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Tieteellisen tiedon ja luottamuksen äärellä

Lasse Lehtonen, Laura Wahlfors ja Tuire Ranta-Meyer

Ei liene tarpeen painottaa, kuinka poikkeuksellinen vuosi 2020 on ollut. 
Maailmanlaajuinen koronapandemia ei ainakaan tätä kirjoittaessamme 
näytä olevan nopeasti ohitse, vaikka uutiset rokotteiden kehittämisestä 
luovatkin toivoa viruksen taltuttamisesta. Pandemiatilanne on vaikutta-
nut tietysti monella tapaa tutkijan käytännön työhön ja työskentelyedel-
lytyksiin – ei siis ihme, että se on kuin varkain mainittu myös Musiikin 
jokaisessa numerossa tänä vuonna. Tilanteella on kuitenkin ollut myös 
useita, yllättäviäkin vaikutuksia tieteeseen ja tutkimusta koskevaan kes-
kusteluun. Yksi näistä on se, että pandemia on nostanut valtamediassa 
vähintään satunnaisina pilkahduksina pinnalle tieteellisen tiedonmuo-
dostuksen luonteen ja julkaisukäytännöt.

Ajatellaan esimerkiksi vertaisarviointia. Vertaisarviointiprosessin ole-
massaolo jää usein mainitsematta tiedeuutisissa, myös silloin kun asia 
olisi uutisoitavan tutkimustuloksen kannalta tärkeä. Tänä vuonna on 
kuitenkin ollut toisin: vertaisarviointi osana tieteellisen tiedon julkista-
mista on huomioitu näkyvästi esimerkiksi Helsingin Sanomissa (Merimaa 
2020), ja varsin monessa koronaa koskevassa tiedeuutisessa vertaisar-
viointiprosessi on vähintään mainittu ohimennen (esim. MTV Uutiset 
2020; Yle Uutiset 2020). Vertaisarviointikäytäntö ja julkaisujen asema 
korkeakoulujen rahoituksessa on jopa herättänyt julkista keskustelua, 
mistä esimerkkinä on Suomen Kuvalehden artikkeli (Rämö 2020) sekä 
Julkaisufoorumin (2020) vastine. 

Tutkijoiden kannalta tämänkaltaista näkyvyyttä voi pitää myönteise-
nä, sillä se vahvistaa ymmärrystä tieteellisen tiedon muodostumisesta ja 
mahdollisesti herättelee laajempaa keskustelua rahoituksen asemasta yli-
opistoissa. Samalla aiheen näkyvyys julkisuudessa on kuitenkin nostanut 
esiin myös tieteen tekemiseen ja julkaisemiseen liittyviä ongelmakohtia, 
jotka ovat korostuneet erityisesti koronapandemian keskellä. Maailman-
laajuinen kriisitilanne on nimittäin johtanut tilanteeseen, jossa uutta 
tutkimustietoa lasketaan liikkeelle valtavasti jo ennen vertaisarviointi-
prosessia. Tämä on sinänsä perusteltua, kun kyse on maailmanlaajui-
sesti ihmisiä koskettavasta kriisistä, johon oikeastaan vain tieteellinen 
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tutkimus ja tutkimusperusteiset päätökset voivat tarjota kestäviä ratkai-
suja. Ongelmia kuitenkin syntyy, kun vertaisarvioimattomia tutkimuk-
sia siteerataan lehdistössä esimerkiksi läpimurtona, vaikka tutkijat itse 
kuinka painottaisivat julkaisussaan tulosten edellyttävän lisätestauksia ja 
-varmistuksia. 

Mitään uutta ei ole sinänsä siinä, että media saattaa odottaa tutki-
joilta ehdottomampia vastauksia kuin he haluaisivat epävarmassa tilan-
teessa antaa (esim. Peters 2013). Itse ongelma ulottuu kuitenkin paljon 
mediaa laajemmalle. Koronapandemian synnyttämä tarve julkaista tut-
kimustulokset välittömästi asettaa pahimmillaan koko tieteellisen tiedon 
luotettavuuden kyseenalaiseksi (esim. Kuorikoski 2020; Väliverronen 
2020). Mikäli nopeasti tehtyjä tutkimusjulkaisuja joudutaan vetämään 
myöhemmin takaisin puutteellisina tai suorastaan virheellisinä – kuten 
on jo useasti tänä vuonna tapahtunut – tämä ei pelkästään vaikuta hai-
tallisesti aihepiirin muuhun tutkimukseen vaan myös rapauttaa uskoa 
tieteeseen laajemmassa mittakaavassa.

Ihmistieteet tiedon ytimessä

Lienee syytä tuoda esille, että tällä hetkellä epäilys tutkittua tietoa koh-
taan ei ole erityisen merkittävä ongelma Suomessa. Vaikka tiedevastai-
suuden kasvusta on ollut puhetta jo vuosia ja julkisessa keskustelussa 
esitetään tiedeyhteisön konsensuksen vastaisia näkemyksiä erittäin ää-
nekkäästi, esimerkiksi tuoreimman Tiedebarometrin perusteella suoma-
laisten luottamus tutkittuun tietoon on päinvastoin nousussa (Kiljunen 
2019). Toisaalta juuri saman barometrin mukaan tiedeuutisista kaikkein 
vähiten herättää kiinnostusta ”tutkimuksen […] rahoitus, koulutus- ja 
tiedepolitiikka” (ibid., 13). Tähän oletettavasti lukeutuu myös tieteellisen 
tiedon muodostuminen. Kuten myös raportissa todetaan, ei ole miten-
kään yllättävää, etteivät tämänkaltaiset aiheet erityisemmin kiinnosta 
suurta yleisöä. Kiinnostuksen herättely olisi kuitenkin myös ajankohtais-
ta, sillä asia kytkeytyy pohjimmiltaan laajemmin tieteellisen tiedon luo-
tettavuuteen.

Musiikkitieteellisen tutkimuksen havainnot harvoin saavuttavat sa-
manlaista medianäkyvyyttä kuin vaikkapa koronaa koskevat löydökset. 
Tavat tutkia ja luoda uutta tietoa ovat ylipäänsä hyvin erilaiset vaikkapa 
humanistisessa ja lääketieteellisessä tutkimuksessa. Yhteistäkin löytyy 
silti paljon. Tärkein yhteinen nimittäjä on tiedon tutkimusperusteisuus: 
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perusteltuun tutkimustulokseen saapuminen analyysin kautta. Tästäkin 
syystä on tärkeää, että tieteellinen tieto on vertaisarvioitua ja että arvioin-
tiprosessit ja -perusteet ovat mahdollisimman avoimia. Tämä edesauttaa 
tiedon luotettavuuden punnitsemista. Jos perusteet taas jäävät hämärän 
peittoon, yhtä lailla hämäräksi jää myös luottamus.

Laajempi tutkimustulosten avoimuus asettaa myös tieteelliselle tie-
dolle uusia haasteita, ja juuri tässä luottamus ja julkaisuprosessin pituus 
kytkeytyvät yhteen. Kuten professori Esa Väliverronen (2020, 20) asian 
ilmaisee: ”Hidas tahti antaa tutkijoille mahdollisuuden pohtia tulostensa 
merkittävyyttä ja luotettavuutta sekä aikaa kunnolliselle vertaisarvioinnil-
le, korjauksille ja tarkennuksille ennen julkaisua. Tulosten luotettavuu-
den arviointi on entistä tärkeämpää, kun yhä suurempi osa tieteellisis-
tä artikkeleista on avoimesti kaikkien saatavilla ja niitä myös käytetään 
moniin eri tarkoituksiin tiedeyhteisön ulkopuolella.” Kun tieteellinen 
tieto on aidosti käytännössä kenen tahansa saavutettavissa, on erityisen 
tärkeää, että myös julkaisun taustalla vaikuttavat perusteet ovat selvät. 
On kuitenkin huomattavan eri asia, onko tieteellinen artikkeli julkaistu 
tarkan vertaisarviointiprosessin jälkeen vai onko se vertaisarvioitu vain 
nimellisesti esimerkiksi niin sanotussa saalistajajulkaisussa.

Vaikka koronavirusta koskevat tiedeuutiset ovat keskittyneet niin sa-
nottujen kovien tieteiden ympärille, tiedon luotettavuuden arvioinnilla 
on vahva ihmistieteellinen ulottuvuus. Tämä tekee ihmistieteistä myös 
hyvin ajankohtaisia, sillä kysymys tiedon luotettavuudesta koskee koko 
yhteiskuntaa. Viime vuosina Yhdysvaltain 45. presidentin hallinnon vai-
kutuksesta maailmanlaajuiseen keskusteluun ovat esimerkiksi levinneet 
näyttävästi ”vaihtoehtoisten faktojen” ja ”valeuutisten” käsitteet. Jälkim-
mäisellä termillä on aiemmin viitattu uutisilta näyttäviin tiedonantoi-
hin, joiden tarkoituksena on levittää väärää tietoa tietyn poliittisen tai 
ideologisen näkökannan edistämiseksi, mutta viime vuosina käsite on 
saanut uuden merkityksen: mediatutkija Katja Valaskiven mukaan se voi 
tarkoittaa myös ”huonosti tehtyä journalismia tai juttua, joka ei vastaa 
heidän [lukijoiden] omaa käsitystään asioista” (ks. Hannula 2018).

Yhteiskunnallisen keskustelun kannalta voinee pitää myönteisenä, 
että esimerkiksi mediassa esitettyjä väitteitä kohtaan esitetään kritiikkiä 
ja nostetaan esille mahdollisia uutismedioiden tai muiden huomattavaa 
julkista tiedotusvaltaa käyttävien instituutioiden tarkoitusperiä. Tämä-
hän on oikeastaan samalla yhteistä humanistisen tutkimuksen kanssa. Il-
miöiden juuri on kuitenkin pohjimmiltaan erilainen. Siinä missä ihmis-
tieteet pyrkivät arvioimaan tiedon luotettavuutta ja ymmärtämään myös 
tiedon muodostumisen ja koko ”todenperäisyyden” käsitteen taustalla 
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vaikuttavia ilmiöitä, minkäänlaiseen todistusaineistoon perustumatto-
man tiedon esittäminen ”vaihtoehtoisina faktoina” sekä tiedon nimeä-
minen ”valeuutisiksi” omien mieltymysten mukaisesti juontuvat ennem-
min yksilökeskeisestä maailmankuvasta kuin pyrkimyksestä hahmottaa 
yhteiskunnallista järjestystä ja sen mahdollisia epäkohtia.

Musiikkitiede on kiinni ajassa

Aikamme tietokeskeisyys ja todellisuuskäsitysten monipuolistuminen 
saattaa olla valtava haaste yhteiskunnalle, mitä esimerkiksi ”valeuutisen” 
käsitteen hämärtyminen osoittaa. Eikö nimenomaan tiedon sirpaloitu-
essa ihmistieteille ole nykypäivänä(kin) valtava tarve? Humanistit jos 
jotkut ovat aina olleet kiinni tiedon luotettavuuden ja koko tiedon käsit-
teen olemuksessa: meille ei ole mitään vierasta siinä, että annettu tieto ei 
ole välttämättä luotettavaa tai että tiedon ja ”totuuden” muodostuminen 
itsessään ovat riippuvaisia hyvin monesta muusta seikasta. Mediakriit-
tisyyttä ja mediakasvatusta on toki harjoitettu jo pitkään, mutta ajatuk-
seen mediatodellisuuden kritisoimisesta tulisi sisältyä myös perusteelli-
sempi näkemys tiedon sijoittumisesta yhteiskunnalliseen ja kulttuuriseen 
kontekstiin laajalla aikaskaalalla. Tässä ihmistieteet ovat vahvoilla.

Musiikintutkijat tietävät hyvin, miten perustavalla tavalla musiikki 
on kytköksissä – vähintään välillisesti – lähes kaikkeen inhimilliseen 
toimintaan. Vaikka on yhä yleisempää edellyttää kaikelta tutkimuksel-
ta yhteiskunnallista vaikuttavuutta, humanistinen tutkimus itsessään 
oikeastaan pyrkii aina ”yhteiskunnalliseen vaikuttavuuteen”. Tämä ei 
välttämättä ole osoitettavissa sellaisena yksittäisenä piirteenä tai yksin-
kertaisesti mitattavana hyötynä, jota yhteiskunnallisella vaikuttavuudella 
yleensä tarkoitetaan. Sen sijaan kyse on laajemmasta ajattelutavasta, joka 
vaikuttaa tapoihin hahmottaa maailmaa. Tämä on aina ajankohtaista 
– elimme millaisessa maailmantilanteessa tahansa.

Omalta osaltaan laajojen kontekstien tärkeyttä heijastaa myös tä-
mänkertaisen Musiikin numeron artikkelitarjonnan monipuolisuus. Jan-
ne Palkisto käsittelee tutkimusartikkelissaan Bernhard Crusellin vapaa-
muurariutta ja tätä kautta laajemmin säveltäjän sosiaalisia verkostoja ja 
niiden muodostumista 1800-luvun taitteessa. Heikki Uimonen puoles-
taan tarkastelee omassa tutkimuksessaan musiikin sitoutuneisuutta fyy-
siseen todellisuuteen ja aistillisuuteen. Kari Laitisen väitöslektiossa käsi-
tellään suomalaisia sotilassoittajia Ruotsin ajan lopulla, kun taas Inkeri 
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Jaakkola koukkaa lektiossaan Paavo Heinisen oopperan käsittelyn kautta 
musiikillisiin merkityksiin ja Japaniin saakka. Matti Huttunen rakentaa 
artikkelissaan Riikka Siltasen väitöskirjatyölle ja käsittelee Richard Falti-
nin toimintaa. Tämänkertaisen numeron päättää Kaarina Kilpiön arvio 
Tommi Uschanovin tuoreesta esseekokoelmasta, joka pureutuu musii-
kintutkijan kannalta perustavanlaatuisiin kysymyksiin.

Toisin sanoen numero on tiiviisti kiinni ajassa: se avaa erilaisia ikku-
noita ja polkuja tapaamme käsittää ympäröivää maailmaa – mennyttä 
ja nykyisyyttä, ehkä tulevaakin. Eikö juuri tässä ole kyse laajemmasta 
ymmärryksestä ja vaikuttavuudesta?
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Janne Palkisto

Säveltäjä-klarinetisti Bernhard Crusell 
vapaamuurarina 1800-luvun taitteessa: 

uusia tuttavuuksia, hyväntekeväisyyttä ja 
musiikillista symboliikkaa

•  FM Janne Palkisto (entinen Koskinen) (janne.palkisto@yle.fi) valmistelee väitös-
kirjaa Turun yliopiston kulttuurihistorian oppiaineeseen säveltäjä-klarinetisti 
Bernhard Crusellin toiminnasta aikalaislähteiden valossa. Palkisto toimii konsert-
timusiikkiin erikoistuneena journalistina Ylellä, klarinetistina ja kansainvälisen 
Crusell-klarinettikilpailun kilpailusihteerinä.

