanese language
as opposed to the shomyo in Sanskrit or Chinese, and were therefore fairly
understandable to common people in the time of their writing (Sawada 2008,
120). Hashimoto’s Mittsu no wasan consists of three poems from a collection of
48 wasans written by the Buddhist monk Shinran (1176-1263). As wasans are
performed as the Buddhist shomyo recitative, one might assume Hashimoto to
adopt at least some kind of influences from shémya in this work.



Katayama (2007, 91) has noted that the orchestral texture of Mittsu no wa-
san resembles that of Mahler. The work consists of three poems, but the only
one containing any musical allusions to Japan is the third. Moreover, while one
might expect these influences to have something to do with shomyg, this is not
the case. Rather, the Japanese elements, mostly adopted in the introduction
and interludes, are elements recalling the rhythms of Japanese folk songs, some-
what reminiscent of the style of Akira Ifukube’s (1914-2006) Nihon kydshikyoku
(Japanese Rhapsody, 1935). There are no allusions to traditional music even
in the second song, although Shinran’s poem refers to the pitch names of the
Chinese pentatonic scale adopted to Japan: ky(, sho, kaku, chi and u, approxi-
mately D, E, F#, A and B (Garfias 1975, 58—63). Hashimoto himself apparently
acknowledged that ky is the name of the ground pitch of a scale at any pitch
(Hashimoto and Shimofusa 2000, 79), but even as this meaning, the music itself
does not hint the adoption of these notes. While Hashimoto’s pupil, Toshiro
Mayuzumi adopted musical material from shomyo as such in his famous work
Nehan kokyokyoku (Nirvana Symphony, 1958), this is not the case in Mittsu no
wasan.

The work, however, resembles Hashimoto’s previous work in two ways.
First, it seeks to capture the essence of the original poems by Shinran. Second,
it is clearly music aimed for the people. This can be concluded based on the
composer’s comments on the work (as quoted in Saegusa 2011, 13; translation
mine):

Although there is also opposition towards composing new music to the wasans,
Shinran’s motive for writing was that he sought to make the sutras, written in com-
plicated classical Chinese, comprehensible to the common people. From this point
of view, | believe that there is also profound meaning in covering the poems with a
robe of new music and singing them in their true nature.

Based on this, Hashimoto sought to express the original motive behind the texts
and also compose music aimed for the people, that is, music comprehensible to
contemporary listeners. This makes his approach very similar to the one in the
pre-war period. What further emphasizes Hashimoto’s interest towards com-
posing music for the people is that in 1947 he was one of the founding mem-
bers of Shinfasha'™, an association formed by poets and composers taking as
their goal to write high-quality music aimed for the people (Saegusa 2012, 25).

Alongside the disappearance of influences from traditional music, there
is also a possible anti-war tone to Hashimoto’s music in the post-war period.
Katayama (1999, 201) has noted that some works seem to express regret and
despondency of the people after the war. These works include Mittsu no wa-
san, as well as the song cycles Fuyu no kumikyoku (Winter Suite, 1945) and Joj6
kumikyoku (Lyrical Suite, 1946). Some other works, in particular popular songs

10 The name of the society is rather difficult to translate into English. Shinfu (¥
J&) means “new style” or “fresh”, and in this case, sha (ft) most likely stands for
“association”. Therefore, the name of the society refers to the new period after
the war and their fresh approach into writing poems and music.
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such as Asa wa doko kara reflect the positive spirit of the new democratic pe-
riod. In 1947, Hashimoto was commissioned to write a symphony to celebrate
the new constitution of Japan. According to the composer himself, the Second
Symphony F major (1947) depicts the bliss of peace (see Saegusa 2011, 8), and
even contains “bells of peace” towards the end of the work. Considering how
important the musical cryptogram in the main motive is in the First Symphony,
it is likely that the major key F (he in Japanese) stands for peace (heiwa in Japa-
nese).

The absence of Japanese influences in Hashimoto’s work in the post-war
period raises the question of whether Hashimoto abandoned Japanese influ-
ences in his work as a way of expressing regret for his nationalistic war-time
works. This is hard to believe, however, as in the immediate post-war period,
composers were generally advised to treat any kinds of materials leaning to-
wards nationalism with caution (Akiyama 1979, 41). Even many artists of tra-
ditional music were banned from performing professionally, should the genre
they represented have been used as a nationalistic propaganda tool during the
war (Kikuchi 2008, 106). This being the situation, it is likely that Hashimoto, in
particular after apparently being made to resign his post, would naturally have
been cautious of not stating any kind of nationalism in his work. Moreover, as
was seen in the case of his work during the war, nationalism and Japanese influ-
ences do not have any connection in Hashimoto’s music, making the idea of the
absence of Japanese qualities in his work being a sign of regret unlikely.

Conclusion: Hashimoto's work reflecting changes in the Japanese society

As a summary of the overall development of Japanese qualities in Hashimoto’s
work, the following can be concluded.

1) In the pre-war period, Hashimoto manifests knowledge of various genres
of traditional music. While putting this knowledge to different kinds of uses,
including those that can be considered modernist, the genres that he makes
allusions to are by rule those of the common people.

2) During the war, Hashimoto manifests knowledge of the traditional mu-
sic mostly in his First Symphony D major. In contrast with the pre-war work,
however, the influences are those from the upper-class genre gagaku, while
influences from Okinawan folk music are adopted as a political message. Other
possible Japanese qualities include the adoption of the yonanuki scale.

3) In the post-war period, influences from traditional music have become
absent. The very few possible influences do not stand out as being allusions to
any specific genres of traditional music, nor do they evoke a Japanese atmos-
phere in the work.

As is understood, the Japanese influences in Hashimoto’s work are abun-
dant in his pre-war work, but gradually become almost totally absent. In works
adopting Japanese influences, Hashimoto proves an understanding of various



genres of traditional music and also adopts these influences for different goals.
The national school of composition was under suspicion of ultranationalist ide-
ologies as early as in the beginning of the 1930s (see Akiyama 2003, 525),
while composers of the national school denied these accusations (Kiyose 1963,
14-15). At least Hashimoto’s work seems to prove the accusations wrong. The
works of the pre-war period adopting Japanese qualities are not composed
to nationalistic programs and during the war influences from traditional music
become nearly absent at the same time with the emergence of nationalistic
programs.

As Hashimoto’s work demonstrates, close examination of allusions to tradi-
tional Japanese music in a Japanese composer’s work may offer new perspec-
tives to the work of the composer. While Japanese composers of the pre-war pe-
riod have sometimes been criticized for a superficial and unsuccessful approach
to writing music with Japanese qualities, most of the influences analysed in this
paper bear particular meanings exceeding those of mere “Japanese-sounding
elements”, making the criticism unjustified. Moreover, the analysis of Hashimo-
to’s work proves that rather than seeking to locate any unconscious “Japanese
nature” in a Japanese composer’s work in the sense that the so-called Nihonjin-
ron discourse stresses the unique and inevitable “Japaneseness” of everything
Japanese, examining particular musical elements as conscious influences from
traditional Japanese culture does reveal meanings that offer us new viewpoints
to the works themselves. While the research on post-war music dominates stud-
ies of Japanese art music particularly in the West, there are undoubtedly count-
less intriguing attributes to the pre-war musical world of Japan still unknown to
us. Careful examination of these attributes and the complex dialogue between
Western and Japanese art forms would undoubtedly further open up and pro-
vide views to a musical world at an interesting stage of development.

Japanese qualities in Hashimoto’s work serve mostly as a tool of expres-
sion often adopted for emphasizing an aspect of the original program. Finscher
(1984, 55) and Barték (1976, 343-344), for example, have discussed that the
most profound level of national-style composition is a style that does not nec-
essarily contain any concrete allusions to traditional music but rather succeeds
in capturing the spirit of traditional music. As opposed to this, it seems that
Hashimoto’s mostly did not even aim for an overall Japanese compositional
idiom, perhaps with the exception of some of his works of shin minyé. This
further underlines the fact that while the ways of adopting influences from
traditional music offer an interesting view to Hashimoto’s work, one must also
keep in mind that Hashimoto composed in a vast diversity of styles, the works
containing Japanese influences representing only one style among the others.
Hashimoto’s numerous compositions not discussed in this paper — including
also those adopting influences from traditional music — would undoubtedly re-
veal still more valuable perspectives to the work of the composer.

There is, however, one aspect in Hashimoto’s work that makes all of his
music “Japanese-style” in a sense. Omura (2014, 178) has suggested that Hashi-
moto “gave himself away” when writing nationalistic works demanded by the
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government as the professor of the Tokyo School of Music, thus becoming the
“face of the school”. This is underlined particularly in some of Hashimoto’s na-
tionalistic works written under the pseudonym “Tokyo School of Music”. If we
assume that Hashimoto indeed “gave himself away” during the war, we are left
pondering which characteristics are common in his pre-war and post-war work.
A notable difference is, of course, that the influences from traditional Japanese
music, so largely adopted in the pre-war years, became absent in the post-war
period. Stylistically, Hashimoto also gave up the modernist nature of some of
his early work.

Still, one approach remains similar in both periods. In the pre-war period,
Hashimoto (1930a, 106) explicitly stated that his compositional ideal was to
write music for the people while retaining high artistic quality. In the post-war
period the fact that Hashimoto belonged to the group Shinfisha, setting its goal
to composing high-quality music aimed for the people, as well as works like
Mittsu no wasan, prove that his initial attitude towards composing did not un-
dergo a change even after the war. Hashimoto’s primary goal was, it seems, to
write high-quality music for the people. According to Omura (2014, 168), one
of Hashimoto’s strongest points was his ability to compose in a style that each
period of time demanded from him. This partially explains the stark political
differences between the creative periods, and results in Hashimoto’s work re-
flecting changes in the Japanese society as well. This is of course evident when
comparing the nationalistic work with the work pronouncing democracy, but
there are also notable subtler differences. One of these has to do with the type
of songs that Hashimoto composed.

While this paper deals with Hashimoto’s work containing Japanese influenc-
es, one cannot overlook the composer’s seemingly contradictory compositional
style in the pre-war years. As discussed, the shin miny6 songs such as Fujisan mi-
tara (When Viewing Mount Fuji) with a sense of nostalgia towards one’s home
in the countryside were in favour with the people who had had to leave their
homes in the rural areas to work in urban cities (Ogawa 1999, 220). At the same
time, however, Hashimoto wrote songs such as Okashi to musume (Sweets and
a Girl, 1928), taking the highly urban and exotic Paris as its theme. As discussed
above, Hashimoto composed music in a style that suited the original lyrics,
making it no surprise that Okashi to musume is composed in a wholly Western
idiom. While these two compositional styles might seem to initially contradict
each other, they are actually manifestations of the very same compositional
motive. Hashimoto (1930a, 105) stated that he took as his aim to write “folk
songs for urban people”, that is, music reflecting the life of those living in urban
environments in the same way that traditional folk music of the rural districts
reflects the life of the people living there. As there was great interest towards
everything Parisian in Tokyo in the end of the 1920s (Ogawa 1999, 221), even
songs such as Okashi to musume become understandable as “folk songs for
urban people”. Hashimoto’s principle of composing “folk songs” for both those
from the urban and from the rural areas, led into two somewhat differing voices



in Hashimoto’s work. While one of them holds a particularly Japanese quality,
the other one does not.

As Hashimoto, when composing music for “the people”, wrote works adopt-
ing Japanese influences in the pre-war period but abandoned these influences
after the war, one cannot but conclude that not only Hashimoto’s work, but the
voice of the Japanese people underwent a change during this period. In a so-
ciety showing strong tendencies towards Americanization (e.g. Galliano 2002,
128), these qualities from traditional music and traditional culture that were
already becoming the past were perhaps inclined to disappear. The resistance
towards Americanization began to emerge in the 1950s and is also reflected
in Japanese music of the time. Many works of art music with new approaches
to Japanese elements were composed in the 1950s (Galliano 2002, 133), and
new types of songs underlining a nostalgic Japanese quality emerged in popular
music as well, later becoming the “Japanese-style” popular song enka (Kikuchi
2008, 160-161).

Based on Hashimoto’s actions as well as Omura’s remark on him being a
composer able to write music in styles that each period of time demanded from
him, it is very likely that Hashimoto would have also taken on these tendencies
and, in this sense, returned to his initial composing style. Of course, this idea
remains purely speculative, as Hashimoto passed away in 1949 and did not
live to see the recurring interest towards Japanese-style composition. What is
certain, however, is that many of Hashimoto’s pupils did take on Hashimoto’s
approach to composing, most notably [kuma Dan and Yoshinao Nakada in their
well-known song compositions (Lehtonen 2015b, 24). While Hashimoto’s death
was premature and his compositional career was met with the tragedy of war, it
might be concluded that his work was indeed succeeded by his pupils. In their
work, also his voice was to be heard for many decades to come.
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Kansan ddnestd valtion nationalismiin: Japdnin musiikillisia merl<ity|<sia' Kunihiko

Hashimoton tuotannossa

Kunihiko Hashimoto (1904-1949) oli 1900-luvun ldnsimaalaistyylisen japanilai-
sen taidemusiikin ristiriitaisimpia saveltdgjahahmoja. Toisaalta hén sai tunnustusta
modernistina ja tydskenteli valtion musiikkiyliopiston professorina, toisaalta han
savelsi populaarimusiikkia ja oli perustamassa antiakateemista saveltdjaryhmaa.
Vaikka hdn korosti varhaisissa teoksissaan kansan dantd, han myo6s kirjoitti
sodan aikana nationalistisia marsseja. Ristiriitaisuus heijastuu myés Hashimo-
ton tuotannon japanilaisvaikutteissa (esimerkiksi viittauksissa perinteiseen ja-
panilaiseen musiikkiin), joita saveltdja kaytti niin kansan dinen kuin valtion
nationalismin ilmaisijana.

Tama artikkeli tarkastelee Hashimoton tuotannon japanilaisvaikutteita ja
niiden lahtokohtia liittdmalld eri vaikutteet tarkemmin perinteisen japanilaisen
musiikin lajityyppeihin. Hashimoton alkupdin tuotannossa japanilaisvaikut-
teet viittaavat ennen kaikkea Japanin kansanmusiikkiin, mutta siitd omaksu-
tut vaikutteet ovat laajentuneet myos joihinkin sindnsa absoluuttista musiikkia
edustaviin teoksiin. Nationalismi ja japanilaisvaikutteinen savellystyyli sodan
aikana sen sijaan eivat saannonmukaisesti kytkeydy yhteen. Huomattavin



esimerkki japanilaisvaikutteita sisdltavasta nationalistisesta teoksesta on Japanin
keisarikuntaa juhlistava ensimmdinen sinfonia, jonka vaikutteet kytkeytyvat al-
kupdan tuotannosta poiketen yldluokkaiseen musiikkiin. Sodan jalkeen japani-
laisvaikutteet puolestaan havidvat saveltdjan teoksista ldhes téaysin.

Hashimoto osoittaa tuotannossaan perinteisen musiikin eri lajityyppien
tuntemusta ja kdyttdd japanilaisvaikutteita vahvistamaan teosten ilmaisua.
Samalla vaikutteet mukailevat Japanin yhteiskunnallisen ilmapiirin kehityskulkua
1920-luvun lopun demokraattisesta ajasta sodanajan nationalismiin ja tdmén
jalkeen kaiken nationalistisen sisdllon kieltamiseen. Vaikka Hashimoton
perimmainen sdvellysmotiivi vaikuttaisi olevan kansan danen esille tuominen,
artikkeli yhtyy niihin japanilaisiin tutkijoihin, jotka ndkevat saveltdjan “aikansa
uhrina”.

FM Lasse Lehtonen (lasse.a.lehtonen@helsinki.fi) on japanilaiseen musiikkiin eri-
koistunut tohtorikoulutettava Helsingin yliopistosta.
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Matti Huttunen

Hanslick, Eduard. 2014. Musiikille ominaisesta kauneudesta: yritys sdveltaiteen estetii-
kan uudistamiseksi. Suom. llkka Oramo. Tampere: niin & ndin.

"Musiikille ominainen kauneus”, "das Musikalisch-Schone” — juuri sen Eduard
Hanslick pyrki tavoittamaan vuonna 1854 ilmestyneessd teoksessaan. Hans-
lick halusi luoda musiikin estetiikan, joka ei tukeudu muihin taiteenlajeihin ja
joka pyrkii selvittdmdan musiikille itselleen tyypillisen kauneuden olemuksen:
"savelteoksen kauneus on spesifisti musiikillista, so. savelyhdistelmiin itseensa
sisdltyvad, ilman suhdetta vieraaseen, ulkomusiikilliseen vaikutuspiiriin” (Hans-
lick 2104, 9)." Puhuessaan "musiikille ominaisesta kauneudesta” Hanslick halusi
rajata tarkastelunsa puhtaaseen soitinmusiikkiin, joka oli hanelle ainoaa ja var-
sinaista musiikkia (“die” Musik). Hanslickin kirja on yksi luetuimmista — kenties
luetuin — musiikkifilosofinen teos, ja sen saaminen suomen kielelle on kulttuu-
riteko.

Hanslickin kirja on synnyttanyt voimakkaita reaktioita puolesta ja vastaan,
ja sitd kommentoidaan tandkin paivina musiikkifilosofian piirissa. Yksi syy tahan
on kirjan lennokas ja mukaansatempaava tyyli, jonka llkka Oramon suomen-
nos tavoittaa hyvin. Hanslick kirjoittaa poleemisesti, ja kirja vilisee viittauksia
ja epdsuoria yhteyksida niin klassiseen filosofiaan kuin musiikkikirjallisuuden
traditioihin ja 1800-luvun ajankohtaisiin ilmitihin. Hanslickin argumentit ovat
riittdvan yksinkertaisia, jotta lukija — oli han sitten kriittinen tai suopea — voi
tarttua niihin. Samalla Hanslickin argumentit ovat houkutelleet yksinkertaista-
viin tulkintoihin — yksinkertaisuus ja yksinkertaistaminen ovat kaksi eri asiaa.
Jo Hanslickin tavanomainen luokitteleminen "formalistiksi” sisdltda yksinker-
taistuksen siemenen — varsinkin kun "formalisteihin” on eri yhteyksissa luettu
niin suuresti toisistaan poikkeavia esteetikkoja kuin Immanuel Kant, Roger Fry
ja lgor Stravinsky. Myos Hanslickin kirjan ilmeiset sisdiset ristiriitaisuudet ovat
kannustaneet monenlaisiin tulkintoihin. Esimerkiksi Hanslickin kuvaukset oop-
peramusiikin luonteesta tuntuvat sotivan hanen kirjansa ydinajatuksia vastaan
(ks. esim. Kivy 1993).

Suomenkielinen kadnnos sisaltad Hanslickin kirjan leipatekstin ja alkuperdis-
ten viitteiden lisdksi suuren madran suomentajan huomatuksia sekd jalkisanat,
joissa Oramo kertoo kirjan ja suomennoksen taustoista. Vaikka Musiikille omi-
naisen kauneuden keskeiset kohdat kdydadn kirjan lopussa Oramon toimesta
lapi, han valttaa tarjoamaista lukijalle yksityiskohtaista vastausta sen tapaisiin

! Jatkossa MOK. Saksankielisen alkuteoksen osalta viittaan Dietmar Straussin
laatimaan historiallis-kriittiseen laitokseen (Strauss 1990, jatkossa VMS).



kysymyksiin kuin “miten Hanslickin kirjaa on luettava” tai "mitda Hanslick to-
della sanoi”. Vastauksia ndihin kysymyksiin ei pidd tarjota myoskadn téllaisessa
lyhyessé arvostelussa, vaan jokaisen lukijan pitdd muodostaa oma tulkintansa ja
ideansa Hanslickin tekstistd. Toivottavasti heitd on mahdollisimman paljon!