ARTIKKELIT 4/2020
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Composer and clarinettist Bernhard Crusell (1775–1838) as a 
Freemason: new acquaintances, charitable causes and musical symbols 

This article examines the influence of Freemasonry on the professional 
life of the Swedish-Finnish clarinettist and composer Bernhard Crusell 
(1775–1838), and specifically his first seven years as a member of the 
fraternity (1795–1801).

Freemasonry as a research topic has attracted increasing attention 
from a number of scholars over recent decades. The fact that Crusell 
was a Freemason is mentioned in modern biographies, although more 
detailed research on the subject has not been undertaken to date.

This article tries to ascertain what kind of people Crusell got to know 
after entering the fraternity. To this end, the study uses the register 
of Swedish 18th Century Freemasons compiled by Nils Petter Sundius 
(published by Andersson & Önnerfors 2006). Sundius’ document shows 
how Freemasons were tightly connected to cultural, political and economic 
elites. Interestingly, the number of professional musicians listed in the 
register is relatively high and numbers 101 people. For a professional 
musician like Crusell Freemasonry was an important sphere to get to 
know wealthy patrons and music enthusiasts.

However, being a Freemason did not automatically mean that the 
fraternity treated each other in a preferential or unqualified manner. 
The same kind of hierarchies that existed in society at large were also 
reflected within the fraternity. Therefore, when Crusell became a member 
in his twenties, it meant his social status was not automatically elevated 
to the upper elite.

Crusell’s own attitude towards his membership of the fraternity 
seemed to fluctuate: at times he seems to have been more engaged, while 
at other times less so. Crusell himself does not mention Freemasonry 
in his autobiographies, travel diaries or on his CV. Despite Crusell’s 
ambivalence towards Freemasonry, he nevertheless rose up within its 
ranks over a period of time. In Crusell’s professional life, the influence 
of Freemasonry can be seen in his many charity projects, although the 
extent to which the fraternity was involved in them is unclear.
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Säveltäjä-klarinetisti Bernhard Crusell 
vapaamuurarina 1800-luvun taitteessa: 

uusia tuttavuuksia, hyväntekeväisyyttä ja 
musiikillista symboliikkaa

Janne Palkisto

Johdanto

Vapaamuurarius on pitkään ollut musiikkitieteessä ja elämäkertatutki-
muksessa varjoon jäänyt aihe, vaikka se ja sen kaltaiset veljeskunnat ja 
salaseurat olivat olennainen osa varsinkin 1700-luvun eliittien elämää. 
Vuosisadan loppupuolella klarinetisti Bernhard Crusell (1775–1838) 
aloitti ammatillisen toimintansa valtakunnan pääkaupungissa Tukhol-
massa. Kun hän vuonna 1795 täytti 20 vuotta, hän liittyi sekä vapaamuu-
rareihin että sen veljesjärjestöön Par Bricoleen.1  Crusell oli syntynyt Suo-
men Uudessakaupungissa, viettänyt teinivuosia Viaporin linnoituksessa 
ja päätynyt 17-vuotiaana valtakunnan merkittävimmäksi klarinetinsoit-
tajaksi Kuninkaalliseen hovikapelliin Tukholmaan.2

Salaseuroihin liittyminen merkitsi varsinkin Crusellin tapaiselle nuo-
relle muusikolle uusien sosiaalisten suhteiden luomista – elämäntilan-
teessa, jossa tuttavapiiri koostui pääasiallisesti vasta muista muusikoista, 
kuten hovikapellin jäsenistä. Kaupunkiin muuttaneille nuorille ammat-

1  Vapaamuurareiden ja Par Bricolen lisäksi esimerkiksi Tukholmassa toimivat 1700-lu-
vulla ainakin sellaiset veljeskunnat kuin Timmermansorden, Coldinuorden ja Utile Dulci. 
(Willén Ode 2018, 229.)

2  Crusellin elämäkerran kuvauksista tähän mennessä tärkeimmät ovat Dahlström 
1977a ja 1995. Tämän kirjoittaja on toimittanut Crusellin matkapäiväkirjat suomek-
si (Crusell 2010) ja kirjoittanut hänestä kolme vertaisarvioitua tieteellistä artikkelia 
(Palkisto 2018, 2019 ja 2020b). Ensimmäisessä artikkelissa (Palkisto 2018) käsitellään 
Crusellin vuoden 1798 opintomatkaa Berliiniin ja toisessa (Palkisto 2019) Cruselliin 
kohdistunutta sanomalehtikritiikkiä vuonna 1810. Kolmas, vielä julkaisematon artik-
keli, käsittelee Crusellin tekemää hyväntekeväisyystyötä (Palkisto 2020b).
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tilaisille erilaiset veljeskunnat olivat tärkeitä verkostoitumispaikkoja. 
(Simonsen 2006, 127–128.) Erityisen kiinnostavaa – ja tämän artikkelin 
tarkastelun kohteena – onkin Crusellin alkuaika vapaamuurareiden jä-
senenä. Käsiteltävänä ovat pääosin vuodet 1795–1801 alkaen Crusellin 
arvioidusta vapaamuurareihin liittymisvuodesta ajankohtaan, jolloin 
hän piti oletettavasti vapaamuurareiden järjestämän varainkeruukon-
sertin Helsingissä. Crusellin ammatillinen asema suosittuna klarinetis-
tina näytti vakiintuneen erityisesti vuoden 1798 Berliinin-opintomatkan 
seurauksena, joten käsiteltävänä olevat vuodet ovat merkittäviä hänen 
myöhemmän muusikonelämänsä kannalta.3 Voimme olettaa, että vapaa-
muurariudella oli näihin vuosiin jonkinlainen vaikutus.

Tutkimuskysymykseni on, miten liittyminen vapaamuurareihin 
vuonna 1795 vaikutti Crusellin ammatilliseen toimintaan muusikkona? 
Tähän nivoutuvia lisäkysymyksiä ovat, mitä tietoa Crusellin vapaamuu-
rariudesta on löydettävissä, minkälaisiin ihmisiin hän saattoi vapaamuu-
raritoiminnassa tutustua ja minkälainen merkitys vapaamuurariudella 
on hänen sävellystuotannossaan?

Tämä artikkeli käsittelee vain sitä osaa Crusellin vapaamuurariu-
desta, jonka vaikutus oli näkyvissä järjestön sisäisen toiminnan ulkopuo-
lella ja josta sen tähden on saatavissa tietoa. Syynä on tämän aatteen 
erikoinen kaksoisstrategia. Järjestäessään hyväntekeväisyystapahtumia 
ja perustaessaan esimerkiksi lastenkoteja vapaamuurarit toimivat oman 
järjestönsä ulkopuolisessa maailmassa – siinä sosiaalisessa tilassa, jota 
voidaan nimittää julkiseksi. Toisaalta vapaamuurarius oli ei-julkista, kos-
ka rituaalit pidettiin salassa ja jäsenyyteen liittyi monia vaiettuja piirtei-
tä kuten erityisiä tervehdyksiä, salakirjoitusta ja symboleja. Näistä syistä 
monet tutkijat ovat halunneet nähdä vapaamuurariloosin eräänlaisena 
”julkisuuden eteisaulana”.4 (Berndtsson 2017, 19–20.)

Tämä tutkimukseni keskittyy Crusellin vapaamuurariuden siihen 
puoleen, joka heijastui hänen muusikon toimintaansa järjestön ulko-
puolella. Crusellin roolia vapaamuurarijärjestön sisällä, hänen moraa-
lisia käsityksiään tai tehtäviään rituaaleissa ei käsitellä. Silti en malta 
olla luomatta silmäystä 1700-luvun loosin sisälle, varsinkin veljesateria 
Tafellogeen, jolla katson olleen vaikutusta säveltäjän musiikkiin. Vapaa-
muurarien sisäinen ja ulkoinen toiminta eivät nimittäin ole aina toisensa 
poissulkevia piirejä, vaan asettuvat myös päällekkäin (Önnerfors ja An-
dersson 2005, 104).
3  Ks. Palkisto 2018.
4  Loosi voi tarkoittaa kolmea asiaa: vapaamuurareiden kokoontumistilaa, kokoontumi-

seen osallistuvaa jäsenistöä ja paikallisjärjestöä (Holm ja Mahlamäki 2020, 139).
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Viime vuosikymmeninä lisääntynyt vapaamuurariuden tutkimus on 
osoittanut ilmiön olleen paljon moni-ilmeisempi kuin aiemmin ajateltiin, 
mistä syystä useat tutkijat ovatkin halunneet puhua ”vapaamuurariuksis-
ta” pelkän yhtenäisen vapaamuurariuden sijaan (Berndtsson 2017, 18). 
Tässä artikkelissa käsitellään 1700-luvun vapaamuurariutta, jota yhdis-
tävät ominaisuudet voi tiivistää niin, että kyseessä oli jäsentensä moraalia 
kirkastamaan ja parantamaan pyrkinyt yhteisö, joka otti uudet jäsenet 
mukaan rituaalimenoin ja joka loi itselleen erityisiä kokoontumistiloja, 
merkkejä ja symboleja (Önnerfors 2006, 13–15).

Muurariveljien tarkoituksena ei ollut kehittää ainoastaan itseään, 
vaan samanaikaisesti vaikuttaa paremman ja humaanimman yhteiskun-
nan rakentumiseen. Sosiaaliset kysymykset olivat muutenkin esillä, joten 
hyväntekeväisyyslaitosten perustaminen ja köyhien auttaminen levisivät 
laajalle. (Ullgren 2010, 111–118, 205.)

Bernhard Crusell oli Johannes-vapaamuurari. Se on vapaamuura-
riaatteen keskeisin ilmenemismuoto ja käännös ranskalaisesta S:t Jean 
Auxiliaire eli ”Johannes Auttaja” -vapaamuurariudesta. Nimi tulee Jo-
hannes Kastajasta, ja suuntausta kutsutaan myös siniseksi vapaamuu-
rariudeksi johtuen Johannes-loosien sinisistä vaatteista ja koristeista. 
(Ullgren 2010, 85–86.) Johannes-vapaamuurariuden kolme astetta oppi-
lasmuurari, veljesmuurari ja mestarimuurari kuuluvat joko sellaisinaan 
tai hieman muunneltuna kaikkiin vapaamuurariuden suuntauksiin 
(Holm ja Mahlamäki 2020, 138).

Bernhard Crusellin vaiheet vapaamuurarina on ensimmäisenä esi-
tellyt Martti Sorvola (1989) artikkelissaan, jonka tietoja myöhemmin on 
täydentänyt musiikintutkija Kauko Karjalainen (2006).5 Myöhemmät 
aihetta koskevat julkaisut näyttävät rakentuvan joko ensin mainitun tai 
molempien artikkeleiden varaan.6 Crusell ei mainitse vapaamuurariu-
destaan mitään omaelämäkerroissaan eikä ansioluettelossaan (Dahl-
ström 1976, 25–34), ja näyttää siltä, että vapaamuurarius on ilmestynyt 
hänestä kertoviin elämäkertateksteihin vasta Sorvolan artikkelin julkai-
semisen jälkeen.7

5  Sorvolan tiedot pohjautuvat johonkin 1800-luvun lopulla kerättyyn vapaamuurari-
matrikkeliin, jota hän ei tarkemmin nimeä. Hän kirjoittaa, ettei ole löytänyt ensikä-
den dokumenttia (Sorvola 1989, 102).

6  Sorvola ja Ysander 2006, 293, ja Svensson 2018, 403–404.
7  Crusellin vapaamuurariudesta ei löydy mainintaa esimerkiksi seuraavista keskeisistä 

lähteistä: Reinholm 1853, Dahlström 1976 tai Dahlström 1977a. Se mainitaan kuiten-
kin myöhemmissä lähteissä Dahlström 2008, Koskinen 2010, 12, ja Jacobsson 2015, 
18.



 13

Janne Palkisto • Säveltäjä-klarinetisti Bernhard Crusell vapaamuurarina 1800-luvun taitteessa

Musiikin ja vapaamuurariuden yhteyttä käsittelevää kirjallisuutta on 
viime aikoina ilmestynyt yhä enemmän. Siitä mainittakoon ensinnäkin 
ruotsalaisen Carl Friedrich Eckleffin tutkimusloosin julkaisema Frimure-
riska tonsättare och frimurerisk musik (2006), joka painottuu Ruotsiin, mut-
ta sisältää myös Ruotsin vapaamuurarikanslerin ja sinetinhaltijan Sten 
Svenssonin katsauksen Mozartin musiikkiin (Svensson 2006b). Vapaa-
muurareihin erikoistunut musiikinhistorioitsija Malcolm Davies (2014) 
on kirjoittanut tiiviin yleisesityksen musiikista ja vapaamuurariudesta 
kirjaan Handbook of Freemasonry. Siihen ovat vapaamuurariuteen erikois-
tuneet tutkijat Henrik Bogdan ja Jan A.M. Snoek kirjoittaneet ja toi-
mittaneet monipuolisen kokoelman artikkeleita, jotka antavat kattavan 
kuvan järjestön historiasta ja toiminnasta. Itsekin järjestöön kuuluvan 
Paul Vandevijveren (2015) kokoama luettelo vapaamuurarisäveltäjistä on 
paljon käytetty alan käsikirja, jonka kuudennessa, ranskankielisessä pai-
noksessa on esitelty 1170 säveltäjää. Suomalaisesta vapaamuurariuden ja 
musiikin yhdistävästä tutkimuksesta tärkein lienee edelleen Einari Mar-
vian (1994) artikkeli Jean Sibeliuksen rituaalimusiikista. Siinä Marvia 
tekee lyhyen johdannon jälkeen syväluotauksen Sibeliuksen rituaalimu-
siikin syntyvaiheisiin antautuen sitten kiehtovaan teosanalyysiin ja ku-
vailuun julkaisujen myöhemmistä vaiheista.

Vapaamuurarius on viime vuosina ollut Suomessa tutkimuksellisen 
kiinnostuksen kohteena muun esoterian vanavedessä, kun monitieteinen 
Uuden etsijät -hanke on kartoittanut suomalaisen esoteerisuuden kult-
tuurihistoriaa 1900-luvun vaihteen molemmin puolin.8 Hankkeeseen 
on liittynyt useita näyttelyitä, esitelmiä ja julkaisuja, joista tärkein on 
uskontotieteilijöiden Tiina Mahlamäki ja Nina Kokkinen vuonna 2020 
toimittama kirja Moderni esoteerisuus ja okkultismi Suomessa. Siihen sisäl-
tyvä Holmin ja Mahlamäen artikkeli (2020) on ajantasainen ja kattava 
katsaus vapaamuurariuteen.

Tärkein suomalainen vapaamuurariutta käsittelevä esitys on ollut jär-
jestön sisältä aihetta tarkastelevan tutkijan Reijo Ahtokarin (2000) kirja 
Salat ja valat – Vapaamuurarit suomalaisessa yhteiskunnassa ja julkisuudessa 
1756–1996. Ruotsista uusinta vapaamuuraritietoa edustaa Marcus Willén 
Oden (2018) toimittama antologia Svenskt frimureri under 1800-talet. Jär-
jestön ulkopuolelta on tullut ruotsalaisen historioitsijan Peter Ullgrenin 
(2010) kirja Hemligheternas brödrarskap – om de svenska frimurarnas histo-
ria.

8  www.uudenetsijat.com.
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Tämä artikkeli edustaa kulttuurihistoriallista lähestymistapaa, jossa 
arkisto- ja muita lähteitä luetaan mikrohistoriasta ammentavalla biogra-
fisella otteella. Crusellin itsensä ohella tarkastelen niitä virtauksia, joi-
den keskellä hän eli sekä hänen toimintaansa vaikuttaneita ihmisiä eli 
musiikillisia ja muita toimintaverkostoja. 

Artikkeli etenee siten, että ensin esittelen keskeisen tutkimusaineis-
ton. Sen jälkeen taustoitan Ruotsissa toiminutta vapaamuurariutta ja 
veljeskunnan historiaa, kunnes kohdistan huomioni Crusellin elämään 
ja hänen päätymiseensä järjestön jäseneksi. Sitten käännän tutkimuk-
sellista katsetta sivuilleni eli valotan, minkälaisia ihmisiä hän järjestössä 
kohtasi ja keitä muita ammattimuusikoita siellä oli. Lopuksi, ennen joh-
topäätöksiä, pohdin vapaamuurariuden vaikutusta Crusellin säveltuo-
tantoon muutaman esimerkin avulla.

Tutkimusaineisto ja menetelmät

Kuten jo aiemmin todettiin, artikkelin kohdehenkilön jäsenyys järjes-
tössä ei yleensä ole häntä käsittelevissä elämäkertateksteissä esillä, mutta 
vapaamuurarien omissa tutkimuksissa Crusellista on kirjoitettu muusi-
koita esittelevien tekstien yhteydessä (Sorvola 1989, Sorvola ja Ysander 
2006, Karjalainen 2006, Svensson 2018). Niissä ei kuitenkaan ole asetet-
tu laajempaan yhteyteen järjestön merkitystä hänen elämäänsä tai tuo-
tantoonsa.

Crusell kirjoitti kaksi omaelämäkertatekstiä, ensimmäisen vuonna 
1825 ja jälkimmäisen vuonna 1837, sekä ansioluettelonsa vuonna 1833. 
Ne on puhtaaksikirjoittanut ja julkaissut Fabian Dahlström (1976, 26–34). 
Kuten jo aiemmin todettu, niissä Crusell ei tuo ilmi jäsenyyttään vapaa-
muurareissa. Myöskään matkapäiväkirjoissa ei ole mitään vapaamuurariu-
teen liittyvää (Crusell 2010).9 Crusellin kirjoittamia tai hänelle saapuneita 
kirjeitä ei 1700-luvun puolelta tunneta kuin muutama, enkä ole niissä ha-
vainnut mainintoja vapaamuurariudesta. Myöskään Ruotsin Kuninkaalli-
sen kirjaston leikekokoelmat eivät ole tarjonneet lisätietoja aiheesta.10

9  Crusell vaikuttaa kirjoittaneen matkapäiväkirjat omaan käyttöönsä, joten erityistä 
estettä vapaamuurarijäsenyyden paljastamiselle ei siten olisi ollut, toisin kuin julki-
suuteen tarkoitetuissa omaelämäkerroissa.

10  KB: Ep.C.6 Bref till Crusell, 22: Genseric Brandel => BC. Stockholm 27., 28., 29. 
och 30. December 1799. SA: Klemming släktarkiv, SE/SSA/3498, kartong 8. BC => 
Anna Klemming, Berlin 12.5.1798 ja Berlin 21.8.1798. KB: Vard = Vardagstryck Bk, 
Svenska frimurare orden.
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Tämän artikkelin merkittävänä uutena lähteenä on vuonna 2006 
julkaistu luettelo 1700-luvulla Ruotsissa järjestöön kuuluneista vapaa-
muurareista. Se perustuu itsekin vapaamuurareihin lukeutuneen Nils 
Petter Sundiuksen (1765–?) 1800-luvun alussa koostamaan yleismatrik-
keliin, josta löytyvät tiedot Crusellistakin. Luettelo on julkaistu teoksessa 
Mystiskt brödraskap – mäktigt nätverk ja sen ovat puhtaaksikirjoittaneet ja 
selityksin varustaneet aatehistorioitsijat Jonas Andersson ja Andreas Ön-
nerfors (2006, 154–282). 

Vuoden 2006 julkaisun tekijöillä oli sen ilmestymisaikana suunnitel-
mia jatkaa matrikkelin täydentämistä ja julkaista se digitaalisena, mut-
ta sen edelleen työstäminen ei ole toteutunut (Önnerfors ja Andersson 
2005, 109; Andersson 2006, 151–152; Önnerfors 2020). Matrikkeli on 
kuitenkin nykyisessä muodossaankin erinomainen aineisto tämän ar-
tikkelin kaltaisia tutkimuksia varten. Siinä jäsenistä mainitaan järjestön 
ulkopuolinen ammatti, siis siviilititteli, joten sen perusteella on voitu ero-
tella, minkä ammattien harjoittajia järjestöön kuului (Simonsen 2006, 
131–132). Ammattien tarkastelun ohella olen poiminut luettelosta mu-
siikkialan edustajat omaksi luettelokseen (taulukko 2), jonka perusteella 
voi hahmottaa Crusellin oman ammattikunnan näkymistä järjestössä. 
Crusellin elämäkerta-aineistoa näihin muihin lähteisiin yhdistämällä 
voi selvittää hänen varhaisia yhteyksiään vapaamuurareihin ja arvioida, 
minkälaisessa elämänvaiheessa liittyminen järjestöön tapahtui.11

Crusellin ajan vapaamuurarimuusikon kirjoittamia kokemuksia olen 
löytänyt saksalaisen säveltäjän ja vapaamuurarin Karl Friedrich Ebersin 
kirjasta Sarsena, eller Den fullkomliga Byggmästaren (1820). Tietoa siitä, 
kuinka moni Crusellin työpaikan eli Kuninkaallisen hovikapellin muu-
sikoista kuului vapaamuurareihin, olen selvittänyt käymällä läpi muusi-
koiden nimiluetteloja kahdesta sen ajan teatterialmanakasta (Kexél 1789 
ja Widerberg 1804) ja vertaamalla niitä edellä mainittuun Sundiuksen 
matrikkeliin.

11  Tämän kirjoittaja yritti päästä katsomaan alkuperäistä Sundiuksen matrikkelia tai 
mikrofilmiä tai digitointia siitä, mutta ei useista pyynnöistä huolimatta onnistunut. 
Matrikkelista 2000-luvun alussa tehty skannaus ( jonka Andersson 2006, 152 mai-
nitsee) on kadonnut Riksarkivetista, eikä Ruotsin vapaamuurariarkisto kommen-
toinut mahdollisuutta päästä katsomaan alkuperäistä. (Palkisto 2020a, Schierbeck 
2020, Lauridsen 2020.) Ruotsin vapaamuurareiden yliarkistonhoitaja lähetti tämän 
kirjoittajalle 4.9.2020 sähköpostissa valokuvan Sundiuksen matrikkelin sivusta, josta 
voi varmistua Crusellia koskevien tietojen täsmäävän puhtaaksikirjoitetun matrikke-
lin tietojen kanssa. Lisäksi valokuvasta voi nähdä Crusellin suorittamien viidennen 
ja kuudennen asteen suorituspäiväykset (11.3.1798 ja 14.3.1798) ja että hän teki ne 
Glindrande Stjärna -nimisessä Andreas-loosissa (Schierbeck 2020).
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Vapaamuurareiden julkaisuja on toisinaan hankala saada tutkimus-
ta varten, koska kaikkia niitä ei ole esimerkiksi Suomen kansalliskirjas-
ton kokoelmissa. Tämän kirjoittaja sai kuitenkin käytettäväkseen lähes 
kaikki keskeisimmät arkistoaineistot ja julkaisut, kuten Martti Sorvolan 
(1989) ja Kauko Karjalaisen (2007) artikkelit, Suomen ja Ruotsin vapaa-
muurareilta itseltään sekä heidän arkistoistaan ja kirjastoistaan.12 Vapaa-
muurarit ovat viime aikoina avanneet arkistojaan yhä enemmän tutki-
muksen käyttöön (Bogdan 2006, 103; Berndtsson 2017, 18), minkä myös 
tämän artikkelin kirjoittaja sai ilokseen sekä Helsingissä että Tukhol-
massa huomata. Vapaamuurareihin liittyvän tutkimusaineiston parempi 
saatavuus tekee järjestön käsittelyn varmasti yhä yleistyvämmäksi osaksi 
muuta elämäkertatutkimusta.

Vapaamuurariuden vaikutusta Crusellin elämässä ja tuotannossa 
olen arvioinut myös tarkastelemalla hänen hautakiveään (kuva 1) ja ana-
lysoimalla hänen sävellystään Introduction et air suédois varié op. 12 klari-
netille ja orkesterille (Crusell 1983).13

Vapaamuurarit Ruotsissa

Jotkut vapaamuurariuden alkuperän tutkijat muodostavat niin kutsutun 
romanttisen koulukunnan, joka on esittänyt järjestön olleen aina ole-
massa tai että sillä olisi ainakin modernia historiaa pidemmälle ulottuvat 
juuret (Ahtokari 2000, 33–34). Esimerkiksi vuoden 1806 vapaamuurari-
kalenterissa luki, että aate tunnettiin Ruotsissa 1390-luvulta asti ja että 
vapaamuurarit olivat kuningatar Margaretan aikana pitäneet kokoon-
tumisiaan Tukholman Tre kronor -linnassa ja Lundin tuomiokirkossa. 
Sitä olisi seurannut unohduksen aika ja vapaamuurarius olisi palautettu 
Ruotsissa 1730-luvulla. Tällaisen vapaamuurarihistorian Crusell itsekin 
luultavasti sai aikoinaan lukea, vaikka se oli sepitettä. Tarinoiden tarkoi-

12  SFMO, Stockholm. Kiitän kaikesta avusta Suomen ja Ruotsin vapaamuurarien jäse-
niä Reijo Ahtokari (mm. 2019a ja 2019b), Tom C. Bergroth, Pentti Hongisto, Kauko 
Karjalainen ja Ulf Åsén. Vapaamuurariuden asiantuntija Juhana Häme (2020a) neu-
voi ruotsinkielisten vapaamuurarikäsitteiden sovittamisessa suomen kieleen ja arvioi 
Crusellin hautakiven kuva-aiheet vapaamuurariuden näkökulmasta (2020b), mistä 
esitän lämpimät kiitokseni.

13  Crusellin Introduction et air suédois varié op. 12 on julkaistu Petersillä noin vuonna 
1830, mutta varhaisversio teoksesta on ollut valmiina jo vuonna 1804 (Dahlström 
1976, 135).
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tuksena oli luoda liikkeestä historiallisempi ja jännittävämpi. (Ullgren 
2010, 201.)

Todellisuudessa Ruotsin vapaamuurariuden syntyajat ovat olleet pal-
jon lähempänä Crusellin omaa elinaikaa. Ruotsin ensimmäinen vapaa-
muurariloosi oli kreivi Axel Wrede-Sparren vuonna 1735 Tukholmaan 
perustama loosi, nimeltään yksinkertaisesti Gref Wrede-Sparres loge. Wre-
de-Sparre toi vapaamuurariuden Ruotsiin opiskeltuaan Pariisissa. Hän-
tä viehättivät järjestöön liittyneet salaiset juhlamenot, ihmisen luonteen 
kehittäminen ja mahdollisuudet solmia uusia tuttavuuksia. Toiminta oli 
pitkään pienimuotoista, ja kahden ensimmäisen vuosikymmenen aika-
na vain 70 miestä oli otettu loosin jäseneksi. (Ullgren 2010, 35–36, 69.) 
Vapaamuurarien jäsenmäärä kasvoi voimakkaasti 1760-luvulla ja uudel-
leen 1770-luvun lopulta eteenpäin (Simonsen 2006, 132–133).14

Vuonna 1775 vapaamuurarit saivat käyttöönsä Schering Rosenha-
nen palatsin Tukholman Riddarholmenilla. Veljeskunta laajensi pa-
latsia ja kunnosti sinne uusia juhlallisia kokoontumistiloja eri loosien 
käyttöön. Palatsin uuden, vuonna 1803 käyttöön otetun itäsiiven juh-
lasali sisälsi myös musiikkiparven. (Lantz ja Langenborg 2018, 331, 
337–344.) Vapaamuurarien kokoontumistiloissa suosittiin urkuja, mut-
ta jos niitä ei ollut saatavilla, käytettiin muita soittimia, kuten cem-
baloa (Jullander 2006, 280). Vapaamuuraripalatsia ei Crusell eivätkä 
muutkaan käyttäneet julkisissa konserteissa. Crusell varmasti osallistui 
siellä musisointiin, mutta vain veljeskunnan omissa, muilta suljetuissa 
tilaisuuksissa. Vapaamuurarit käyttivät Rosenhanen palatsia vuodesta 
1775 vuoteen 1874, minkä jälkeen he siirtyivät Bååtska palatsiin Blasi-
eholmenilla, jossa järjestö edelleen toimii. (Lantz ja Langenborg 2018, 
331, 337–344.)

Yksi tunnetuimmista Ruotsin vapaamuurarien julkisista ponnistuk-
sista oli vuonna 1753 Tukholman Storgatanin ja Skeppargatanin kul-
maan perustettu lastenkoti. Lastenkotia rahoitettiin yksityislahjoitusten 
ja valtiontuen lisäksi myös kolehdeilla ja konsertteja järjestämällä. (Ull-
gren 2010, 111–118, 205.)

1790-luvulla vapaamuurarit järjestivät lastenkodin hyväksi varainke-
ruukonsertteja Tukholman Ritarihuoneella joka pitkäperjantai (Vretblad 
1918, 237–279). Konserteissa esitettyihin Giovanni Battista Pergolesin ja 
Carl Heinrich Graunin kirkkomusiikkiteoksiin ei kuitenkaan sisältynyt 

14  Tarkempi selvitys Ruotsin vapaamuurarien jäsenmäärän kehityksestä 1700-luvulla 
löytyy artikkelista Önnerfors ja Andersson 2005, 121–125.
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klarinetteja, joten jos Crusell oli mukana konserteissa, hän saattoi olla 
mukana laulukuorossa tai jossain muussa tehtävässä.15

Jäsenyys vapaamuurareissa ei tarkoittanut toisten jäsenten automaat-
tista tukemista tai auttamista muussa elämässä. Tästä kenties kuuluisin 
esimerkki on valtionjohtaja Gustaf Adolf Reuterholmin prosessi vapaa-
muurariveli Gustav Mauritz Armfeltia vastaan. Se päättyi Armfeltille 
langetettuun kuolemantuomioon vuonna 1794. (Andersson 2006, 151.) 
Myös Crusellin ajan musiikkipiireistä voi poimia vapaamuurarien välisiä 
kiistoja. Kuningas Kustaa IV Aadolf antoi vapaamuurariveli ja ooppera-
laulaja Édouard du Puylle lähtöpassit maasta marraskuussa 1799, kun 
pelkäsi tämän herättävän vallankumoushenkeä oopperayleisössä (Per-
sonne 1914, 102). Hovikapellin johtaja ja S:t Jean Auxiliare -loosin mes-
tari Johann Christian Friedrich Hæffner joutui vuonna 1808 eroamaan 
toimestaan jatkuvan muusikkojen kanssa riitelyn takia (Personne 1914, 
154; Ysander 2006a, 290). Kahden vapaamuurariveljen (ja myös sukulai-
suudeltaan veljesten), kornistien Joseph ja Wilhelm Steinmüllerin kanssa 
Hæffner joutui ilmeisesti jopa tappeluun (Personne 1914, 154).