Suomennos perustuu kirjan kymmeneteen painokseen, joka oli viimeinen
Hanslickin elinaikana ilmestynyt. Ndin suomalainen lukija saa arvioitavakseen
Hanslickin "viimeisen sanan” musiikinesteetikkona. Vuonna 1854 ilmestyneen
ensimmdisen painoksen jalkeen Hanslick teki kirjaansa muutoksia, joista osa on
pienehkojd, osa isompia. Muutokset koskivat muun muassa estetiikan, psykolo-
gian ja metafysiikan keskindisia suhteita, mutta myos yksittdisia sanoja. Luvun 11
alussa Hanslick kirjoittaa ndkemyksestd, jonka mukaan “tunteiden uskottiin ole-
van kasitteellisen tasmallisyyden vastakohta” (MOK 21). Hanslick kaytti tdssa
katkelmassa alun perin sanaa "begreiflich” ("kasitettava”); sana "kasitteellinen”
("begrifflich”) tuli kirjaan vasta kolmannessa painoksessa (VMS 43). Myds Hans-
lickin perspektiivi asioihin muuttui. Franz Lisztin lanseeraama kasite “sinfoni-
nen runo” (Oramon suomennoksessa “sinfoninen runoelma”, MOK 51, saks.
"symphonische Dichtung”) oli vuonna 1854 uusi ilmi6; myohemmissa painok-
sissa siitd puhutaan kuin se kuuluisi jo musiikin historiaan.

Hanslickin kirjasta on mahdollista 16ytdad monia eri tasoille sijoittuvia aa-
tehistoriallisia yhteyksia. Tama lienee yksi syy sille, miksi kirja on synnyttanyt
niin suuren maaran kommentaarikirjallisuutta. Yhteydet ulottuvat lansimaisen
filosofian perimmadisista ajattelutavoista saksalaisen filosofian peruskasitteisiin
ja niistd edelleen kepedan polemiikkiin, jota Hanslick kohdisti niin aikalaisiinsa
kuin Johann Matthesonin kaltaisiin valistusajan musiikkiajattelijoihin.

Monien termien ja ideoiden jdljet johtavat joko Immanuel Kantin tai G. W.
F. Hegelin (tai molempien) filosofiaan. limeisimpiin Kant-yhteyksiin lukeutuu
ajatus, ettd "kauniilla” "ei ole muuta tarkoitusta kuin oma itsensd” (MOK 12), ja
samoin musiikin ymmartaminen erdanlaiseksi arabeskiksi tai kaleidoskoopiksi
(MOK 43) viittaa Kantiin; Hanslick tosin etenee siitd ajatukseen, jonka mukaan
musiikki muistuttaa kieltd (ks. esim. Kivy 2002, 60—63). Ajatus musiikin kielen-
kaltaisuudesta jaa luonnosmaiseksi, mutta se on filosofisesti merkityksellinen.
Oramo esittaa huomatuksissaan sen tarkedn havainnon, ettd Hanslickin suosi-
malla "patologisuuden” késitteelld on kytkos Kantin ajatteluun (MOK 116).

Kirjan suomennoksen kannalta haastavimpia termejd ovat epdilematta olleet
sanan "Empfindung” kaltaiset, filosofisesti latautuneet, vahvoja aatehistoriallisia
yhteyksid kantavat ja vieraalle kielelle hankalasti kddntyvat saksan kielen ilma-
ukset. Téllaiset termit ja niiden suomennokset vaikuttavat suuresti siihen, mil-
laisen kuvan lukija saa Hanslickin paamadristd. Oramo perustelee ratkaisujaan
suomentajan huomautuksissa, ja esimerkiksi termin “Empfindung” vivahteet ja
tausta (muun muassa Kant, Hegel, Helmholtz) kayvét hyvin ilmi huomatuksista
(MOK 113-114).

Vaikuttaa siltd, ettd Kantin tuotannosta juontuvia termejd kaytettiin yleises-
ti 1800-luvun saksalaisessa filosofiassa, vaikka itse filosofinen ajattelutapa olisi
poikennut paljonkin Kantin nakemyksista. Yksi keskeisista termeista — edella
mainitun "Empfindungin” rinnalla — on Kantin filosofiassa olennainen "Anscha-
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uung”. Sanaan "Anschauung” tukeutuivat monet sellaisetkin 1800-luvun saksa-
laiset filosofit, joita ei voi kutsua “kantilaisiksi”. Friedrich Schellingin varhainen
identiteettifilosofia hyodynsi Anschauung-kasitettd, vaikka Schelling oli pikem-
minkin Kantin kriitikko; hdnen tarkoituksenaan oli 16ytda vastaus niihin kysy-
myksiin, joita Kantin filosofia ei hdnen mielestddn avannut. Nditd olivat ennen
kaikkea "olio itsessdaan” (“das Ding an sich”) ja “mind” filosofisena ilmiéna. Myos
Arthur Schopenhauer hyodynsi termid “Anschauung”, vaikka hanen “tahdon
metafysiikkansa” ja pohdintansa maailman ja mielteiden ("Vorstellungen”) suh-
teesta olivat kaikkea muuta kuin “kantilaista” filosofiaa.

Miten termi “Anschauung” sitten pitdisi suomentaa? Oramo viittaa huoma-
tuksissaan siihen, ettd termin vastineita suomalaisissa Kant-kddnnoksissa ovat
olleet "havainto”, “havainnointi” ja "intuitio”. Oramo valitsee ndistd keskimmai-
sen.

Termilla "Anschauung” on selva intuition merkitys, kun puhutaan ihmisen
tiedon perimmdisista kyvyistd. Esimerkiksi filosofian historian suuri, vaikkakin
kiistelty tuntija Karl Jaspers kirjoittaa teoksessaan Von der Wahrheit (1947) "kai-
kista filosofeista”:

Durch alle geht ein Grundgegensatz des Anschaulichen (Intuitiiven) und des Ge-
dachten (Rationalen). (Jaspers 1947, 202)

Jaspers viittaa hetked aikaisemmin Kantiin ja Augustinukseen ja rinnastaa ds-
ken siteeratussa kohdassa siis “Anschauungin” latinalaisperdiseen intuitioon ja
"ajattelun” (tai "ajatellun”) niin ikdan latinalaista juontuvaan késitteeseen "ratio”
(tai "rationaalinen”, "rationaalisuus”). Hanslickin yhteydessa ei kuitenkaan voida
puhua “intuitiosta” "Anschauungin” suomenkielisend vastineena; muuten seu-

raavassa lauseessa, jossa viitataan “aisti-ilmiéihin”, ei olisi mielta:

Sana havainnointi, joka aikoja sitten on siirtynyt ndkemallda mieltamisesta kaikkiin
aisti-ilmitihin, vastaa sitd paitsi osuvasti myds tarkkavaista kuuntelua, onhan se sa-
velmuotojen perattdista tarkastelua. (MOK 13)

Oramon valinta, joka painottaa "Anschauungin” empiiristd ndkokohtaa, on
perusteltu, mutta jatkossa olisi kiinnostavaa tutkia lisdd termin "Anschauung”
kayttoa Hanslickin kirjassa ja selvittaa, kirjoittiko han tdssa asiassa johdonmu-
kaisesti.

Keskeisiin filosofisiin kasitteisiin lukeutuu myds “idea” — yksi lansimaisen fi-
losofian ydinkasitteistd, jonka historia ulottuu Platonin ideaopista Kantin jarki-
kasityksen “ideoihin” ja Hegelin filosofiaan. Vaikuttaa siltd, ettd Hanslick ei ter-
min "idea” osalta ollut taysin johdonmukainen itsensa kanssa, mutta kirjansa fi-
losofisesti painavimmissa kohdissa hdn nayttaa tukeutuvat Hegeliin, kuten Ora-
mo mainitsee jalkisanoissaan (MOK 164). Hegelin filosofiassa "idea” kytkeytyi
totuuden kasitteeseen. Nykyihminen on taipuvainen ajattelemaan, ettd totuus
on vditelauseen ominaisuus, mutta Hegelille se oli kasitteen ja todellisuuden
ykseyttd. Tastd Hegel kaytti nimitystd “idea”. Charles Taylorin (1975, 328) auk-
toritatiivisen Hegel-monografian sanoin:



Se [idea] on sisdinen syy, joka tekee ulkoisesta todellisuudesta sen mita se on. Taten
se on ymmarrettavd yhteydessa hegelildiseen totuuden ideaan, kasitteen ja objek-
tiivisuuden ykseyteen.?

Edellisia liheisemmin musiikkiin liittyva termi “muoto” on itsestddn selva suo-
mennos sanasta “Form”, mutta siihen liittyvien lauseiden suomentaminen on
haastavampi tehtava. Myos muodon kasite kytkeytyi Hanslickin kirjassa Hege-
lin filosofiaan. Nykyihmisille — aivan kuten Hanslickin kriitikolle Hugo Rieman-
nille — musiikin muoto on ldhinnd musiikinteoreettinen ilmio, mutta Hanslickille
muoto oli enemmankin filosofisen kasite, jolla oli olennainen yhteys Hegelin
"hengen” filosofiaan (ks. Dahlhaus 1988).

Oramon suomennos tavoittaa Hanslickin teoksen vivahteita varsin hyvin.
Hanslickin kuuluisa ilmaus "tonend bewegte Formen” on suomennettu "soi-
vina liikutetuiksi muodoiksi”. Tdmd on onnistunut ratkaisu: suomalaisten mu-
siikkitieteilijoiden tavallisesti kdyttdma epdonnistunut kddnnos “soiden liikkuvat
muodot” ei tavoita sanoihin "tonend bewegte” sisdltyvdd savelten lilkkunnan
merkitystd. Toinen keskeinen ilmaus “geistféhig” on suomennettu "hengelle alt-
tiiksi” (MOK 46). "Henki” esiintyy myds monissa arkisemmissa merkityksissa.
"Geistvoll” on suomennettu "henkeviksi” (MOK 47), "geistreich” "henkisesti vi-
redksi” (MOK 52) ja "der menschliche Ceist” “ihmishengeksi” (MOK 55). Kirjan
viimeisessd luvussa eritellyt sisallon muodon kasitteet “Inhalt”, "Gegenstand” ja
"Stoff” on suomennettu "sisdlt, kohde, aihe” (MOK 101). Naihin liitetadan het-
ked myohemmin sana "Sujet”, joka on kddnnetty "juoneksi” (MOK 1071).