1700- ja 1800-luvun taitteen vapaamuuraritoiminnassa oli myös nä-
kyvissä vanha säätyläisjärjestelmä hierarkioineen ja eri asteineen. Vaikka 
titteleitä ei kokoontumisissa käytettykään, jäsenet eivät olleet samanar-
voisia keskenään. (Simonsen 2006, 126.) Eli vaikka Crusell tuli liittyneek-
si vapaamuurareihin nuorella iällä, hänen asemansa sielläkin määrittyi 
veljeskunnan oman valtarakenteen mukaisesti, eikä hän oletettavas-
ti kokenut itseään samanarvoiseksi kaikkien muiden kanssa. On myös 
muistettava, että vapaamuurarit olivat vahvasti kytköksissä kuningas-
huoneeseen, sillä heidän suojelijanaan toimi monarkki, joka saattoi itse 
olla myös aktiivisesti mukana toiminnassa. Tämä vahva yhteys kruunuun 
piti vapaamuurareiden aatemaailman rauhallisena, eivätkä yhteiskuntaa 
voimakkaasti muuttamaan pyrkineet ajatukset saaneet suurempaa tilaa 
vapaamuurareissa.16 (Simonsen 2006, 127.)

Tarkempaa tietoa kenenkään yksittäisen vapaamuurarin kuten Cru-
sellin toiminnasta vapaamuurarien kokoontumisissa on vaikea antaa, 
sillä järjestö pitää rituaalien sisällöt salassa ja jokaisen vapaamuurarin 
lojaalisuus muita suurlooseja kohtaan estää rituaalien tai niiden osien 

15  Vapaamuurarien konsertissa esitettiin Graunin oratorio pitkäperjantaina 1797, 1798, 
1799 ja 1800; ja niitä aiempina vuosina Pergolesin passiomusiikkia (Vretblad 1918, 
265, 271, 277, 279).

16  Huomautettakoon, että vapaamuurariutta on paljon myös säädelty ja vastustettu, var-
sinkin katolisen kirkon suunnalta (Ahtokari 1994, 14). Ruotsissa vapaamuurareiden 
toiminta näyttää tutkittavana aikana olleen vapaata.
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julkistamisen (Ahtokari 2000, 20). Myös silloin, kun vapaamuurarit jul-
kaisevat esitelmiään kirjallisessa muodossa, on rituaaleja ja istuntoja kos-
kevat tiedot otettu pois.17 Vaikka rituaalien sisältöjä on vuotanut julkisuu-
teen (Bogdan 2006, 103), ei rituaalin kokemista voi kirjallisesti välittää 
– ero lienee samantapainen kuin että sinfonian sisällön saisi tietää parti-
tuuria lukemalla, mutta soivaa tulkintaa siitä ei saisi kokea.

Vilkaistaan tässä kohtaa silti yhtä julkisuuteen päätynyttä rituaali-
kuvausta. Saksalainen säveltäjä ja vapaamuurari Karl Friedrich Ebers 
julkaisi järjestön rituaaleja ja historiaa esittelevän teoksen (1820), josta 
aikanaan otettiin useita painoksia.18 Kirja on kiinnostava, koska sen on 
kirjoittanut Crusellin aikalaismuusikko ja se käsittelee Johannes-vapaa-
muurariutta, johon myös Crusell kuului.

Vaikka Ebers oli muusikko, hän kuvailee rituaalien musiikillista puol-
ta niukalti – vain kolmessa kohdassa. Ebers kertoo, että veljesaterialla 
(Tafelloge) hevosenkengän muotoisen pöydän keskellä istuva mestari pyy-
tää ”musikaalisia veljiä virittämään laulun N. N.” ennen maljaa hallitsi-
jalle (Ebers 1820, 67–68). Ebers mainitsee myös loppulaulun, joten lau-
luja käytettiin aterialla ilmeisesti muitakin (mts. 68). Kolmannen asteen 
vihkimyksessä lauletaan koraali kokelaan maatessa ruumisarkussa kan-
kaaseen peitettynä (mts. 89). Todennäköisesti ammattimuusikkoveljet, 
kuten Crusell, olivat näissä rituaalien musiikkihetkissä avainasemassa.

Musiikin käyttö vaikuttaa ainakin 1700-luvun Johannes-asteissa toi-
mineen alisteisena rituaalien muulle sisällölle. Vapaamuurariutta ylis-
täessään Ebers mainitsee kerran musiikin, mutta silloinkin vain vapaa-
muurarilaulujen ”hengen” (andan i dess sånger). Ebers (1820, 31) ei siten 
nosta esiin rituaalimusiikkia itsessään, vaan sen takana olevan tunteen. 
Rituaalimusiikkia kuitenkin tarvittiin, mikä selittää ammattimuusikoi-
den merkittävän edustuksen vapaamuurarien jäsenistössä.

Musiikintutkimuksen kannalta rituaaleissa on kiehtovaa paitsi mu-
siikki, niin myös niiden sisältämä muu äänimaisema sekä moniaistisuus. 
Vapaamuurarien initiaatiorituaalit ovat samankaltaisia muiden suljettujen 
yhteisöjen rituaalien kanssa. Paitsi soitettu ja laulettu musiikki, myös eri-
laiset äänet, kuten ketjujen kalistelu, yhtäkkiset paukaukset, kellojen soit-
to ja koputukset ovat keskeisessä roolissa. Myös muita aistikokemuksia on 
käytössä: voimakkaasti tuoksuvat savut, esineiden tunnustelu ja valot. Ais-
teja saatetaan myös rajoittaa sitomalla silmät.19 (Bogdan 2006, 101.)

17  Ks. esim. Häme 2006, 72.
18  Ebersin teosta lainaa artikkelissaan myös Simonsen (2006, 127).
19  Silmien sitominen, ääniefektit ynnä muut rituaalien osat ovat tulleet suurelle yleisölle 

tutuiksi Mozartin Taikahuilusta. Vrt. Svensson 2006b, 55.
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Crusell vapaamuurarina ja jäsenyyden vaikutukset hänen elämäänsä

Bernhard Crusellin elämän ensimmäinen kosketus vapaamuurareihin 
lienee tapahtunut viimeistään Viaporissa, jonne hän päätyi 12-vuotiaana 
soitto-oppilaaksi ja jossa hän sai huoltajakseen majuri Olof Wallenstjer-
nan (Dahlström 1977a, 9). Wallenstjerna kuului vapaamuurareihin ja 
ehkä kertoi uudelle suojatilleen käynneistään loosin kokoontumisissa.20 
Vapaamuurarien jäsenistä yli neljännes oli upseeristoa, joten veljeskun-
ta lienee ollut yleisesti tunnettu Viaporin kaltaisessa merilinnoituksessa 
(Simonsen 2006, 132).

Tukholmaan vuonna 1791 muutettuaan Crusellin kehitys kohti itse-
näistä muusikkoutta jatkui vapaamuurarien keskellä. Hän sai Tukhol-
massa musiikinteorian opetusta hovikapellin viulistilta ja vapaamuura-
rilta Mathias Daniel Böritziltä. Hovikapelliin Crusellin kiinnitti vuoden 
1793 alusta sen johtaja Georg Joseph Vogler, joka myös oli vapaamuura-
ri ja erittäin ahkera hyväntekeväisyyskonserttien järjestäjä. (Dahlström 
1977a, 10, Sorvola 1989, 101.)

Sorvolan (1989, 102) käyttämän toisen käden lähteen ja hänen oman 
arvionsa mukaan Crusell liittyi vapaamuurareihin 1795, samana vuonna 
kun hän täytti 20 vuotta.21 Liittymisvuotta osoittavaa ensikäden doku-
menttia Sorvola ei ole löytänyt, mistä myös Karjalainen (2006, 56) huo-
mauttaa.22 Vapaamuurariloosia, johon Crusell aluksi liittyi, ei myöskään 
ole tiedossa (Sorvola 1989, 102, Sorvola ja Ysander 2006, 293, ja Svens-
son 2018, 404). Vaikka kaksi Crusellin sävellystä löytyy S:t Erik -loosin 
nuottikirjoista, se ei tarkoita, että S:t Erik olisi ollut hänen alkuperäinen 
loosinsa.23

Jos Sorvolan tiedot pitävät paikkansa, liittyminen vapaamuurareihin 
osui Crusellin elämässä keskelle aikaa, jolloin hän toimi Kaarle-herttu-
an eli Ruotsin sen aikaisen sijaishallitsijan oman puhallinyhtyeen, niin 

20  Ks. Önnerfors ja Andersson 2006, 217. Wallenstjernan liittymisvuodesta tai loosista 
ei ole tietoa, mutta hänen provinsiaalinumeronsa on 2817 ja se viittaa vuoteen 1785, 
joten hän olisi Crusellin vuonna 1788 alkaneen huoltajuuden aikana ollut jo jäsen.

21  Sundiuksen matrikkelissa Crusellin provinsiaalinumero on 3990, mutta liittymis-
vuotta tai loosia ei ole mainittu (Önnerfors ja Andersson 2006, 179).

22  Karjalaisen tietokirjailija Tom C. Bergrothilta saaman tiedon mukaan Crusell oli-
si voinut liittyä järjestöön vasta opiskellessaan Saksassa. Se tuskin pitää paikkaansa, 
sillä Crusell suoritti vapaamuurariuden (neljännen ja) viidennen asteen 11.3.1798 ja 
kuudennen asteen 14.3.1798 Andreas-loosissa ja matkusti Berliiniin vasta sen jälkeen, 
25.4.1798. (Ruotsalaisessa järjestelmässä neljäs ja viides aste suoritetaan samalla ker-
taa.) (Karjalainen 2006, 56, ja Fryklund 1949, 170.) 

23  Nuottikirjoissa on lauluja loosin käyttöä varten. SFMO, Musikarkiv, vol. 40, Del II.
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kutsutun Harmonimusikin ykkösklarinetistina 1794–1796. Koska Kaar-
le-herttua oli Ruotsin tuolloisen vapaamuurariuden keskeisin henkilö, 
on todennäköistä, että hänelle työskennelleet muusikot soittivat vapaa-
muurareiden tilaisuuksissa ja sillä tavoin myös liittyivät jäseniksi (Sorvo-
la 1989, 101–102). Tämä yhteys Kaarle-herttuaan saattoi vaikuttaa myös 
siihen, että Crusell samana vuonna 1795 liittyi myös Par Bricole -seuraan, 
jonka korkeimpana suojelijana Kaarle toimi (Willén Ode 2018, 227). Par 
Bricole syntyi vuonna 1779 runoilija ja lauluniekka Carl Michael Bell-
manin innoittamana. Sitä pidetään vapaamuurarien parodisena rinnak-
kaisjärjestönä ja se käytti jonkin aikaa samaa kokoontumispaikkaa kuin 
vapaamuurarit. (Willén Ode 2018, 225, ja Lantz ja Langenborg 2018, 
335.)

Par Bricole -seurassa Crusell tutustui todennäköisemmin alempiin 
toimihenkilöihin, joita siellä oli enemmän kuin vapaamuurareissa, kun 
taas vapaamuurareissa oli jäseninä enemmän ylempiä virkamiehiä. Muu-
ten molempien veljeskuntien jäsenprofiili näytti jotakuinkin samanlai-
selta. (Willén Ode 2018, 234.) 

Sorvola (1989, 112) kirjoittaa, että Crusell tuskin osallistui järjestön 
toimintaan muuten kuin musiikin osalta. Siltä se tosiaan vaikuttaa, kos-
ka esimerkiksi Crusellin matkapäiväkirjat eivät sisällä mitään merkintö-
jä vapaamuurareista. Vaikka Crusell eteni veljeskunnan asteissa, se oli 
mahdollista myös ilman aktiivista osallistumista (Ahtokari 2019a). Cru-
sell suoritti neljännen, viidennen ja kuudennen asteen vuonna 1798 An-
dreas-loosissa Glindrande Stjärna (Sorvola 1989, 102).

Vapaamuurarius saattoi silti olla hyödyksi Crusellin ensimmäisel-
lä pitkällä, vuonna 1798 Berliiniin klarinetisti Franz Tauschin oppiin 
suuntautuneella ulkomaanmatkalla. Saman vuoden syksyllä Crusell 
esiintyi kerran Berliinissä ja kaksi kertaa Hampurissa tenori Friedrich 
Franz Hurkan (1762–1805) kanssa matkansa päätteeksi (Palkisto 2018, 
47–51). Hurka oli aktiivinen vapaamuurari ja säveltäjä, jolta tunnetaan 
lukuisia vapaamuurarikäyttöön tarkoitettuja sävellyksiä (Ysander 2006b, 
191). Crusellin tutustumista Berliinissä toimiviin muusikoihin, kuten 
Hurkaan, auttoi luultavasti hänen vapaamuurarijäsenyytensä mahdollis-
tamat yhteydet. Hurka oli Crusellia verrattomasti tunnetumpi muusikko 
Berliinissä ja onnistui maineensa takia vetämään yleisöä konsertteihin 
myös tuntematonta nuorta Crusellia kuulemaan.

Kolme vuotta Berliinin-matkan jälkeen Crusell aloitti hyväntekeväi-
syyskonserttien antamisen, mistä pikkuhiljaa tuli merkittävä osa hänen 
elämäänsä. Kesällä 1801 hän osallistui varainkeruuseen Porin kaupunki-
palon uhrien auttamiseksi soittamalla hyväntekeväisyyskonsertit Turussa 
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ja Helsingissä. Helsingin-konsertin hän piti 7.7.1801 Suurtorin laidalla 
sijainneessa Tammelinin salissa, joka tunnettiin vapaamuurarien ko-
koontumistilana. Todennäköistä on, että Helsingin-konsertin järjestivät 
Viaporissa toimineet vapaamuurarit, sillä heillä ei ollut kokoontumis-
tiloja linnoitussaarten puolella (Dahl 1973, 19). Turun-konsertin jär-
jestäjänä oli Turun soitannollinen seura. Myöhemmin Crusell toteutti 
Linköpingissä ja Strömstadissa merkittäviä hyväntekeväisyyshankkeita, 
joiden vaikutukset näkyvät kaupungeissa vieläkin.24 Vapaamuurariuteen 
kuuluva hyväntekeväisyystyö kehittyi Crusellin elämässä filantropiaksi. 
(Palkisto 2020b.)