Hanslickin poleemisuus ilmenee mielestédni monista perusluonteisista filoso-
fisista ajatuksista, esimerkiksi sanojen “tiede” ja “tieteellinen” omimisesta mu-
siikille omainaisen kauneuden perusteluksi. Uskallan vaittdd, ettd myos puhe
materiaalin ja muodon suhteesta ajaa poleemisia tarkoitusperid, niin perustava
kuin tama distinktio lansimaisessa filosofiassa onkin. Neutraalimpia kytkoksia
lansimaisen filosofian perinteeseen lienee Platonilta kuulostava viittaus savel-
taiteen "veltostavaan” vaikutukseen (MOK 81), Plotinoksen emanaatio-oppia
etdisesti muistuttava puhe teeman melodian ja harmonian "pulppuamisesta”
savelrunoilijan paasta (MOK 50) tai vdite, jonka mukaan tunne “on tietoiseksi
tulemista mielialamme noususta tai laskusta, siis hyvastd olosta tai epamuka-
vuudesta” (MOK 12-13), toisin sanoen tunteiden palauttaminen kahteen paa-
tunteeseen siihen tapaan miten esimerkisi Spinoza puhui Etiikassaan "rakkau-
den” ja "vihan” (tai "ilon” ja "surun”) tunteista (ks. Spinoza 1994, 151).

Suomalaisessa musiikkiajattelussa Hanslickilla on ollut merkitystd jo varhain.
Jukka Sarjala kdyttad Hanslickin nakemyksid apunaan analysoidessaan suoma-
laista musiikkikritiikkid vaitoskirjassaan Musiikkimaun normitus ja yleinen mielipi-
de: musiikkikritiikki Helsingin sanomalehdistssd 1860-1888 (1994). Hanslickis-
ta alettiin keskustella enemmalti 1800-luvun lopussa, kun Wagner tuli meilla
ajankohtaiseksi. Martin Wegelius lahetti Bayreuthin ensimmaisilta Wagner-festi-

2 "It is the inner reason which makes the external reality what it is. Hence it is
to be understyood in connection with the Hegelian idea of truth, the unity of
concept and objectivity.” Hegelilld oli muitakin totuuskasitteitd. Totuus saattoi
olla muun muassa "kansan suuria totuuksia”.
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vaaleilta vuonna 1876 Helsingfors Dagblad -lehdelle innostuneita matkakirjeitd,
jotka on mydhemmin julkaistu kokoelman Konstnarsbrev (1918-1919) toisessa
osassa. Yhdessa kirjeistaan Wegelius viittaa samassa lehdessa aikaisemmin ol-
leeseen Wagner-aiheiseen kirjoitukseen, jossa tukeuduttiin Hanslickin Wagner-
kasitykseen. Erityisen kiinnostava on kohta, jossa Wegelius viittaa Suomessa
kaytyihin Hanslick-keskusteluihin. Wegeliuksen mukaan Suomessa Hanslickia
pidetddn usein auktoriteettina, mutta hén itse ei ole kuullut sen enempaa Wie-
nissa kuin Leipzigissa kenenkddn muusikon ilmaisseen itseddn tuohon tapaan
(Wegelius 1919, 78-79).

Wegelius oli aikansa suurimpia suomalaisia wagneriaaneja, ja hdanen musii-
kinhistoriateoksensa (ruotsinkielinen alkuteos 1891-1893, suom. 1904) mukaan
Mendelssohnin jdljittelijdiden tuotanto, jossa muodon ja sisdllén suhde oli ase-
tettu "aivan nurinniskoin”, sai tdydennyksekseen Hanslickin “lentokirjan”. We-
gelius puhuu samassa yhteydessd antisemitistiseen savyyn vaihtorahasta, "jossa
leima — muoto — ilmoittaa ndenndisen arvon, johon ala-arvoinen metalli ei mi-
tenkdan vastannut”. (Wegelius 1904, 475-476.) Siis juutalaiset: rahanvaihtajia,
joiden musiikillista toimintaa Hanslickin kirja kuvasi.

Saveltdja ja musiikkikirjoittaja Lauri lkonen julkaisi Uusi saveletdr -lehdessa
vuosina 1914-1915 laajan artikkelisarjan aiheesta "Piirteitd 1800-luvun saksalai-
sesta musiikinestetiikasta”. Ikosen asenne Hanslickiin oli myonteisempi kuin We-
geliuksen. Hanslickin teos sisdlsi Ikosen mukaan kannatettavia ajatuksia, mutta
kokonaisuutena Hanslickin teoria oli "hyljattéava” (Ikonen 1915, 8). lkosen artik-
kelia seuraneen sadan vuoden ajalta on jo vaikea seurata yksityiskohtaisesti suo-
malaista Hanslick-reseptiota. Kiinnostavana yksityiskohtana voidaan mainita, etta
Suomen musiikkilehdessd ilmestyi vuonna 1927 musiikin luontosuhdetta koskeva
vapaamuotoinen, enemman referaatiksi kuin kaannokseksi luonnehdittava kat-
kelma Hanslickin teoksesta. Taman “selostuksen” oli laatinut nimettoméksi jadva,
"erds lammin musiikinharrastaja vanhinta polveamme” (Hanslick 1927, 22).

Nykyajan kansainvdlisessa tutkimuskentdssa Hanslick on tarjonnut [dhto-
kohtia niin saksalaiselle historiallis-kriittiselle musiikkitieteelle kuin angloame-
rikkalaiselle taidefilosofialle. Siind missa Vom Musikalisch-Schénen toimi Carl
Dahlhausin tutkimuksissa kasitteellisend avaimena 1800-luvun musiikin ym-
mdrtamiselle, siind Stephen Daviesin kaltainen taidefilosofi, jonka ensisijaiset
intressit eivét ole historiallisia, kasittelee Hanslickia laajasti kirjassaan Musical
meaning and expression (1994, 203-221). On myos tutkittu Vom Musikalisch-
Schénen -teoksen suhdetta Hanslickin musiikkiarvosteluihin (Abegg 1974) ja toi-
saalta Hanslickin roolia Wienin musiikkikulttuurissa (Karnes 2008). 2010-luvun
Hanslick-kiinnostuksen dokumentteja ovat kaksi artikkelikokoelmaa (Grimes,
Donovan ja Marx 2013 sekd Antonicek, Gruber ja Landerer 2010). Uusimmista
suomalaisista Hanslick-avauksista voidaan mainita Sanna litin ja Hanne Ahosen
(nyk. Appelqvist) artikkelit ja tutkimukset (ks. esim. Ahonen 2007).

Hanslick ei ehka ollut “suuri filosofi” eikd han aina eldnyt opetustensa mukai-
sesti. Han ei ollut musiikkifilosofian Sokrates, joka opetti Theaitetokselle kaiken
kyseenalaistamista — eikd musiikin Hegel, joka rakensi filosofista systeemidan
vuosikymmenten ajan. Uusi Hanslick-kdaannos vertautuu kuitenkin viime vuosi-



en Kant- ja Hegel-suomennoksiin ja on paitsi kulttuurihistoriallisesti merkittava
saavutus my6s merkki oman aikamme kiinnostuksesta 1800-lukua ja saksalaista
filosofiaa kohtaan.
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Laulettu huumori ja kritiikki
kuplettidanitteilla

Laura Henriksson

Arvoisa kustos, arvoisa vastavaittdjd, hyva yleiso.

Lektioesitelmani aluksi esitan teille katkelman J. Alfred Tannerin sanoitta-
masta ja levyttamasta kupletista Pilanlaskija.’

Mina hilpedta pilaa olen suosinut
ja sellaista laulelen.
Kakskymmenta vuotta laulellut
olen sitd myds toisille.

Mina tahtoisin, etta maailma

se tinkimatta ois

iloinen ja hilpee, nopea ja virkee
ja huomen-huolet pois.

Silld elama on lyhyt kuin polvihame vain,
siks” surul’ ei 0o lepoa mun rinnassain.
Sun silmdsi nuo on kun upottava suo,

ja mun elamani vallaton kun virran vuo.

Miné pilasta eldman mausteen sain
ja laulan et s'on niin.

Jos ei pilaa tee toista vahingoittain,
voi pilasta pitaa kii.

Eliman hyveista arvokkain

on huumori pursuva.

Se on ladke suuri silloin juuri,

kun on mieli nurkuva.

Silld elama on lyhyt kuin polvihame vain,
siks’ surul’ ei 0o lepoa mun rinnassain.
Sun silmdsi nuo on kun upottava suo,

ja mun elamani vallaton kun virran vuo.?

' Lectio praecursoria. FT Laura Henriksson puolusti véitdskirjaansa Laulettu huu-
mori ja kritiikki J. Alfred Tannerin, Matti Jurvan, Reino Helismaan, Juha Vainion ja
Veikko Lavin kuplettidanitteilld Helsingin yliopiston humanistisessa tiedekunnas-
sa 15.5.2015. Vastavdittdjana toimi dosentti, FT Pekka Gronow ja kustoksena
professori Eero Tarasti. Vditoskirja on julkaistu Suomen musiikkitieteellisen seu-
ran julkaisusarjassa Acta Musicologica Fennica (AMF 32).

2 Esitin lektioesitelméni aluksi laulamalla kyseisen katkelman kappaleesta

Pilanlaskija. Tannerin levytys on julkaistu danitteelld J. Alfred Tanner ystavineen,
Unohtumattomat, Helmi 0630123532, 1996, CD.



Rakkaat ystavat, kuulitte dsken katkelman kupletista Pilanlaskija, jonka J. Alfred
Tanner on levyttdnyt vuonna 1926. Esityksessani havainnollistin teille monia
kuplettilaulun ja kuplettiesityksen keskeisimpia piirteitda. Sana "kupletti” tulee
ranskan kielen sanasta couplét, joka tarkoittaa sekd pienta riimin yhdistamaa
sdeparia ettd kahta rakastavaista. Kupletit ovat humoristisia tai kantaaottavia
viihteellisida kappaleita, joiden esitystavalle on tyypillista vapaa rytminkasittely
ja laulun tekstisiséllon voimakas korostaminen.

Kuplettiesitys rakentuu pitkalti sanoituksen ja kappaleen laulutavan ympa-
rille, silla kupleteissa teksti on laulettavaa savelmdd keskeisemmadssa roolissa.
Parhaimmillaan kupletin kertosée on niin yksinkertainen ja ytimekads, ettd se jaa
soimaan kuulijan mieleen heti ensi kuulemalta. Tekstien muistamista lisdavat
myos toistuvat kertosdkeet ja tekstisdkeiden lopussa olevat riimit.