Helsingin- ja Turun-varainkeruukonserttien kanssa samana vuon-
na 1801 Crusell valittiin jäseneksi Ruotsin Kuninkaalliseen musiikki-
akatemiaan. Suosittelijoina toimivat säveltäjä Paul Struck ja ”maisteri 
Silfverstolpe”. (Dahlström 1977a, 12.) Vaikka on vaikea sanoa, kuka 
musiikkia harrastaneista Silfverstolpeista jälkimmäinen suosittelija 
oli, voi koko suvun vahvan kytköksen vapaamuurareihin ottaa huomi-
oon (Önnerfors ja Andersson 2006, 255).25 Siksi vapaamuuraritutta-
vuudet ovat voineet vaikuttaa Crusellin valintaan musiikkiakatemian 
jäseneksi. Crusell valittiin musiikkiakatemiaan samalla kertaa harras-
tajamuusikko Genseric Brandelin kanssa (Dahlström 1977a, 13), joka 
päätyi diplomaatiksi ja jolle Crusell 13 vuotta myöhemmin omisti c-
molli-kvartettonsa op. 4 (Dahlström 1976, 167, ja 1977a, 13). Crusellin 
verkostoituminen vapaamuurarien ja Par Bricolen kautta jatkui siis Ku-
ninkaallisen musiikkiakatemiaan, joka taas vahvisti jo olemassa olevia 
siteitä tai poiki lisää uusia tuttavuuksia. Crusellille siis tapahtui ajalle 
tyypillistä ristiinverkostoitumista, josta historiantutkija Anders Simon-
sen (2006, 138) kirjoittaa.

Crusellin myöhemmistä vaiheista vapaamuurareissa tiedetään, että 
hän sai kahdeksannen asteen Ruotsin suuressa maaloosissa 12.3.1825 ja 
sen myötä kahdeksannen asteen mukana saatavan oman vapaamuura-
rivaakunan. Crusellin vapaamuurarivaakunassa on kuvattuna klassinen 
viisikielinen lyyra, jonka yläpuolella näkyy viisisakarainen tähti. Ke-
hyksessä on ylhäällä latinankielinen teksti Eques a lyra aurea (Kultaisen 
lyyran ritari) ja alhaalla Fracta plenius sonabit (Murtuneena soi täydem-

24  Ks. tarkemmin Palkisto 2020b.
25  Dahlströmin (1976, 273) arvion mukaan suosittelija oli Gustaf Abraham. Se olisi kyllä 

voinut olla myös Axel Gabriel, sillä Crusell esiintyi Axel Gabrielin luona helmikuussa 
1801 (Dahlström 1976, 244), mikä saattoi olla jonkinlainen seremonia jäsenyyden 
johdosta. Axel Gabriel kuului vapaamuurareihin, Gustaf Abraham ilmeisesti ei (Ön-
nerfors ja Andersson 2006, 255).
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min).26 (Karjalainen 2006, 56–57.) Vuodesta 1835 alkaen Crusell sinetöi 
kirjeensä vaakunaleimasimella, jossa lyyra on kuvattuna soikeassa ke-
hyksessä.27 Vaakunaleimasin lienee ollut mukaelma hänen vapaamuura-
rivaakunastaan.

Elämänsä aikana Crusell ehti vapaamuurariudessa edetä yhdeksän-
teen asteeseen, mikä käy ilmi suruloosissa pidetystä puheesta, jossa hän-
tä kutsutaan arvonimellä Tempelcommendeuren.28

Taulukko 1. Bernhard Crusellin vapaamuurariuden julkiset ja ei-julkiset toi-
mintapiirit (? = ei tietoa vaikutuksesta tai toteutumisesta).

 Ei-julkinen Julkinen
Arvonimi / ammattini-
mike

Temppelikomentaja Musiikinjohtaja, hovi-
muusikko

Säveltuotanto Rituaalimusiikki Muunnelmateos op. 12
Hyväntekeväisyys Rahalahjoitukset (?) Hyväntekeväisyyskon-

sertit
Esiintyvä muusikkous Rituaalimuusikko (?) Kamari- ja hovimuusik-

ko, sooloklarinetisti

Crusell on haudattu Solnan hautausmaalle. Hänen hautakivessään 
(kuva 1) on väitetty (Dahlström 2008) nähtävän vapaamuurarisymbolin, 
itseään syövän käärmeen ouroboroksen, mutta ei se eikä liioin hautakiven 
viisisakarainen tähti ole vapaamuurarisymboleita, vaan yleisessä käytös-
sä olleita kuva-aiheita.29 Hautakiven muoto neliskanttisine, kapenevine 
huippuineen muistuttaa obeliskia ja voi tietysti viedä ajatukset muinai-
seen Egyptiin, joka oli yksi vapaamuurarien rakennustyylejä innoitta-
neista aikakausista. (Curl 2014, 566, 586–596.) Yhteyden näkeminen 
vapaamuurareihin on kuitenkin sellaista ylitulkintaa, johon järjestöön 
kuulumaton tutkija helposti sortuu.30

26  Kiitän latinankielisten lauseiden suomennoksesta dosentti ja fagotisti Seppo Heik-
kistä Helsingin yliopistosta. Crusellin vapaamuurarivaakunasta on kuva Karjalaisen 
artikkelissa (2006, 57). Huomattakoon, että mitään merkkejä vapaamuurariudesta ei 
liioin ole sijoitettu Sandbergin Crusellista vuonna 1826 maalaamaan öljyvärimuoto-
kuvaan. Symboleita voi nähdä muotokuvissa, jotka on teetetty vapaamuurariyhteyk-
siin, mutta Crusellin muotokuva tuli Kuninkaallisen musiikkiakatemian käyttöön.

27  Fabian Dahlström Sorvolan (1989, 112) mukaan.
28  Sorvola 1989, 112, 114, SFMO, Minnesteckningar 1839–1843. Karjalaisen (2006, 56) 

mukaan Crusell sai yhdeksännen asteen vuonna 1834.
29  Häme 2020b. Hämeen mukaan Crusellin hautakivessä ei ole elementtejä, jotka osoit-

taisivat vainajan vapaamuurariksi.
30  Häme 2020b.



 24

Artikkelit • Musiikki 4/2020

Luettelo 1700-luvun vapaamuurareista Ruotsissa

Siitä, minkälaisiin ihmisiin Crusellilla oli vapaamuurareihin liityttyään 
mahdollisuus tutustua, saa valaistusta Nils Petter Sundiuksen koostamas-
ta Ruotsin vapaamuurareiden yleismatrikkelista (Önnerfors ja Anders-
son 2006, 154–282). Luettelo sisältää vuosilta 1731–1800 yhteensä 4296 
nimeä, jotka Sundius käsin kokosi eri loosien matrikkeleista eri puolilta 
valtakuntaa. Provinsiaalinumero on annettu iän tai jäseneksiliittymis-
vuoden mukaan, mutta aina se ei kerro liittymisen todellista ajankohtaa 
(Önnerfors ja Andersson 2005, 111). Crusellin provinsiaalinumero 3990 
viittaisi liittymisvuoteen 1798, mutta kuten aiemmin on tullut ilmi, hä-
nen on täytynyt liittyä järjestöön aiemmin – luultavasti vuonna 1795.

Ruotsin 1700-luvun vapaamuurareista erottuu luettelossa neljä suur-
ta ammattiryhmää. Suurimpana ovat upseerit (28 %). Heidän jälkeensä 
tulevat ylemmät toimihenkilöt (20 %), oman liiketoimintansa omistavat 
kauppiaat (15 %) ja vielä korkeat viranhaltijat sekä kuninkaalliset (11 %). 
Maatalousväestö puuttuu lähes kokonaan, ja erittäin vähän näkyvät me-

Kuva 1. Bernhard Crusellin hautakivi Solnan hautausmaalla. Kuva: Janne 
Palkisto.
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renkulku (2 %), vähittäiskauppa (0,02 %) ja kaupan työntekijät (0,07 %). 
(Simonsen 2006, 131–132.) 

Andreas Önnerfors ja Jonas Andersson ovat tehneet toisenlaisen jaot-
telun jäsenistöstä Sundiuksen matrikkelia koskevaan artikkeliinsa (2005, 
125–127). He ovat löytäneet ammattiryhmiä, joista erottuvat esimerkiksi 
lääkärit ja apteekkarit (3 %), suurin osa Itä-Intian kauppakomppanian 
omistajista, merikapteenit, ruukinpatruunat, muusikot ja niin edelleen.

Näistä jäsenten edustamista ammateista ja asemista voi havaita, että 
vapaamuurarit kokosivat yhteen ihmisiä, joilla oli valtaa ja varallisuutta. 
Koska vapaamuurareilla oli tiivis yhteys erityisesti kulttuurielämään, po-
litiikkaan ja talouteen, yhteys näiden alojen toiminnan ja järjestön välillä 
on helppo nähdä (Önnerfors ja Andersson 2005, 125).

Säveltäjä ja vapaamuurari Karl Friedrich Ebers listasi kirjassaan 
(1820, 31) syitä siihen, miksi vapaamuurareihin halutaan kuulua. Hänen 
mukaansa moni tuntee ”että saa yhteyden ihmisiin, joihin muuten ei tu-
tustuisi” ja toivoo, että ”vapaamuurareista saisivat tiettyjä porvarillisia 
etuja” (Ebers 1820, 31).31 Nämä edut tarkoittivat ammattimuusikolle ole-
tettavasti oman yleisökunnan laajentamista, uusien työmahdollisuuksien 
saamista ja sitä kautta oman elinkeinon edistämistä.

Seuraavaksi tarkastelen Sundiuksen matrikkelin muusikkojäseniä, 
jotta voi saada käsityksen Crusellin vapaamuurariasemasta oman am-
mattikuntansa keskuudessa. Musiikilla oli alusta lähtien tärkeä rooli 
ruotsalaisessa vapaamuurariudessa. Useita ammattimuusikoita otettiin 
järjestön tukholmalaisten loosien jäseniksi jo 1750-luvulla, ja merkittävät 
säveltäjät, kuten Johann Gottlieb Naumann, sävelsivät musiikkia rituaa-
leihin. (Jullander 2006, 279, 281.)

Muusikkojäseniä olen laskenut luettelossa olleen yhteensä 101 eli 2,35 
% jäsenistöstä. Pientä prosentuaalista osuutta katsottaessa on muistetta-
va, että muusikkoammatti oli tuon ajan Ruotsissa harvinainen. Vaikka 
heidän osuutensa koko vapaamuurarijärjestössä oli prosentuaalisesti pie-
ni, joukkona he ovat olleet vaikuttava kokonaisuus valtakunnan merkit-
tävimpiä säveltaiteilijoita, kuten hovikapellin johtajia.32

Matrikkelista löytyy monia erilaisia musiikkiammatteja. Niitä ovat 
muiden muassa cantor, capellist, concert mästare, hof musicus, hof sångare, 

31  ”[…] mången känner sig upplyft af att sålunda komma i förbindelse med personer, till 
hvilkas umgänge han eljest icke haft tillträde […]”. ”Mången hoppas äfven, att genom 
Frimureriet uppnå vissa borgerliga fördelar […]”

32 Harvinaisista ammateista huomauttavat myös Önnerfors ja Andersson (2005, 127) 
mainitessaan, että vaikka vapaamuurareihin kuului vain kymmenen silkkitehtailijaa, 
määrä lienee edustanut silkkitehtailun alalla toimivien enemmistöä.



 26

Artikkelit • Musiikki 4/2020

kapellmästare, lärare i musiken, musik compositeur, musikant, oboist, organist, 
orgelbÿggare ja trumpetare.

Nimikkeellä acteur on otettu mukaan vain oopperalaulaja Carl Johan 
Savenius. Matrikkelin kuusi muuta acteuria olivat pikemmin puhenäytte-
lijöitä. Musiikkiin etäisemmin liittyvistä ammateista on mukaan otettu 
opera bokhållare sekä kamerera vid operan [oopperan kamreeri]. Mukaan 
on otettu myös Instrument makare, vaikka se voi olla paitsi soitin- myös 
välinerakentaja.

Huomattakoon, että yksittäinen vapaamuurari saattaa luettelossa 
esiintyä kaksi kertaa, koska Sundius listasi jäsenet kronologisesti jäse-
neksi tulon mukaan, ja yksi jäsen saattoi paikkakunnalta muuton tai 
muun syyn takia liittyä useampaan loosiin eri aikoina (Andersson 2006, 
145). Luettelosta puuttuvat ulkomaisiin looseihin liittyneet ruotsalaiset ja 
Ruotsissa toimineet ulkomaalaiset (Andersson 2006, 149). Tämä on tär-
keä muistaa muusikoiden kohdalla, sillä heidän ammatissaan liikkuvuus 
oli suurta ja esimerkiksi hovikapellin soittajista moni oli ulkomaalainen.

Täytyy myös pitää mielessä Ruotsin 1700-luvun vapaamuurareissa 
toimineet lukuisat muiden alojen ammattilaiset, jotka saattoivat olla hy-
vin taitavia amatöörimuusikkoja (Jullander 2006, 279). Musiikki ja sen 
harjoitus saattoivat läpäistä ajankohdan vapaamuurarit siis vielä tätä-
kin listaa syvemmin. Kamarimusiikin soittaminen sitoi ihmisiä yhteen 
ja muodosti verkostoja amatöörien ja ammattilaisten välillä. Kontakteja 
syntyi myös opettaja−oppilas-suhteessa, kun ammattimuusikot antoivat 
amatöörisoittajille soittotunteja.

Kuinka moni Crusellin orkesterin, Kuninkaallisen hovikapellin soit-
tajista sitten kuului vapaamuurareihin? Vastauksesta saadaan vain yli-
malkainen, sillä kuten todettua, matrikkeli listaa vain Ruotsin vapaa-
muurarit, ei ulkomaisiin looseihin liittyneitä. Hovikapellin vuoden 1789 
muusikkoluettelon nimilistaa (Kexél 1789, 28–31) matrikkeliin vertaa-
malla löytää hovikapellista 26 vapaamuuraria ja 35 sellaista soittajaa, joi-
den nimeä ei ole matrikkelissa.33 Vapaamuurareihin kuuluneiden määrä 
ainakin vuonna 1789 on yllättävän alhainen, sillä on myös väitetty kaik-
kien hovikapellin soittajien kuuluneen jo ”viran puolesta” vapaamuura-
reihin (Sorvola 1989, 102). Myöhemmässä, vuoden 1805 teatterialma-
nakassa (Widerberg 1804, 4–7) listataan 70 hovikapellin soittajajäsentä, 

33  Laskelmaan otettiin vain hovikapellin musisoivat jäsenet sekä hovitrumpetistit ja hovi-
rumpalit. Lukumäärissä on todennäköisesti virheitä suuntaan tai toiseen sukunimien 
kirjoitusasun vaihtelun ja soittajien mahdollisten kaksoisammattien takia. Epäselvää 
on esimerkiksi se, toimiko sama Christian Kuhlau sekä hovirumpalina että kapellin 
kolmoshuilistina.
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Taulukko 2. Muusikkojäsenet Nils Petter Sundiuksen vapaamuurarimatrikke-
lissa. Asteriskit (*) tarkoittavat puuttuvaa tietoa. Merkintä [SED]* tarkoittaa, 
että jäsenet liittyivät S:t Edvardin loosiin, mutta kun loosi vuonna 1781 lak-
kautettiin, he siirtyivät S:t Jean Auxiliairen loosiin. (Loosien lyhenteistä ks. Ön-
nerfors ja Andersson 2006, 156–157.)