Aluksi kuplettien tekstit sepitettiin olemassa oleviin kulkusaveliin ja muihin
tuttuihin lauluihin. 1910- ja 1920-luvuilla esiintyneen J. Alfred Tannerin kappa-
leet olivat kaikki vield tehty ennalta tunnettuihin savelmiin, mutta jo 1930-lu-
vulla esiintynyt Matti Jurva teki kuplettimelodioita tydparinsa Tatu Pekkarisen
sanoittamiin lauluihin. Myohemmin kupletit on usein tehty uusiin melodioihin,
joskin tuttujen sdvelmien kayttdminen laulujen raaka-aineena ollut eldvissa
esiintymistilanteissa tavallista.

Kuplettiesitys toimii parhaiten silloin, kun laulaja voi kommunikoida vapaas-
ti ja valittomasti yleison kanssa. Kuplettilaulussa kaytetdaan arkisesta kommu-
nikoinnista ja tarinankerronnasta tuttuja performatiivisia eleitd, joiden kautta
tekstissa ilmenevid humoristia ja kantaaottavia asenteita tuodaan voimakkaasti
esiin. Tyypillisid kuplettilaulujen tehokeinoja ovat esimerkiksi kappaleen rytmin
nopeuttaminen ja sanoituksen tekstissd esiintyvia tarkeitd sanoja edeltavat tau-
ot, joita kuulitte dskeisessa esityksessani.

Kupleteissa sukupuolistereotypioita parodioidaan usein laulutyylin avulla.
Esimerkiksi rintadédnen kaytto ja r-kirjaimen korostaminen viittaavat miehisyy-
den parodiaan, jota ilmensin dsken Pilanlaskija-kappaleessa toisen sdkeiston
kohdassa "Eldman hyveista aRvokkain / on huumori puRsuva. / Se on ladke
suuri silloin juuri, / kun on mieli nuRkuva”. Sakeessa korostin r-kirjainta seka
kéytin rintaddntd samankaltaisesti kuin miehisyytta parodioivat kuplettilaulajat.
Naiseutta kuplettilaulajat parodioivat puolestaan esittamalld kappaleen sdkeissa
esiintyvat naispuolisten roolihenkildiden repliikit kimedlld ja normaalia puheen
rytmid nopeammalla danell.

Kupletit kuuluvat kiintedsti suomalaisen populaarimusiikin historiaan. Suo-
messa kupletit tulivat suosituiksi elokuvateattereiden yleistymisen myota. Eloku-
vanauhojen kelojen vaihto kesti noin 20 minuuttia, joten kelanvaihtojen ajaksi
tarvittiin viihteellista ohjelmaa, jotta yleiso ei olisi pitkdstynyt. Alun perin valiai-
kanumeroiksi tarkoitetuista esityksista tuli suosittuja, ja kuplettilaulajat alkoivat
esiintya teattereissa ja kuplettikahviloissa.

Kuplettilevytykset kuuluivat kiintedsti myos levyteollisuuden historiaan.
Kuplettilaulaja Pasi Jadskeldisen levyttamat kupletit vuonna 1904 olivat ensim-
madisid suomalaisia levytettyjd kevyen musiikin kappaleita. J. Alfred Tanner paa-
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si puolestaan levyttamdan vuonna 1911. Ennen ensimmdistd maailmansotaa
Tanner ja livari Kainulainen levyttivat runsaasti kupletteja.

Aineistoldhtoisessa tyossani tarkastelen J. Alfred Tannerin, Matti Jurvan,
Reino Helismaan, Juha Vainion ja Veikko Lavin kuplettiddnitteilla ilmenevaa
laulutapaa ja laulunaiheita. Tyoni tutkimusaineisto koostuu yhteensa 160 kup-
lettikappaleesta, jotka edustavat monipuolisesti kyseisten laulajien tuotannon
eri osa-alueita. Kukin tutkimukseen valittu laulaja edustaa eri ajanjaksoa suo-
malaisen populaarimusiikin historiassa. J. Alfred Tanner oli 1910- ja 1920-luku-
jen suursuosikki, joka teki runsaasti levytyksid, painatti nuottivihkoja, sanoitti ja
kaansi kuplettilauluja, esiintyi teattereissa ja jarjesti laajoja konserttikiertueita
ympdri Suomen. Matti Jurva oli 1930- ja 1940-luvuilla toiminut levytéhti, joka
oli Eugen Malmsténin, Georg Malmsténin ja A. Aimon ohella 1930-luvun suosi-
tuimpia levyttdneitd artisteja. Jurvan aikana vanhakantainen pianon saestyksella
esitetty kuplettilaulu alkoi vdisty4 ja tilalle tuli tanssiorkesterien sdestykselld to-
teutettu tanssikupletti.

1950-luvulla kuplettikappaleet kuuluivat puolestaan kiintednd osana Reino
Helismaan ja Toivo Kdrjen suunnittelemaan rillumarei-tuotantoon, jonka kes-
keisia ilmenemismuotoja olivat rillumarei-elokuvat, joiden osana esitettiin myos
kupletteja. Pitkdn uran sanoittajana 1960-luvulta 1980-luvulle tehnyt Juha
Vainio jatkoi itse levyttdmdssadn humoristisessa tuotannossa kuplettilaulajien
perinnettd, tuoden kuitenkin laulunteksteihinsd ajankohtaisia teemoja, joita
olivat esimerkiksi 1960- ja 1970-lukujen eteldan lomamatkat seka ajankohtais-
ten ilmididen kuten dopingin kdyton kommentointi. Vainion tuotannossa myos
luonnonsuojelukysymykset ovat keskeiselld sijalla. Veikko Lavin ura koostuu
kahdesta jaksosta. Lavi teki ensimmadiset levytyksensd 1950-luvulla. Levytys-
tilaisuuksien ehtyessd Lavi vetdytyi pitkdksi aikaa estradeilta kunnes han paasi
1960-luvun lopulla jdlleen levyttdmaan.

Kupletin tutkimus on tdahan mennessa ollut vahaista. Kuplettia on kasitelty
lahinnd yleistajuisessa tietokirjallisuudessa, jossa kuplettia on tarkasteltu osana
suomalaisen kevyen musiikin kenttad. Kuplettia koskeva tieto on tdhén asti ol-
lut hajallaan monissa lahteissa. Oman tyoni tarkoitus onkin ollut keréta yhteen
kupletista kirjoituttua tietoa sekd kehittad kupletin analysointiin soveltuva tar-
kastelutapa, joka ottaa huomioon kuplettisanoitusten ja kuplettiesityksen eri-
tyispiirteet.

Kupletin analysoinnissa olen tutkinut aihetta seka kulttuurissa ilmenevien
kaytantojen ettd musiikin tekemiseen liittyvien mallien kautta. Kulttuurissa il-
menevat kdytannot olen jakanut kansanomaisiin kasityksiin ja yleisiin kulttuu-
rissa esiintyviin ajattelutapoihin. Kansanomaisen kdsitysten termin olen lainan-
nut folkloristi Alan Dundesilta. Kansaomaisiin kasityksiin olen luokitellut Mihail
Bahtinin esittelemdn karnevalismin késitteen seka Luigi Lombardi-Satrianin kiis-
tamisen kulttuurin kdsitteen. Karnevalismin avulla voidaan ilmaista vakiintunei-
siin arvoasetelmiin suuntautuvaa kritiikkid. Kiistamisen kulttuurilla Lombardi-
Satriani viittaa asenteeseen, jonka avulla alempiin yhteiskuntaluokkiin kuuluvat
henkilot pyrkivdt vastustamaan ylemmiltd tahoilta tulevaa painostusta. Seka
karnevalistiset ettd kiistamisen kulttuuria toteuttavat asenteet ovat kupleteissa



yleisid ja niitd esiintyy yhteiskunnallisesti korkeassa asemassa olevia henkil6ita
pilkkaavissa lauluissa.

Musiikin tekemiseen liittyvilla kaytannailla tarkoitan esimerkiksi kappaleen
sanoittamiseen ja laulutyyliin liittyvia seikkoja sekd musiikin tekemiseen liittyvid
yleisid toimintatapoja. Esityksen rakentumiseen liittyy kiintedsti myos esiintyjan
rooli, jota artisti ilmentaa esityksensa aikana. Esityksen rakentamisen analysoin-
nissa olen hyddyntanyt Philip Auslanderin jaottelua, jossa han erottelee esiin-
tyjan roolin kolmeen osaa, joita ovat esiintyjan todellinen persoona, esiintyjan
genresidonnainen esiintyjan rooli sekd roolihahmo. Esiintyjan todellinen per-
soona kuvaa todellista henkilod, joka haluaa esittad yleisolle johonkin tiettyyn
genreen liittyvad musiikkia. Esiintyjan roolilla Auslander tarkoittaa artistin roo-
liin liittyvda kokonaisuutta, jonka kautta artisti ilmaisee itseddn yleisélle. Esiin-
tyjan rooliin kuuluvat artistin laulutapa, hdanen pukeutumisensa ja elehtimisensa
lavalla seka esimerkiksi erilaiset esiintymiseen liittyvét julkiset haastattelut ja
artistin esiintymiset erilaisissa medioissa. Roolihahmolla Auslander puolestaan
tarkoittaa esimerkiksi jonkin kappaleen sanoituksessa ilmenevaa roolihenkil6g,
jonka roolissa artisti esiintyy kyseisen kappaleen ajan. Esiintyjan eri osa-aluei-
den jaottelu osoittautui kupletin kannalta hyddylliseksi asiaksi, silla sen avulla
kuplettiesitysten yleiset ja erityisesti kupletille tyypilliset piirteet tulivat naky-
viksi. Tutkimani artistit omaksuvat humoristisissa esityksissadn kuplettilaulajan
roolin ja he ilmentavat esityksissaan huumoria toisistaan tietamatta hyvin sa-
mankaltaisilla laulun tyylikeinoilla. Tutkimuksen kannalta kiinnostavaa on, etta
tietyt tyylipiirteet viittaavat usein samankaltaisiin tekstisisallollisiin aiheisiin: esi-
merkiksi herravihaa ilmennetddn usein nasaaliddnelld. Nasaaliddnta kaytetdan
my6s useamman kerran alkoholinkdyttéon liittyvissa sanoituksissa. Miehisyytta
ironisoidaan puolestaan rintaddnelld ja korostetulla r-kirjaimen kaytolla.