Nimi Provinsiaali-
numero

Nimike Loosi Liitty-
misvuosi

Arlt, Fransiscus 
Xavier

3023 Hof Musicus [LUN] 1787

Askergren, Petter 2974 Kgl. Kammar 
Musicus

[STE] 1787

Askergren, Petter 3405 Kgl. Kammar 
Musicus

[STE] 1793

Baehrendtz, Otto 3555 Opera Bokhållare [STE] 1795
Berggren 1064 Hof Musicus [LUN] 1762
Berggren, Petter 
Gustaf

2603 Hof Musicus [SJA] 1782

Bergvall, J. J. A. 2764 Hof Musicus [SJA] 1784
Bervaldt, Johan G. 3840 Kgl. Kammar 

Musicus
* *

Besko, Johan 2808 Hof Musicus [SJA] 1784
Bonn, Carl G. 1063 Hof Musicus [LUN] 1762
Bonne, Johan 2602 Hof Musicus [SJA] 1782
Brandt, Pär 1212 Musik Directeur [LUN] 1763
Brunou, Olof 3441 Organist [STA] 1793
Bäck, Henric 2438 Organist [S3S] 1780
Bährendt, J. 3312 Kamerera vid 

Operan
[STE] 1792

joista vain 20:n nimi löytyy vapaamuurarimatrikkelista. Vaikka nämä 
luvut ovat suuntaa-antavia, ei missään nimessä voida väittää, että kaikki 
hovikapellin soittajat olisivat olleet vapaamuurareita.34

Silti vapaamuurareihin kuului paljon muitakin muusikoita kuin hovi-
kapellin soittajia. Crusell siksi tuskin suuremmin hyötyi jäsenyydestään, 
kun hän osallistui viranhakuihin tai kun hovikapellin konsertteihin va-
littiin esiintyjiä, sillä myös monet kilpahakijat olivat vapaamuurareita. 
Tässä mielessä se, että muusikoissa oli paljon vapaamuurareita, vähensi 
jäsenyyden merkitystä ammatillisissa kilpailutilanteissa.

34  Kiitän teatterialmanakkojen löytymisestä arkistonhoitaja Helena Igganderia Tukhol-
man Kuninkaallisesta oopperasta.
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Böritz, Mathias 
Daniel

2257 Kgl. Kammar 
Musicus

[SED]* 1778

Cabrée, Francois 3832 Oboist vid Svea 
Lif Garde

[LUN] 1797

Carlander, Elias 501 Capellist [STE] 1759
Chatillon, Francois 2323 Hof Sångare * *
Christoffer, Baltzar 
Simon

3326 Lärare i Musiken [Z3G] 1792

Crusell, Berndt 3990 Kgl. Kammar 
Musicus

* *

David, Anders 1115 Capellist [SED]* 1762
Davidsson, August 2807 Hof Musicus [SJA] 1784
Deland, Petter 2765 Hof Musicus [SJA] 1784
Edvard du Puÿ 3688 Concert Mästare [LUN] 1796
Ferling 2588 Concert Mästare. 

Kgl. Kammar 
Musikus

* *

Ficker, Gotthelph 
Fredric

2604 Hof Musicus [SJA] 1782

Flicks, Johannes 2845 Hof Musicus [SJA] 1785
Flörike, Christian 
Fredric

3018 Hof Musicus [LUN] 1787

Furstenhoff, J. 
Gottfried

3843 Kgl. Kammar 
Musicus

[SJA] 1797

Gaede, Carl Gottlieb 3516 Musicus [S3S] 1794
Gelhaar, Carl 3021 Hof Musicus [LUN] 1787
Grahm, Ferdinand 3400 Hof Musicus [SJA] 1793
Grenser, Jaen Fred-
ric

1901 Kgl. Hof Musicus [LUN] 1775

Grönros, Johan 
Gustaf

3842 Kgl. Kammar 
Musicus

[SJA] 1797

Grönström, Carl 
Gustaf

2484 Hof Musicus [SED] 1781

Henrichson, Christi-
an Philip

3019 Hof Musicus [LUN] 1787

Jochums 1230 Musikant vid 
Sprengtportska 
Regt.

[SVA] 1763

Johnsson, Henric 
Phil

352 Capellist [STE] 1757

Kahlow, Fredric G. 2192 Musik Directeur [GUA] *
Kahlou, J. Henric 3401 Hof Musicus [SJA] 1793
Kalov, Fredric 3834 Oboist vid Kgl. 

Svea Lif Garde
[LUN] 1797

Klut, Georg 3836 Oboist vid Kgl. 
Svea Lif Garde

[LUN] 1797
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Klut, Johan 3835 Oboist vid Kgl. 
Svea Lif Garde

[LUN] 1797

Kreplin, Michael 1802 Hof Trumpetare [SIN] 1772
Kuhlau, Fredric 823 Trumpetare [STE] 1761
Kuhlaur, Christian 1311 Hof Trumpetare [ADF] *
La Croix, Joseph 3833 Oboist vid Kgl. 

Svea Lif Garde
[LUN] 1797

Lalin, Lars 1319 Kgl. Kammar 
Musico

[ADF] *

Lÿtke, C. G. 3676 Cantor i Cathari-
na församling

[STE] 1796

Megelin, Carl 3020 Hof Musicus [LUN] 1787
Merchel, Laurentius 2846 Hof Musicus [SJA] 1785
Meÿer, Gottlieb 2884 Hof Musicus [SJA] 1786
Moeser, Carl 3965 Musicus [STE] 1798
Müller, Christian 
Fredric

3490 Concert Mästare * *

Nauman, J. Ama-
deus

2161 Sachsisk Capell-
mästare

[LUN] *

Nordén, Carl 2187 Directeur Cantor * *
Nordin, Isac 2249 Cantor * *
Nordsten 2711 Musicant [STH] *
Norstedt, Lars 
Fredric

3774 Kgl. Kammar 
Musicus

[SJA] 1796

Palm, Johan Fredric 3532 Kammar Musicus [STE] 1794
Pecht, Johan Samuel 3838 Oboist vid Kgl. 

Svea Lif Garde
[LUN] 1797

Pennenberg, Henric 
W.

3022 Hof Musicus [LUN] 1787

Perichan, Anton 1312 Concert Mästare [ADF] *
Piccini, Louis 3698 Concert Mästare [LUN] 1796
Pihlman, Christo-
pher

2357 Hof Musicus [LUN] *

Raddevigh, Carl 
Fredric

2258 Kgl. Kammar 
Musicus

[SED]* 1778

Savenius, C. J. 4126 Acteur vid Kgl. 
Operan

[LUN] 1799

Scherber, Christian 
G.

2847 Hof Musicus [SJA] 1785

Schultz, J. Jacob 
Berholdt

3300 Sångare [Z3G] 1792

Schvan, Olof 2496 Directeur och 
Orgelbÿggare

[STE] 1781

Schönnow, A. C. 3517 Stads Musikant [S3S] 1794
Sebell, Lorents 3475 Secr. och Musicus [S3S] 1794
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Seldener, Henric 
Herman

3345 Organist [S3S] 1792

Simson, Henric 386 Capellist [SED]* 1757
Simson, Johan 
Gustaf

2955 Kammar Musicus [S3S] 1786

Slicht 2489 Capellist. Tjenan-
de Broder

[LUN] 1781

Steinholtz, I. Z. 504 Instrument Ma-
kare

[STE] 1759

Steinmuller, Joseph 2874 Hof Musicus [SJA] 1785
Steinmüller, Wil-
helm

2849 Hof Musicus [SJA] 1785

Strasse, Frantz 2850 Hof Musicus [SJA] 1785
Strohman, Fredric 
Gottlieb

3179 Hof Musicus [SJA] 1790

Strohman, J. Carl 
Henric

3025 Hof Musicus [LUN] 1787

Thies, Johan Chris-
tian

3017 Hof Musicus [LUN] 1787

Tideman, Christian 3177 Hof Musicus [SJA] 1790
Trache, Daniel 3178 Hof Musicus [SJA] 1790
Tribensie, J. Daniel 3024 Hof Musicus [LUN] 1787
Uriot 2077 Hof Musicus [LUN] *
Uttini, Adolph 
Ludvig

2803 Hof Musicus * *

Uttini, Francius 1438 Kapellmästare [LUN] 1764
Walter, Thomas 1900 Musik Composi-

teur vid Danska 
Hofvet

[LUN] 1775

Werngren, Johan 
Henric

3837 Oboist vid Kgl. 
Svea Lif Garde

[LUN] 1797

Wikbom, Hans 
Fredric

2755 Hof Musicus [SJA] 1784

Wirth, Joseph Frans 2605 Hof Musicus [SJA] 1782
Woschitka, Fransis-
cus

471 Kammar Musicer [SJA] 1758

Zaar, J. Gottfried 3004 Cantor [S3S] 1787
Zaar, Johan Gottf-
ried

3797 Musicus [LUN] *

Zander, David 1978 Musicus [LUN] 1776
Zander, J. Didric 414 Capellist [STE] 1757
Zellbell, Fredric 473 Capellmästare [STE] 1758
Öman, Pehr 2487 Organist [STC] 1781
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Jäsenyyden vaikutus Crusellin sävellyksiin

Monet vapaamuurareihin kuuluneet säveltäjät ovat kirjoittaneet musiik-
kia järjestön tai loosien  sisäisiin kokoontumisiin ja rituaaleihin. Pohjois-
maiden tunnetuin rituaalimusiikki nykyisin on Jean Sibeliuksen Musique 
religieuse op. 113, joka sai ensiesityksensä Suomi-loosissa tammikuussa 
1927 (Bister ja Döragrip 2006, 91). Crusellin aikaan Ruotsin vapaamuu-
rareiden käytössä oli muun muassa Johann Gottlieb Naumannin ja Olof 
Åhlströmin sävellyksiä (Svensson 2006a, 41–42;   Svensson ja Ysander 
2006, 71).

Bernhard Crusellilla on useitakin veljeskunnan tarpeisiin tehtyjä sä-
vellyksiä, joista kaksi levisi julkaistuna myös järjestön ulkopuolelle. Ne 
ovat nelisäkeistöinen trio kahdelle tenorille, bassolle ja uruille Johan Da-
vid Walleriuksen tekstiin Hjelte som frälsade Scandinaviens del af jorden 
(”Sankari joka vapautti Skandinavian alueen maailmassa”) omistettuna 
kuningas Kaarle XIV Juhanalle (Ruotsin kuninkaana 1818–1844) sekä 
kruununprinssi Oscarille omistettu kupletti lauluäänelle, kuorolle ja 
uruille Johan Eric Broomanin tekstiin Dyre Prins vår hyllning tag (”Rakas 
Prinssi, ota vastaan kunnioituksemme”).35 Näitä lauluja on ehkä laulettu 
Tafellogessa ennen hallitsijanmaljaa.36 Ne julkaistiin Crusellin lauluko-
koelman Sångstycken toisessa vihossa vuonna 1824.37

Näiden teosten ohella Crusell sävelsi muutakin musiikkia vapaa-
muurarien käyttöön. Linköpingin vapaamuurarien arkistosta löydettiin 
1980-luvulla hänen lyhyitä sävellyksiään sekä laajamuotoinen kantaatti O 
Helge Ande kom, josta ensin luultiin että se olisi ollut Crusellin säveltämä 
ja jollaisena se myös uudelleenesitettiin vuonna 1982.38 Sen säveltäjäksi 
osoitettiin myöhemmin kuitenkin toinen vapaamuurari Olof Åhlström 
(Engström 2006, 64; Svensson 2018, 401).

35  SFMO, Musikarkiv, vol. 40, Del II. Trion käsikirjoitusversio löytyy kansiosta SFMO, 
Musikarkiv, vol. 41.

36  Vrt. Ebers 1820, 68.
37  Sångstycken med accompagnement för forte piano. 2:ndra häftet. Stockholm 1824, J. 

W. Walter. Stentr. C. Müller. Ks. Dahlström et al. 1977b, 250–251.
38  MB: ÅV F3:5. Bernhard Crusells Frimurarekantat. Kansiossa on tietoja 1980-luvulla 

uudelleen löydetystä Crusellin nimiin luetusta vapaamuurarikantaatista O Helge Ande 
kom: nuottikopioita, puhtaaksikirjoitetun kuorostemman kopio, osien musiikki- sekä 
tekstisisällön kommentaareja, teosta tutkineen insinööri Bengt Schlyterin sekä Åke 
Vretbladin tekemän tutkimustyön kuvailua, käsikirjoitusversioita teoksen johdanto-
tekstiin sekä kirjeenvaihtoa. Crusellin säveltämäksi kantaatiksi väitetyn teoksen uu-
delleenesitys tapahtui Linköpingissä Pyhän Laurin kirkossa 30.1.1982.
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Toinen ryhmä vapaamuurareihin kuuluneiden säveltäjien teoksis-
ta on ne, jotka on sävelletty ensisijaisesti julkista käyttöä varten, mutta 
joista voi löytää vapaamuurariuden symboliikkaa. Vapaamuurariuden 
vaikutusta jäljittäviä analyysejä on tehty paljon varsinkin W. A. Mozar-
tin teoksista, joiden vapaamuurarisymboliikkaa kuvailee Sten Svensson 
(2006b) artikkelissaan.39 Mozartin ooppera Taikahuilu (1791) lienee kuu-
luisin vapaamuurariuden leimaama teos. Lukusymboliikkaa Taikahuilus-
sa edustaa muun muassa kaikkialla esiintyvä luku kolme, kuten kolmessa 
pojassa, kolmessa naisessa ja oopperan pääsävellajissa Es-duurissa, jos-
sa on kolme alennusmerkkiä. Lukusymboliikka jatkuu toisen näytöksen 
aloittavalla 18 papin kulkueella, pimeyden väistymisessä 33. kohtauk-
sessa ja niin edelleen. (Svensson 2006b, 61.) Mozartin jotkut muutkin 
teokset ovat ”vahvasti vapaamuurariuden leimaamia”, kirjoittaa Svens-
son (2006b, 53), ”enemmän kuin vapaamuurariksi vihkimättömät voivat 
olettaa”. Esimerkiksi tästä Svensson nostaa wieniläisten loosien käyttä-
mät tunnuskoputukset, joiden mukaisia rytmiaiheita Mozart käyttää jou-
sikvartettonsa KV 464 Andante-osassa, Taikahuilun alkusoitossa ja sinfo-
nian nro 39 Es-duuri ensiosassa (Svensson 2006b, 61).