Tutkimukseni koostuu johdannosta ja neljasta tutkimusartikkelista. Johdan-
nossa esittelen kupletin tutkimuskohteena, kehitan kupletin tutkimiseen sovel-
tavan teoreettisen tarkastelutavan sekd havainnollistan tutkimusprosessia Kayn
ahon laitaa -kappaleen esimerkkianalyysin avulla. Neljdssa tutkimusartikkelissa
kasittelen tarkemmin kuplettien sanoituksissa ilmenevid tekstisisallollisia tee-
moja, joita ovat korkeassa yhteiskunnallisessa asemassa oleviin niin sanottuihin
herroihin kohdistuva pilkka, miehisyyteen liittyva itseironia, kupleteissa esiin-
tyvat naisaiheet seka laulutavan ja laulunaiheiden avulla ilmaistu sitoutumatto-
muus ja miehisyys.

Kupletit hahmottuvat tutkimukseni perusteella varsin yhtendiseksi perin-
teeksi. Keskeiset kuplettien aiheet toistuvat saannonmukaisesti eri laulajilla.
Esimerkiksi herravihaa ilmentavid kupletteja esiintyy runsaasti kaikilla tutkimus-
materiaalin laulajilla. My6s sosiaalisen eriarvoisuuden teemaa kasitelldan tai si-
vutaan kaikkien tutkimusmateriaalin laulajien esityksissa. Kaikkein runsaimmin
aihetta kasitellaan Veikko Lavin esittamissa kappaleissa.

Kupleteissa ilmaistut sukupuolten kuvaukset noudattavat traditionaalisia su-
kupuolten rooleja, joskin kupletissa tehddan usein myds pilaa sukupuoliin ja
sukupuolistereotypioihin liittyvistd aiheista. Kupleteissa esiintyvat naiskuvauk-
set ovat joko ihailevia, neutraaleja tai groteskeja eli naista solvaavia. Kupleteissa
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esiintyvat naishahmot ovat toisinaan myos aktiivisia toimijoita, mutta tavallisem-
paa on, ettd naiset olivat lauluissa joko ihailun tai humoristisen sanailun kohtei-
ta. Laulujen ndkokulma naiseuteen on kupleteissa aina miehinen, ja laulut on
kerrottu miespuoleisen roolihenkilon nakokulmasta. Kun miespuoliset laulajat
laulavat naisista, asiaa korostetaan usein laulutavan avulla.

Kupleteissa esiintyvét asenteet poikkeavat ylldttavan vahan toisistaan, vaikka
tutkimusmateriaali sisaltdd lauluja, joiden julkaisuajankohdat sijoittuvat vuosien
1911 ja 1996 vdlille. Yhteiskunta on tuona aikana ehtinyt kehittyd ja muuttua
huomattavan paljon, mutta lauluissa esitetyissa sukupuolien kuvauksissa ja yh-
teiskunnalliseen herravihaan liittyvissa asenteissa ei ole merkittédvia eroja, jotka
liittyisivat laulujen syntyajankohtaan. Eri laulajilla esiintyvien teemojen yleisyys
liittyy enemman siihen, millaisia aiheita kukin artisti on halunnut esityksissaan
kasitella.

Kupletit hahmottuvat tutkimuksessani omaleimaiseksi ja ilmaisullisesti rik-
kaaksi perinteeksi, joka on aihevalinnoiltaan ja toteutukseltaan sekd traditio-
naalista ettd uutta luovaa. Keskeiset teemat toistuvat lauluissa useasti, mutta
kuplettilaulaja saavat usein kekselidilla nakokulmillaan, onnistuneilla sanavalin-
noillaan seka ilmeikkailld esitystavoillaan tutuistakin aiheista esiin tuoreita nako-
kulmia. Kuplettien asenteet vaihtelevat karnevalistisesta esivaltaan kohdistuvas-
ta kritiikista empaattiseen myotdeldmiseen sekd sukupuolirooleilla leikittelysta
hauskoihin arkielamaan liittyviin oivalluksiin. Yhteistd kupleteille on negatiivis-
tenkin tuntojen alta esiin nouseva optimismi, jonka my6ta kirjavan ja aiheiltaan
vaihtelevan aineiston keskeisimmaksi ominaisuudeksi hahmottuu yleisinhimilli-
nen ja humaani ihmisyyden teema.

FT Laura Henriksson (laurahenr@outlook.com) on musiikintutkija ja kirjailija.

Ekomusikologia yhteiskunnallisen
toiminnan ja filosofian alueena

Sini Mononen

Pohjois-Carolinan yliopiston musiikintutkimuksen apulaisprofessori Aaron S.
Allen vieraili 12.5.2015 Turun yliopiston musiikkitieteen oppiaineessa sympo-
siumin Music, nature, and environmental crises padpuhujana. Tilaisuudessa
kuultiin Allenin lisaksi Turun yliopiston musiikkitieteen oppiaineen professori
John Richardsonia ja yliopistonlehtori, dosentti Susanna Valiméked sekd profes-
sori Helmi Jarviluomaa Itd-Suomen yliopistosta, professori Heikki Uimosta Tai-
deyliopiston Sibelius-Akatemiasta ja akatemiatutkija, dosentti Juha Torvista Tu-



run yliopistosta. Symposium oli osa Suomen Akatemian rahoittamaa ja Torvisen
johtamaa tutkimushanketta Music, nature and environmental crises: A northern
perspective on ecocritical trends in contemporary music, joka keskittyy ilmas-
tonmuutoksen kokemuksen esityksiin pohjoisessa nykymusiikkikulttuurissa.

Juha Torvisen toimittamasta Musiikin suunta -lehden ekomusikologian eri-
koisnumerosta (1/2013) kay ilmi ekomusikologisen tutkimuskentdn taustoja.
Ekomusikologia — tai ekokriittinen musiikintutkimus — on vakiinnuttanut ase-
mansa musiikin tutkimuksen kentdlld viimeistadn 2000-luvun alkupuolella,
jolloin my6s termi ekomusikologia otettiin kayttoon. Tutkimusala ei ole sindn-
sa uusi. Musiikin, ihmisen ja luonnon suhdetta on tutkittu ja tulkittu soivana
kulttuurina jo pitkdan. Itsendisena tutkimussuuntauksena ekomusikologia alkoi
kehittyd 1970-luvulla Pohjois-Amerikassa, jolloin ympadristétietoisuus nousi ylei-
send yhteiskunnallisena liikehdintana esiin.

Ekomusikologista tutkimuskenttda ei yhdista niinkdédn metodologinen yhte-
ndisyys, vaan poliittinen eetos ja tutkimusetiikka. Kentédn laajuus oli esilla myos
Turun symposiumissa: puheenvuorot toivat esiin Suomessa jo pitkdan harjoi-
tettuja tutkimussuuntauksia, joiden kaikkien voidaan katsoa kuuluvan eko-
musikologian piiriin. Heikki Uimonen kdsitteli soitinrakennustutkimusta, John
Richardson muusikoiden toimintaa, Helmi Jarviluoma danimaisematutkimusta
ja Susanna Vdlimaki suomalaisen nykytaidemusiikin ympdristo- ja luontoku-
vaa.

Ekomusikologinen tutkimuseetos keskittyy ihmisen ja luonnon véliseen suh-
teeseen alueena, joka on ihmisen toiminnan vuoksi ajautunut kriisiin. llmas-
tonmuutos vaikuttaa koko inhimilliseen ja ei-inhimilliseen kulttuuriin. Sympo-
siumissa kasiteltiin soivan kulttuurin suhdetta kriisiin seka aktiivisen toiminnan
ettd muutoksen katalysaattorin nakokulmista. Lisdksi sitd eriteltiin esimerkiksi
kulttuurisena tekstind ja fenomenologisena kokemuksena, jotka molemmat ker-
tovat my0s kriisistd itsessdan.

Ekomusikologia on sanan laajassa mielessad poliittinen eli toimintaa vaativa
ja etiikkaa tutkiva soivan kulttuurin tutkimusala. Ekomusikologia ldhestyy vii-
meaikaisesta filosofisesta liikehdinnasta jalkihumanistista ja uusmaterialistista
tutkimuseetosta ja niiden eettisid periaatteita tarkastelemalla kriittisesti karte-
siolaista, ihmiskeskeistda maailmankuvaa. Vaikka ekomusikologia ei kytkeytyi-
sikddn tiukasti jalkihumanismiin ja uusmaterialistiseen liikkeeseen, suhtautuu se
vahintaankin kriittisesti ihmisen asemaan kaikkien muiden olevien ylapuolella
ja muihin oleviin valineellisesti suhtautuvana toimijana. Etenkin uusmaterialis-
miin kuuluvan objekti-orientoituneen ontologian piirissd on ajattelijoita, jotka
nakevat ihmisen tasavertaisena toimijana muiden inhimillisten ja ei-inhimillis-
ten olevien kanssa. Kaikki olevat muodostavat monimutkaisen verkoston, jos-
sa jokainen toimija vaikuttaa tavalla tai toisella kokonaisuuteen ja siten myos
muihin oleviin. Taman kaltainen ajattelu sopii hyvin myds ekomusikologiaan,
jossa kaikki ekologian osat — luonnonilmigista ihmisiin, eldimiin ja ei-elollisiin
objekteihin — ovat saman kokonaisuuden vaikutuspiirissd ja tavalla tai toisella
riippuvaisia siitd. Nain ollen myds ihmiselld on mahdollisuus ja velvollisuus vai-
kuttaa omiin toimiinsa siten, ettd kaikkien olevien yhteinen maailma voisi séilya
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mahdollisimman monimuotoisena. Ekomusikologiaan liittyykin kiintedsti ajatus
ihmisestd luonnon ja ympadriston osana, ei hallitsijana.