Mozartin oopperat saapuivat Tukholmaan viiveellä, eikä Taikahuilua 
kuultu kuin vasta vuonna 1812.40 Mozartin Taikahuilun esikuva oli oop-
pera Osiris, jonka säveltäjä, vapaamuurari Johann Gottlieb Naumann 
työskenteli Tukholmassa musiikinjohtajana muun muassa uudelleenjär-
jestelemässä hovikapellin toimintaa vuonna 1777 (Lindgren 1882, 13).41 
Osirista voi vahvan symboliikkansa perusteella pitää ensimmäisenä va-
paamuurarioopperana, ja vaikka juuri sitä ei esitetty Tukholman Ku-
ninkaallisessa oopperassa, Naumannin tapa yhdistää vapaamuurarius 
säveltämiseen saattoi toimia esikuvana muille ammattimuusikoille Tuk-
holmassa.42

Voisiko Crusellin muiden kuin suoraan vapaamuurarikäyttöön sävel-
tämien teosten joukosta löytää symboleja vapaamuurariudesta? Ainakin 
hän sävelsi kaksi merkittävää laajamuotoista teosta kolmen alennusmer-
kin sävellajiin Es-duuriin: klarinettikonserton nro 1 op. 1 ja klarinettik-
varteton nro 1 op. 2.43 Motiivi sävellajin valintaan lienee kuitenkin ollut 

39  Ks. esim. Landon 1982, Autexier 1991, Lösel 2017, Durand-Barthez 2017.
40  https://arkivet.operan.se/repertoar/
41  Matrikkelissa nimellä J. Amadeus Nauman, Tukholman L’Unionin jäsen.
42  https://arkivet.operan.se/repertoar/
43  Crusellin klarinettikonsertto op. 1 ja klarinettikvartetto op. 2 on julkaistu vuosina 

1811 tai 1812. Kvarteton varhaisversio tai osia siitä on luultavasti ollut valmiina jo 
1803. (Dahlström 1976, 112 ja 159.)

https://arkivet.operan.se/repertoar/
https://arkivet.operan.se/repertoar/
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käytännöllinen. Solistisena soittimena teoksissa on B-vireinen klarinetti, 
jolle teoksen Es-duuri merkitsee F-duurissa soittamista. 1800-luvun alun 
klarineteissa oli nykyistä klarinettia vähemmän läppiä, joten sävellajit, 
joissa oli mahdollisimman vähän alennus- tai ylennysmerkkejä, kuten 
yhden alennusmerkin sisältämä F-duuri, sopivat soittimelle parhaiten. 
Lisäksi on huomioitava, että klarinetin alin ääni on pieni e, joka toimii 
johtosävelenä sitä puolisävelaskeleen ylempänä sijaitsevalle perussävelel-
le f:lle. Kirjoitettu F-duuri on siis B-klarinetin kannalta kenties paras 
sävellaji, koska sävellajin kolme oktaavia ovat laadukkaasti soitettavissa ja 
alimmalle perussävelelle voi tulla myös johtosävelellä alakautta. Se, että 
Crusell valitsi kahdelle ensimmäiselle julkaistulle klarinettiteokselleen 
sävellajiksi Es-duurin, on tietysti voinut myös sisältää ajatuksen vapaa-
muurareille tärkeästä kolminaisuudesta, mutta soitintekninen motiivi on 
silti ilman muuta vahvempi.

Crusellin sävellyksistä eniten vapaamuurariutta heijastava soitinteos 
lienee muunnelmasävellys Introduction et air suédois varié eli Johdanto ja 
muunnelmia ruotsalaisesta juomalaulusta op. 12 klarinetille ja orkesterille 
(Crusell 1983). Sen pääteema on Olof Åhlströmin säveltämä juomalaulu 
Goda gosse glaset töm (”Tyhjennä lasis’, poika hyvä”) suomalais-ruotsalai-
sen runoilijan ja vapaamuurarin Frans Mikael Franzénin tekstiin. Teok-
sen nostaa esiin Ruotsin vapaamuurarien yliarkistonhoitaja Ulf Åsén 
Franzénia käsittelevässä artikkelissaan (2018, 453–454) – kuitenkin vain 
kaikkien kolmen tekijän vapaamuurarijäsenyyden takia. Teoksen aloit-

Kuva 2. Bernhard Crusellin Introduction et air suédois varié op. 12, tahdit 
1–2, sooloklarinetin ja orkesterin (pianon) kolmen sävelen ja soinnun aloitu-
sele.

Kuva 3. Bernhard Crusellin klarinettikvartetto c-molli op. 4, 1. osa Allegro 
molto agitato, tahtien 1–2 laskeva kolmen sävelen aloitusele.
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taa tauoilla jaksotetut kolme sointua nousevine ylä-äänineen (kuva 2) 
– samankaltainen kolmi-idea kuullaan Crusellin c-molli-kvarteton op. 4 
(Crusell S.A.) alussa (kuva 3), tosin mollissa ja laskevana.

Ehkä Åsén jättää artikkelissaan (2018, 453–454) mainitsematta Cru-
sellin opuksen 12 tulkinta-avaimet, koska ne liittyvät salaisiin rituaalei-
hin? Johannes-vapaamuurariuden ensimmäisen asteen vihkimyksessä 
kokelas sai ottaa siteen silmiltään kuultuaan kolme voimakasta iskua 
(Ebers 1820, 55). Tällaisena aloituseleenä, näköaistin avautumisena ja 
valon syttymisenä Crusellin sävellyksen aloituseleen, solistin ja orkesterin 
yhdessä soittaman kolmen voimakkaan iskun, voi siis hyvinkin tulkita.

Toinen tulkinta-avain liittyy vapaamuurarien veljesateriaan, Tafel-
logeen, jossa maljojen nostaminen on keskeisellä sijalla. Malja juodaan 
kolmasti ja maljan nostamisen kädenliikkeestä muodostuu triangeliku-
vio (Ebers 1820, 68–69). Samanlainen kolmen maljannostamisen idea 
kuuluu Åhlströmin laulussa kolmen sävelen nousevana aiheena (kuva 
4), josta Crusell on oman muunnelmasävellyksensä loppuun muotoil-
lut ilmaisuvoimaiset kaikuaiheet (kuva 5). Niitä korostavat fermaatit ja 
portatot sekä eleen viimeiselle, juomiselle osuvalle nuotille, merkitty 
crescendo−diminuendo -dynamiikka. Kaikuidea voi ilmaista myös mal-
jannoston vuorottelua eli vastauksia toisille maljannostajille. Koska ky-
seessä on juomalaulu, voi yhteyden vapaamuurarien kolminkertaiseen 
maljannostoon nähdä muodostuvan.44

44  Crusellin muunnelmasävellys op. 12 ja Åhlströmin juomalaulu esitettiin vapaamuura-
rien Crusell-juhlassa Linköpingissä lokakuussa 2015 (Mazetti 2015, 34–35). Sävellys-
ten käyttö tällaisessa yhteydessä heijastaa niiden merkitystä vapaamuurariyhteisössä.

Kuva 4. Bernhard Crusellin teoksen Introduction et air suédois varié op. 
12 teema eli Olof Åhlströmin säveltämä juomalaulu Goda gosse glaset töm. 
Ympyröitynä melodian korostetut nousevat kolmen sävelen eleet.
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Kolmen sävelen aihe, kaksi lyhyttä ja yksi pitkä nuotti (ti-ti-taa), on 
myös aika-arvoiltaan samanlainen kuin koputusaihe, joka looseissa sym-
boloi mestarimuurariutta eli Johannes-vapaamuurariuden kolmatta as-
tetta (Autexier 1991, 134). Crusellin tapa korostaa tätä rytmistä symbolia 
voi toimia eleenä teoksen kolmen vapaamuuraritekijän, Crusellin, Åhl-
strömin ja Franzénin, mestariuden osoittamiseksi.

Kuten aiemmin Mozartin kohdalla nähtiin, orkesterisävellyksissä ta-
pahtuvia soitinryhmien välisiä vuorotteluja ja dramaturgista ”kohti va-
loa” kulkemista on myös pidetty vapaamuurariuden ilmentymänä. Näitä 
ominaisuuksia Crusellinkin teoksissa riittää, kuten ”valoa kohti” kulke-
minen f-molli-klarinettikonserton op. 5 finaalissa, jossa solisti kamppai-
lun kautta muuttaa sävellajin f-mollista F-duuriin (Koskinen 2005, 49–
52). Tällaiset klassis-romanttisen musiikin ominaisuudet ovat kuitenkin 
pulmallisia liitettäväksi pelkästään vapaamuurariuteen viittaaviksi. Ne 
olivat 1700- ja 1800-luvuilla tuiki tavallisia sävellyskeinoja ja heijastivat 
ajan esteettisiä arvostuksia. Koko teoksen tai sen osan läpi kulkeva ke-
hitys mollista duuriin oli yleisesti käytetty ilmaisutapa, joten pelkkä va-
paamuurarius tuskin voi tarjota tulkintakontekstia Crusellin musiikille. 
Koska sekä aikakauden sävelteokset että vapaamuurarius olivat samojen 
ihanteiden ilmenemismuotoja, niissä totta kai on samankaltaisuutta.45

Johtopäätökset

Vapaamuurariuden vaikutusta yksittäisen ihmisen julkiseen toimintaan 
on tarkasteltava erityisellä varovaisuudella. Vapaamuurariuden merkitys-
tä historiassa on usein liioiteltu, kuten silloin kun sen on väitetty vaikut-

45  Samanlaisesta tulkintaongelmasta Beethovenin teosten kohdalla huomauttaa Einari 
Marvia (1994, 227).

Kuva 5. Bernhard Crusellin teoksen Introduction et air suédois varié op. 
12 tahdit 201–205, joissa Åhlströmin juomalaulun nousevasta kolmen sävelen 
aiheesta muodostuu kaikuvälike.
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taneen jopa Amerikan ja Ranskan vallankumousten syntyyn. Helposti 
voi kuitenkin nähdä, miten vapaamuurareita oli myös vallankumousten 
vastustajissa. Tästä huomauttaessaan uskontotieteilijä Henrik Bogdan 
(2006, 107–108) tähdentää, että historia ei ole koskaan mustavalkoista, 
eikä vapaamuurarius ole yhtenäinen ilmiö. Vapaamuurarit saattoivat 
taistella sodissa toisiaan vastaan, mutta yhtä hyvin tukea toisiaan, vaikka 
muodollisesti olisivatkin olleet toistensa vihollisia. 

Vapaamuurarius ei näytä olleen yhtenäinen ilmiö yksittäisenkään jä-
senen kohdalla, vaan jokaiselle muodostui oma vapaamuurarina olemi-
sen tapa. Crusellin omasta suhteesta vapaamuurareihin näkyy lähteis-
sä ristiriitaisia seikkoja. Matkapäiväkirjojen perusteella vaikuttaa siltä, 
ettei hän pitkillä matkoillaan lainkaan ollut kiinnostunut ulkomaisten 
loosien toiminnasta tai sitten ei halunnut kirjoittaa niistä mitään muis-
tiin. Crusellista maalatussa tunnetussa muotokuvassa (Sandberg 1826) 
ei ole viittauksia vapaamuurariuteen. Yhdeksänteen asteeseen hänen 
oli myös ollut mahdollisuus edetä ilman suurempaa aktiivisuutta muus-
sa kuin musiikkitoiminnassa. Crusellin hautakivi eivätkä sen kuva-ai-
heet kerro, että vainaja olisi ollut vapaamuurari. Kuitenkin Crusellin 
jäsenyys voi olla nähtävissä hänen aktiivisessa tavassaan harjoittaa hy-
väntekeväisyyttä.

Kuuluisalle ammattimuusikolle kuuluminen vapaamuurareihin tar-
josi Crusellin ajan Ruotsissa ilmeisesti joustavan tavan käyttää omaa jäse-
nyyttä niin elinkeinon kuin vapaa-ajan tarpeisiin. Jäsenyys ei ollut liiaksi 
vaativaa, mutta antoi hyvän mahdollisuuden tutustua musiikkia suosiviin 
muiden alojen ihmisiin ja harrastajamuusikoihin. Tästä oli eniten hyötyä 
uuteen kaupunkiin hiljattain muuttaneelle muusikolle, kuten Crusellille 
vuonna 1795.

Suurin vaikutus vapaamuurariudella Crusellin elämään lieneekin 
ollut hänen uransa alkuvaiheessa. Erilaisissa seuroissa ja klubeissa kau-
punkiin saapuneet uudet asukkaat saattoivat esitellä itsensä ja saavuttaa 
mainetta (Simonsen 2006, 138). Pääkaupunkiin tultuaan Crusell oli toi-
minut Kaarle-herttuan soittokunnassa, sitten päässyt hovikapellin jäse-
neksi ja sen jälkeen initioitu mukaan myös vapaamuurareihin. Kahdessa 
ensiksi mainitussa yhteisössä hän tutustui muihin ammattimuusikoihin, 
vapaamuurareissa lopulta myös muiden alojen ammattilaisiin, aatelisiin, 
kauppiaisiin ja upseereihin. Seurojen jäsenyydet menivät myös ristiin 
toistensa kanssa (Simonsen 2006, 138), joten olemalla jäsen yhdessäkin 
seurassa pääsi osaksi verkostoa, joka ulottui lähes kaikkialle konsertti-
musiikkia harjoittavien ja rahoittavien ihmisten pariin.
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Muistettakoon myös, ettei jäseneksi vapaamuurareihin voinut noin 
vain liittyä, vaan miespuolinen henkilö otettiin veljeskuntaan jäsenek-
si tavalla, johon liittyi suosituksia tai äänestyksiä (Simonsen 2006, 125). 
Crusellilla oli siis niinkin varhain kuin vuonna 1795 tarpeeksi vankka 
asema ja tunnettuus pääkaupungin musiikkielämässä, jotta hänet voitiin 
vapaamuurariksi ottaa. Tärkeimpänä niistä varmaankin oli hovikapellin 
sooloklarinetistin työ, joka oli alkanut kaksi vuotta aiemmin.

Crusellin ammatillisten valintojen selittäminen vapaamuurarijäse-
nyyden perusteella olisikin liian yksinkertaistavaa. Kuten edellä nähtiin, 
esimerkiksi Es-duuri-sävellajin valitseminen klarinettiteoksen sävellajiksi 
on selvästi ollut käytännöllinen ratkaisu, vaikkei se kokonaan poissulje 
kolmen alennusmerkin vapaamuurarisymboliikkaa.

Vapaamuurariuden ihanteiden voi nähdä olleen osa koko aikakau-
den yleisiä arvostuksia. Järjestöstä Crusell sai tuttavuuksia, joiden avulla 
hän saattoi menestyksellisesti toimia, paitsi hovimuusikkona, niin myös 
itsenäisenä säveltäjänä. Selkeimmin Crusellin vapaamuurarius on nähtä-
vissä hänen monipuolisissa hyväntekeväisyyshankkeissaan, joilla oli vai-
kutusta pitkälle 1900-luvun puolelle saakka.
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Sensobiography and Tangible Music:  
Theoretical and Methodological Approaches

This article investigates how listening to music is connected with our 
bodily and multisensory relationship to the world around us. Particular 
attention is paid to the tangibility and intangibility of music, including its 
diverse platforms as a source of multi- and intersensory information, and 
the use of media consisting of both technical devices and human bodies/
minds which are repeatedly involved in the process. Methodologically, the 
research draws on the concepts of sensobiography and sensobiographic 
walks and interviews supported by a listening walk method. Utilising 
empirical fieldwork data, the article elaborates issues of sensory turn and 
puts sensory turn into a dialogue with theoretical and methodological 
approaches from ethnomusicology and sound studies. Theoretical 
approaches are supported by empirical evidence from previous research 
addressing the sensory experiences of diverse generations and how they 
relate to and overlap with each other. 