Aaron S. Allen nimesi symposiumissa ekologisen kriisin modernin ajan suu-
rimmaksi ongelmaksi ja ihmisen kriisin suurimmaksi aiheuttajaksi. Allenin mu-
kaan ekomusikologia voi — ja sen myos tulee — tarjota kdytannéllista ja intellek-
tuaalista vaikutusta kriisin kasittelyyn. Allen puhui taiteen ja taiteentutkimuksen
retorisesta voimasta. Taide ja taiteen kieltd avaava tutkimus voivat vaikuttaa
erityisen voimakkaasti asenteisiin ja lopulta myds kdytantoihin. Asenteiden
muokkauksessa tunteilla on merkittava rooli. Musiikin affektiivisuus onkin hy-
vin tunnettu tosiasia; taide voi inspiroida, innostaa ja sysatd muutoksen liik-
keelle. Affektiivisuus ei kuitenkaan yksin riitd. Allenin mukaan tarvitaan myos
tehokasta kielenkayttod, joka tekee viestin retorisesti voimakkaaksi ja helpos-
ti omaksuttavaksi. Allen korosti, etta musiikkitieteelld voi olla merkittava rooli
yhteiskunnallisena ddnend. Yhdistamalld tunteen ja tehokkaan retoriikan, tie-
deyhteiso voi tuoda viestidgdn suuren yleison omaksuttavaksi. Allenin esityksen
taustalla ovat fyysikko ja ilmastontutkija Joseph Rommin ajatukset internet-ajan
retoriikasta. Teoksessa Language intelligence (2012) Romm kirjoittaa tehokkaista
otsikoista, ytimekkaistd tweeteistd, vitsin voimasta ja keskustelevasta kirjoitus-
tyylista. Populistiseksikin kritisoitu kieli voidaan valjastaa kiireellistd muutosta
vaativan yhteiskunnallisen aatteen palvelukseen, kuten ekologisen kriisin ete-
nemisen torjumiseen.

Ekomusikologian yhteiskuntavastuu oli voimakkaasti esilla myos Juha Tor-
visen esityksessd. Torvinen puhui ekomusikologiasta riskimusikologiana, joka
lainaa Ulrich Beckin riskiyhteiskunnan kasitettd. Riskiyhteiskunnalla viitataan
yhteiskuntaan, jonka poliittinen paatoksenteko ja yhteiskuntaelama perus-
tuvat riskien hallintaan. Riskien hallinnassa on oleellista ajatus positiivisista ja
negatiivisista riskeista. 1990-luvulla riskiyhteiskunnan kasitetta alettiin soveltaa
ilmastonmuutoksen kasittelyyn. Taide voi omalla kielelldén tuoda esiin riskiyh-
teiskunnan eri diskursseja. Ndin taide on itsessadn yhteiskunnallista ja poliittista
toimintaan. Symposiumissa Juha Torvinen nosti esiin myds ajatuksen taiteen
autonomiasta. Tdssd yhteydessa autonomia viittaa erityisesti fenomenologiseen
kokemukseen. Kokemus itsessddn ei ole vélttamatta riippuvainen tekijan inten-
tioista, riskiyhteiskunnasta tai kulttuurista.

Toisaalta tekija voi vaikuttaa teoksen kokemukseen. Teoksen puhuttelevuus
seka taiteilijan ympadristdaktivistinen intentio toteutuvat rikkaalla tavalla John
Richardsonin ja Susanna Valimden tutkimuskohteissa. Richardsonin tutkimuk-
sessa pddosassa olivat Islannissa toimivat muusikot ja heiddn ympadristdaktivis-
minsa. Paikalliset muusikot, kuten Sigur Rés- ja Mim-yhtyeet ovat jdrjestaneet
konsertteja islantilaisen maiseman sailyttamisen puolesta, suuria teollisuuden
hankkeita vastaan. Siind missa muusikoiden aktivismi on esilld paikallisella
tasolla, musiikki voi toimia laajemmalla alueella. Richardson puhui Sigur Rés
-yhtyeen musiikista muistona, joka ylittaa paikallisuuden. Musiikin tilallisuus ja
ajantuntu luovat mielikuvan islantilaisesta luonnonpaikasta. Tama paikka voi
olla musiikin kautta sellaisenkin kuulijan tavoitettavissa, joka ei ole kaynyt Is-
lannissa. Samankaltaista paikan ylittavaa paikkasidonnaisuutta on havaittavis-



sa Susanna Vilimaen tutkimuskohteissa, kuten Kalevi Ahon Luosto-sinfoniassa.
Musiikin kautta kuulija voi tavoittaa Luostoon liittyvid merkityksid paikan histo-
riasta, muutoksesta ja tulevaisuudesta.

Symposiumin tutkimusesimerkit havainnollistivat erinomaisesti sitd, kuinka
ekomusikologian sateenvarjo sulkee alleen monenlaista soivan kulttuurin tutki-
musta. Soitinrakennustutkimus kytkeytyy monilta osin suoraan luonnonvarojen
kayton tutkimukseen, kuten Heikki Uimosen Brasilian ruusupuuta instrument-
tien rakennusmateriaalina tarkasteleva esitys osoitti. Ekologinen kriisi asettaa
konkreettisten lajien lisdksi myds abstrakteja luonnonvaroja uhanalaiseksi. Hel-
mi Jarviluoman yhdessé kirjailija Heikki Turusen kanssa kerdama daanimaiseman
muistiaineisto tallentaa jo menetettyd ddnimaisemaa. Jarviluoman johtama Ita-
Suomen yliopistossa vuosien 2013 ja 2015 aikana tehty tutkimusprojekti Hiljai-
suus ja kuuntelu matkailuosaamisen resursseina Pohjois-Karjalassa on Torvisen
projektin rinnalla erinomainen esimerkki siitd, kuinka ekomusikologisesti orien-
toitunut tutkimus voi olla yhteiskunnallisesti aktiivista toimintaa. Hankkeen
puitteissa paikallisille matkailuyrittdjille esitettiin hiljaisuutta matkailuyrittami-
sen mahdollisuutena. Adnimaiseman, luonnonpaikan ja yleensi ekosysteemin
sdilyttdminen voi olla monella tavoin merkittavaa, ei vain sailyttdmisen mutta
myos tulevaisuuden rakentamisen kannalta. Taman kaukondkoisyyden yhteis-
kunnallisessa artikuloinnissa ja aktiivisessa toteuttamisessa musiikkitieteelld voi
olla oleellinen rooli.

FM Sini Mononen (sinmo@utu.fi) valmistelee vditdskirjaa Turun yliopistossa mu-
siikkitieteen oppiaineessa. Han toimi projektitutkijana Music, nature and environ-
mental crisis -hankkeessa syksylld 2014.
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Ohijeita kirjoittajille

Musiikki-lehdessa julkaistaan padsadntdisesti suomen- ja ruotsinkielisia artikkeleita. Tés-
td voidaan poiketa perustelluissa erikoistapauksissa, jolloin kirjoittajan on seka esitettava
kirjallinen perustelu artikkelinsa julkaisemiselle Musiikissa ettd huolehdittava artikkelin
kielentarkastuksesta. Artikkelikasikirjoitusten ohjeellinen maksimipituus on n. 60 000
merkkid, ja tastd tulisi poiketa vain poikkeustapauksissa artikkelin sisallon ja argumen-
taatiorakenteen sitd vaatiessa.

Julkaistaviksi tarkoitetut kasikirjoitukset toimitetaan ensi vaiheessa jommalle kum-
malle lehden paatoimittajista sahkopostin liitetiedostona. Artikkeli lahetetdadn ilman
kirjoittajan nimed asiantuntijalausuntokierrokselle, jonka jilkeen kirjoittaja saa artik-
kelistaan kirjallisen palautteen mahdollisine parannusehdotuksineen. Julkaisukuntoon
saatettu artikkeli toimitetaan paatoimittajille samoin ohjein kuin kasikirjoituskin.

Tekstin tallennusmuoto

Tiedostomuodon pitdd olla jonkin yleisen tekstinkasittelyohjelman kayttama (esim.
Word, OpenOffice). Ohjelmakohtaisen tallennusmuodon lisdksi kirjoitus tallennetaan
varmuuden vuoksi mys rtf-muodossa, joka on siirtokelpoinen muoto.

Tekstin muotoilu

Tekstin muotoilun on hyva olla mahdollisimman yksinkertainen. Sarkain- eli tab-merk-
keja, ylimaaraisia vililyonteja (sisennykset), ylimaardisia tyhjia riveja, tavuviivoja ja ta-
vutusohjeita (soft hyphens) ym. on syyta vélttad. Tekstinkasittelyohjelmien erikoisomi-
naisuuksia kuten tekstiin upotettuja kuvia ja kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa
kayttad. Tekstinkdsittelyohjelman viiteautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulu-
koita voi kdyttdd, mutta jos kyseessd on jokin monimutkaisempi elementti, se kannattaa
mieluummin toimittaa taitettavaksi kaaviona (ks. alempana "Kaaviot, nuottiesimerkit ja
kuvat”).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkdna viivana "-" (ei "-" eikda "—"). Lainaus-
merkkeind kdytetdan tavallisia lainausmerkkejd eli "lainaus” (ei “lainaus” eikd “lainaus”).
Kursiivilla merkitdan julkaisujen (lehtien, kirjojen, danitteiden jne.) nimet ja sellaiset
sdvelteosten nimet, jotka ovat erisnimid (esim. Pastoraalisinfonia, vrt. kuitenkin 6. sin-
fonia). Samoin kursiivilla tulee merkitd vieraskieliset termit. Savelteosten osien nimid
ei kursivoida. Muita korostuksia pyyddmme kéayttamaan harkiten. Otsikoita ei tarvitse
lihavoida.

Vieraskieliset lainaukset
Vieraskieliset lainaukset suomennetaan. Suomennettu lainaus sijoitetaan tarvittaessa
tekstin yhteyteen (ja alkukielinen tarvittaessa numeroiduksi viitteeksi).

Viitetekniikka

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa "(Henkilo vuosi, sivu[t])”. Numeroituja
viitteitd on syytd kdyttad saastelidgasti. Numeroidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteik-
si. Ne kannattaa toteuttaa tekstinkasittelyohjelman viittausautomatiikalla. Jos ohjelma ei
sisdlla automatiikkaa, numeroidut viitteet voidaan sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi.
Tallsin viitteen paikka tekstissd ilmaistaan esim. sanalla viite, ts. vaikkapa "viite 10”.
Numeroidut viitteet pyritddn sdilyttdmadn lehdessa alaviitteind, mutta se ei aina ole



mahdollista (esim. silloin, kun kaavioita ja nuottiesimerkkejd on runsaasti). Tall6in ne
sijoitetaan viiteluetteloon.

Léhdeluettelo
Léhdeluettelon on oltava mahdollisimman téydellinen ja noudatettava seuraavaa muo-
toa:

Aldwell, Edward ja Carl Schachter. 2009. Harmonia ja ddnenkuljetus. Suom. Olli
Vdisald. Musiikkitieteellinen kirjasto 5. Helsinki: Suomen musiikkitieteellinen seura.

Huron, David. 2006. Sweet anticipation: music and the psychology of expectation.
Cambridge, MA: MIT Press.

Kurkela, Vesa. 2013. Musiikinhistorian tutkimus etnomusikologiassa. Teoksessa Mu-
siikki kulttuurina. Toim. Pirkko Moisala ja Elina Seye. Helsinki: Suomen Etnomusikologi-
nen Seura. 153-172.

Quinones, Marta Garcia, Anahid Kassabian ja Elena Boschi (toim.). 2013. Ubiquitous
musics: the everyday sounds that we don’t always notice. Farnham, Surrey: Ashgate.

Rousseau, Jean-Jacques. 1768. Dictionnaire de musique. Paris: Veuve Duchesne.
Verkkoldhde http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k850406b [tark. 21.3.2014].

Sloboda, John, Jane Davidson, Michael Howe ja Derek Moore. 1996. The role of
practice in the development of performing musicians. British journal of psychology 87
(2): 287-309.

Wahlfors, Laura. 2012. Couranten hidastettu juoksu: Roland Barthes ja musiikki
kirjoittajan inspiraationa. Musiikki 42 (3—4): 8-27.

Kukin ldhde kirjoitetaan tavallisena tekstikappaleena. Jos kyseessa on teos, nimi
kursivoidaan. Jos ldhteena oleva kirjoitus on julkaistu lehdessa tai vastaavassa (kausijul-
kaisut, tutkimusraportit ym.), julkaisun nimi kursivoidaan, vuosikerta ilmaistaan arabia-
laisella numerolla ja julkaisun numero sijoitetaan kaarisulkeisiin. Kaksoispisteen jalkeen
merkitddn sivut ja piste. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kirjoitetaan "Teoksessa
teoksen nimi” ja lisatdan tiedot toimittajista. Kustantajan kotipaikka merkitadn julkaisun
mukaisessa asussa, tamdn jalkeen kaksoispiste ja kustantaja (ei siis painotalo) ja loppuun
piste. Vieraskielisten ldhteiden nimia tai otsikoita ei tarvitse kadntda. Niissd on kuitenkin
suositeltavaa noudattaa alkuperdiskielelle ominaista kirjoitusasua.

Kaaviot, nuottiesimerkit ja kuvat

Nuottiesimerkit, kaaviot ym. tallennetaan esim. pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-muo-
toisina. Valokuvat voi toimittaa skannattuna. Resoluution on oltava vahintaan 300 dpi,
mieluummin enemman. Nuottiesimerkkien laatimisessa on syyta valttada NoteWriter-
ja Encore-ohjelmien kéytt6d niiden luomien dokumenttien huonon siirtokelpoisuuden
vuoksi. Sibelius- ja Finale-nuotinkirjoitusohjelmien kayttoa suositellaan. Tallennettaessa
kuvioita pdf- tai eps-tiedostona fontit on upotettava tiedostoon.

Kuvan tai kaavion suurin mahdollinen koko on 176 x 250 mm. Kuvien sijoittelua
koskevat toivomukset merkitddn tekstiin. Kuvamateriaalin laatuun ja soveltuvuuteen
olisi tarkedd kiinnittad huomiota, koska painettu kuva on laadultaan aina huonompi
kuin alkuperdinen. Niinpad esimerkiksi heikkolaatuinen partituurisivu tai kasikirjoitus ei
vélttdmatta ole lehdessa kovin informatiivinen. Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin
ole sovittu.

Téssd esitettyjen ohjeiden noudattaminen helpottaa ja nopeuttaa artikkelien ja leh-
tien julkaisukuntoon saamista ja takaa mahdollisimman virheettéman lopputuloksen.
Jos jokin ohjeista aiheuttaa ylitsepddsemattomid vaikeuksia, pyydimme ottamaan yh-
teyttd lehden toimitukseen.
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Suomen Musiikkitieteellisen
Seuran julkaisut

Acta Musicologica Fennica -sarja

AMF 1
AMF 2

AMF 3
AMF 4
AMF 5
AMF 6
AMF 7
AMF 8

AMF 9
AMF 10

AMF 11

AMF 12
AMF 13

AMF 14

AMF 15

AMF 16

AMF 17

AMF 18

AMF 19

AMF 20

AMF 21

AMF 22

AMF 23

Mékinen Timo: Piae Cantiones tutkimuksen perusteista. 1968. 5 €
Salmenhaara Erkki: Das musikalische Material und seine Behandlung bei
Ligeti. HKI 1969. 5 €

Tolonen Jouko: Mollisoinnun ongelma — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tapiola. HKI 1970. 5 €

Tolonen Jouko: Protestanttinen koraali — Loppuunmyyty!

Heikinheimo Seppo: The Electronic Music of Karlheinz Stockhausen. HKI
1972.5 €

Pajamo Reijo: Suomen koulujen laulunopetus vuosina 1843-1881, HKI
1976.5 €

Vainio Matti: Diktonius: modernisti ja saveltdja. HKI 1976. —
Loppuunmyyty!

Juhlakirja E. Tawaststjernalle. Keuruu 1976 — Loppuunmyyty!

Oramo llkka: Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatiikasta. HKI
1977. 7,50 €

Tarasti Eero: Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of
Myth in Music. HKI 1978. — Loppuunmyyty!

Salmenhaara Erkki: Tutkielmia Brahmsin sinfonioista. HKI 1979. 7,50 €
Seppdld Hilkka: Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkkolaulu
Suomessa. HKI 1981. 7,50 €

Heinio Mikko: Innovaation ja tradition idea. Nakokulma aikamme
suomalaisten saveltdjien musiikkifilosofiaan. HKI 1984. 10 €

Kurkela Kari: Note and Tone. A semantic analysis of conventional music
notation. HKI 1986. 10 €

Louhivuori Jukka: Veisuun vaihtoehdot. Musiikillinen distribuutio ja
kognitiiviset toiminnot. JKL 1988. 10 €

Pekkild Erkki: Musiikki tekstind. Kuulonvaraisen musiikkikulttuurin
analyysiteoria ja metodi. JKL 1988. 10 €

Huttunen Matti: Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suomessa.
HKI 1993 — Loppuunmyyty!

Kaipainen Mauri: Dynamics of musical knowledge ecology: knowing-what
and knowing-how in the world of sounds. HKI 1994. — Loppuunmyyty!
Padilla Alfonso: Dialectica y musica. Espacio sonoro y tiempo musical en la
obra de Pierre Boulez. HKI 1995. 15 €

Henriksson Juha: Chasing the Bird. Functional Harmony in Charlie Parker’s
Bebop Themes. HKI 1998. 15 €

Laine Pauli: A Method for Generating Musical Motion Patterns.

HKI 2000. 20 €

Huovinen Erkki: Pitch-Class Constellations. Studies in the Perception of
Tonal Centricity. Turku, 2002. 25 €



AMF 24 Eerola Tuomas, Louhivuori Jukka ja Moisala Pirkko (toim.): Johdatus
musiikintutkimukseen. Vaasa, 2003. 35 €

AMF 25 Riikonen Taina, Tiainen Milla ja Virtanen Marjaana (toim.): Musiikin ja
teatterin tekijoitd. HKI, 2005. 20 €

AMF 26 Torvinen Juha: Musiikki ahdistuksen taitona: filosofinen tutkimus musiikin
eksistentiaalis-ontologisesta merkityksesta. HKI, 2007. 25 €
AMF 27 Hautsalo Liisamaija: Kaukainen rakkaus. Saavuttamattomuuden

semantiikka Kaija Saariahon oopperassa. HKI, 2008. 25 €

AMF 28 Poutiainen Ari: Stringprovisation: A fingering strategy for jazz
violin improvisation. HKI, 2009. 30 €

AMF 29 Jarvio Padivi: Laulajan sprezzatura, fenomenologinen tutkimus italialaisen
varhaisbarokin musiikin laulaen puhumisesta, HKI, 2011. 30 €

AMF 30 Tyrvdinen Helena: Kohti Kalevala-sarjaa — Indentiteetti, eklektisyys ja
Ranskan jalki Uuno Klamin musiikissa, HKI 2013. 30 €

AMEF 31 Toivakka Svetlana: Alma Fohstrém — kansainvalinen primadonna. HKI
2015.20 €

AMF 32 Henriksson Laura: Laulettu huumori ja kritiikki J. Alfred Tannerin, Matti
Jurvan, Reino Helismaan, Juha Vainion ja Veikko Lavin kuplettidanitteilla.
HKI 2015. 25 €

Musiikkitieteen |<irjdsto

MK 1 Dahlhaus Carl: Musiikin — estetiikka. (suom. 1. Oramo) HKI 1980. —
Loppuunmyyty!

MK 2 Bach C. Ph. E. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria. Suomentanut ja viittein
varustanut Paavo Soinne. HKI 1982. 5 €

MK 3 Karma Kai: Musiikkipsykologian perusteet. HKI 1986. 5 €

MK 4 la Motte Diether de: Harmoniaoppi. (suom. Mikko Heini®) Vantaa 1987. —

Loppuunmyyty!
MK'5  Aldwell, E. & Schachter, C. Harmonia ja dénenkuljetus. Suomentanut Olli Vdisala.
Helsinki 2014, 653 s. 49 €

Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista "Det gemensamma rikets musikskatter”.
5€

Suomen musiikkitieteellisen seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa
myydddn Ostinatossa (ostinato.fi, puh. 09-443 116) ja Tiedekirjassa (Helsinki, puh. 09-
635 177, s-posti: tiedekirja@tsv.fi). Julkaisuja voi myos tilata seuran sihteeriltd Nuppu
Koivistolta (mts.toimisto@gmail.com). Hinnat alv 0 %.

Musiikki-lehdet (ne|ja' numeroa vuodessa)

Musiikki 2002— 10 € numero, kaksoisnumero 20 €
Musiikki 1993-2001 6 € numero
Musiikki 1984-1992 5 € numero
Musiikki 1980-1983 3 € numero

Musiikki 1971-1979 1,50 € numero
Kaksoisnumeroista kaksinkertainen hinta.
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