Keywords: sensory turn; tangibility; listening; sound studies; 
sensobiography 
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Introduction

Although often considered to be intangible and ephemeral, music is tied 
to varying physical media. In the wake of the invention of recording 
technology, musical phenomena became tangible. Recorded sound was 
no longer “a fragile, almost mythical entity” but “information”, since it 
could be amplified and broadcast (Katz 2004, 9; Milner 2009, 60).

Technological applications and innovations transform ontological 
ideas of what music is. In the early days of the recording industry, re-
cordings were perceived as representations of music, whereas now these 
representations are music, and live music performances are evaluated 
through diverse media such as radio, phonograms or contemporary 
sound streaming technologies (see Bennett 1980; Milner 2009, 12). In 
the popular discourse on technology, these categories of live and re-
corded music are mutually exclusive, but also socially and historically 
constructed.

  Music making is always based on some kind of technology, especially 
when technology is understood in a broad sense as not only machines, but 
as practices and ways of organising production and consumption, which 
involve various relationships between technical apparatuses and human 
actors (Théberge [1999] 2006, 209; Auvinen 2018). Technology, refer-
ring to the ways in which sounds were and are produced and reproduced, 
consists of music stored in human bodies, stored through notation and 
finally stored on phonogram, disc or tape and retrieved mechanically, 
digitally and electronically (Frith 1998, 226–227). 

Apart from producing and reproducing sounds, technology covers 
music consumption and its discourses. Twenty years ago, Steven Feld 
(2000, 175) discussed the fantasies and realisations of music and pointed 
out how technology makes diverse forms of music actually or potentially 
transportable and how the “ubiquitous label ‘world music’” has been nat-
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uralised as part of these processes. Contemporary technologically medi-
ated sound worlds are simultaneously “local and translocal”, encompass-
ing one hundred years of diverse human history. 

Against the backdrop outlined above, the primary objective of this 
article is to examine how music’s tangibility and intangibility are inter-
twined with multisensoriality and a sense of place. The examination pays 
special attention to the use of mobile music, that is, the use of music 
through mobile devices, in three European cities, thus concentrating on 
listening to music and how it is inextricably connected to our bodily and 
sensorial relationship with our physical, technological and cultural en-
vironments. 

The research leans empirically on preliminary results of the research 
project SENSOTRA, Sensory Transformations and Transgenerational En-
vironmental Relationships in Europe, 1950–2020 (2018), which seeks to 
create a new understanding of temporal and cultural changes in people’s 
sensory environmental relationships. Carried out in the medium-sized 
cities of Turku (Finland), Ljubljana (Slovenia), and Brighton (UK), the 
project focuses on cultural transformations of the sensory environment 
through using grounded, transgenerational and ethnographic research 
methods. Theoretically and methodologically, SENSOTRA draws on sen-
sobiography and sensobiographic walks, referring to walks carried out 
jointly by the researchers and research participants (Järviluoma 2019). 
Accompanied by one or several researchers, two participants walk togeth-
er on self-selected routes, while the walks are documented with a digital 
sound recorder and a video camera. During these walks, the participants 
are encouraged to discuss how they relate to their sensorial environments 
including their use of contemporary media technology. Walks carried 
out simultaneously with two participants, representing different genera-
tions, are expected to create a “shifting space-time for interactions among 
diverse memories discovered by the participants as they move together 
through urban situations” (Tiainen, Järviluoma & Aula 2019). 

Theoretical in orientation, this article explores music and its diverse 
platforms, above all, as a source for multi- and intersensory information. 
In addition to examining these questions through the preliminary re-
sults and the research methodology of SENSOTRA, I also consider them 
in relation to a case study belonging to another research project that was 
carried out in a shopping mall sonic environment in 2017 (Kontukoski & 
Uimonen 2019). Both SENSOTRA and the case study are connected to 
issues concerning ethnomusicological interpretations of how knowledge 
is acquired and constructed in the research process by using walking as 
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the key research method. These approaches will be supported by empiri-
cal evidence from previous research dealing with sensory experiences of 
diverse generations and how they relate to and overlap with each other 
(Uimonen 2019a; Sensotra 2018). 

Theoretically, the article sheds new light on the relationship between 
the senses and music and on the field of sensory studies, referring to “a 
cultural approach to the study of the senses and a sensory approach to 
the study of culture” (Howes 2013).  This approach is placed in dialogue 
with theoretical and methodological approaches from ethnomusicology, 
sound anthropology and sound studies, seeking to further elaborate 
them in the context of sensobiographic walking. 

The aforementioned topics are scrutinised predominantly in the 
context of mediated music. More precisely, music is understood here as 
something which has been historically tangible, but has later been dis-
cursively constructed as intangible due to technological transformations 
in recording technology and music-listening devices related especially to 
the emergence of digital technologies. Questions of sensing, movement, 
mediation and tactility are connected to the multisensoriality of music 
and the transforming cultural uses of technology. After introducing how 
various places of music are related to sensobiographic walks and to re-
search approaches within the sensory turn, the topic of music technol-
ogy and sensory mediations will be addressed more closely. These article 
sections on tangible/intangible music, and sensobiographic and listening 
walks, are followed by a discussion on sonic environments and the ambi-
ance of place. Finally, the concluding section summarises the main find-
ings and arguments of the article.   

Places of music and sensobiographic walking as a method

Sensory turn challenges and partly questions the linguistic turn and its 
wide-ranging influence on the humanities and social sciences since the 
1960s and 1970s. This challenge includes a focus on the social life of the 
senses and how this not only complements previous paradigms of cul-
tural interpretation, such as approaching cultures as texts, discourses, 
worldviews or pictures, but also contests conventional theories of repre-
sentation. The senses mediate the relationship between self and society, 
mind and body, idea and object (Bull, Gilroy, Howes & Kahn 2006; Ho-
wes 2013).
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Sensory turn is interwoven with technological developments and ad-
dresses them also in relation to ethnographical and ethnomusicological 
research. The use of tape recorders and video cameras in the late 20th 
century gave anthropological knowledge “an audiovisual cast”, thus fur-
ther challenging the language-based and text-based methods of previ-
ous decades. This enhanced the notion that we make sense of the world 
not only through language but also through our senses and their exten-
sion in the form of diverse media. These transforming tactile practices 
and perceptions have shaped the transition from pre-modern to modern 
culture (Classen 2005, 2012; Howes 2013). 

Sensobiographic walking draws from the scholarly tradition of col-
lecting qualitative research data by walking (Tixier 2002; Järviluoma, 
Kytö, Truax, Uimonen & Vikman 2009). This ethnographic method is 
deployed to examine embodied and site-specific sensory experiences 
and remembering. Walking enables access to experiences in a shared 
situation, and when carried out with an ageing and a young participant, 
as in the SENSOTRA project, the walks enable a transgenerational mode 
of investigation. The pairs undertake joint walks with one or several re-
searchers, with one participant taking the lead within each walk. Walks 
are documented with a digital recorder and a video camera, which are 
attached to the research participants’ clothing. After the walk, a short 
reflective interview is carried out, and approximately one third of the 
pairs will be selected for a dialogic deep interview.  

During the sensobiographic walks, the “audiovisual cast” was taken 
into account by applying adequate equipment for recorded documenta-
tion. The videoed walks were later presented to those participants who 
took part in deep interviews conducted after the walks. Listening to and 
watching field material together with the participants was used in order 
to elicit memories and give the participants an opportunity to further 
comment on and contribute to data collecting (B2 2019).  

Participants’ own use of media is included in the SENSOTRA re-
search by scrutinising especially the role and use of digital technologies 
in how the participants obtain and share sensory experiences of and in 
urban space. This research interest resonates with the ideas of musical 
tangibility and intangibility, and with how, for over a century, the mod-
ern era in music listening has been very much characterised by concrete 
sound platforms and their mobility, enabling transformation of the lis-
tener’s relationship with the overall sensory environment. Since their in-
vention, tangible music platforms have created new sensory hierarchies 
by prioritising the sense of hearing. They have enabled the use of music 
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in selected environments, and often reduced the multisensory live music 
experience to that enjoyed predominantly through the sense of hearing. 
At the same time, these platforms create novel sensory and experiential 
environments by challenging the existing sensory order. According to 
some of the SENSOTRA findings, participants’ portable record players 
with “amazingly long battery-life” (S 2018) transformed not only many 
baby boomers’ music consumption in the Turku area and but also the 
sonic environments of the city (Uimonen 2020a).  

Sensory environments should be documented and explored with 
contemporary urban ethnographical and ethnomusicological research 
methods in the context of the sensory turn, since different music genres 
and their appropriate venues are not self-evidently composed only of 
auditory information. Music always needs a place where it is performed, 
listened to, and experienced (see e.g. Frith 2010; Webster 2011). Ac-
cordingly, places are an integral part of the performance and experi-
ences of music. Apart from sound, the venues are saturated with and 
composed of multisensory information, be it the fragrance of incense 
in a church or a fully-packed rock club that accommodates a dense 
crowd of people, sweat, cigarette smoke and spilled alcohol on the floor 
sticking to shoe soles. An ageing sensobiographic walker participating 
in SENSOTRA described entering a mid-1950s dancehall in Brighton 
as follows: “And the exciting thing was, when you went in, you didn’t go 
upstairs, it was a lift. […] So, you come in out of perhaps a cold evening 
where it’ll rain or whatever, get into the lift and as the lift opened at the 
top you were hit by this beautiful cacophony of lights and sounds and 
pretty girls and music… It was amazing! It was like going to another 
world!” (A 2019).

Venues composed of sensory information may be drastically differ-
ent from one another. Thus, they also construct different intersensorial 
musical experiences, understood as “multi-directional interaction of the 
senses and of sensory ideologies […]” (Howes 2005, 9). This interrelation 
and transmutation of the senses can take many forms, such as coopera-
tion/opposition, hierarchy/equality, fusion/separation, and simultaneity/
sequentiality (Howes 2013). Auditory sense is given priority in classical 
music concerts premised on attentive listening, in which the audience 
may have been specifically advised not to wear strong perfume, which 
might distract from the act of listening. The opposition of the senses was 
taken to extremes by Theodor Adorno who stated that opera as a visual 
music genre is best heard from recordings, without seeing the costumes 
and contemporary staging (Katz 2004, 21), thus deliberately discarding 



 50

Artikkelit • Musiikki 4/2020

the multisensory aspects making up the opera experience in the first 
place. 

When collecting research material and knowledge on sensorial envi-
ronments, the sensobiographic walk is a more dynamic way compared to 
more sedentary methods of doing ethnographic research. It focuses on 
the interrelations of the body, place and motion, and endorses an under-
standing that bodies do not only stay in place, move within a place, or move 
between places, but they also carry culture(s) into places (Casey 1996, 34). As 
a research method, sensobiographic walking draws from the changing 
perceptions and memories of the participants. Steven Feld’s statement, 
“as place is sensed, senses are placed; as places make sense, senses make 
place” (Feld 1996, 91), leads to the conclusion that sensed environments 
are not only interpreted, but actively produced within the triangular 
relationship between a sensing individual, the environment and senso-
rial information. This construction of place is constant and never-end-
ing: “places not only are, they happen” (Casey 1996, 19, 24–27; Uimonen 
2020a). 

This was described by a sensobiographic walker in Brighton who 
used Spotify playlists to accompany him while cycling, and occasional-
ly “listen[ed] to Amelie soundtrack… move around in bicycle in Paris. 
Very quaint… ‘Oh! I’m in Paris’”. This somewhat romanticised notion of 
an environment found typically in French films was intentionally trans-
ported to the streets of Brighton, thus transforming the English coastal 
city into a movie-like milieu, with the cyclist becoming part of the scene 
(Uimonen 2020b).  

As a two-stage phenomenon, perception involves the reception of 
sense data and the organisation of these data into collectively held and 
enduring representations. It is not executed by organising sensations, 
but takes place “in circuits that cross-cut the boundaries between brain, 
body, and world”. A contrast exists between the temporality and the du-
rability of sensations, as sensations are tied to a particular moment that 
will never recur as such. If experiences are to be shared, they need to 
be talked about, which must be done by means of concepts expressed in 
words (Ingold 2000, 157–159, 244), although sensory experiences need 
not always be represented solely verbally or literally; they can also be 
communicated by facial expressions or other bodily gestures.

Based on these insights, individual sensing and its public and social 
representations are always intertwined. A subject is enculturated, which 
means that their relationship to the environment is constructed person-
ally, communally and socially. A sensing individual’s consciousness is con-
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structed in the bodily and sensory world, but is soon thereafter subjected 
to interaction with shared cultural and social possibilities and restraints 
for communicating sensory experiences (Uimonen 2020b). Furthermore, 
while sensations may be private and individual, their representations are 
public and social. 

As stated above, the sensed and experienced environment is in con-
stant flux and does not stay the same from one situation to the next. 
This flux can be momentarily stopped by representing it in more en-
during forms of communication such as speech, written text, or by us-
ing other platforms that preserve sensorial information (see also Ui-
monen 2005, 42). The relationship between an individual’s experience 
and its public representation is reciprocal. Individual consciousness is 
based on the body and the senses, but at the same time it is socially 
constructed and mediated by diverse platforms and their communal 
and social uses. 

During sensobiographic walks, diverse ethnographic and ethnomu-
sicological histories are constructed. The processes of remembering 
while walking are connected to places and memories, and thus become 
part of multi-layered urban environments. Routes which are geographi-
cally identical are seldom the same with different walkers or even with 
the same walker on different occasions, as underlined by a Turku-based 
sensobiographic walker: “You somehow tend to dramatise this. You are 
creating yourself a narrative, which includes the route and the order of 
things. When you’re walking the same route again mentally, it brings 
new topics to your mind” (S 2018). The participant explains how he en-
gaged in a mental exercise by creating a narrative about his walk, and 
how this made him realise that the route would not stay the same even if 
it was physically identical.

Music technology and sensory mediations 

Auditory and visual representations of mechanical, electro-acoustic and 
digital sound production, reproduction and dissemination have been 
widely discussed in scholarly literature since the foundational works of 
Benjamin ([1931] 2008b) and Adorno ([1938] 2002). Musicology, ethno-
musicology, sound anthropology, soundscape studies and sound studies 
have contributed conceptually not only to understanding diverse uses of 
music but also to examining how these uses are having a profound effect 
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on the senses, including, but also exceeding, the sense of hearing (see 
e.g. Feld 1996; Järviluoma & Wagstaff 2002; Novak & Sakakeeny 2015).   

Technologies have repeatedly prompted new or reconfigured existing 
discourses about recorded and live music. Some of these discourses are 
closely linked to mobile digital applications and understandings of envi-
ronmental relationships. On the one hand, there are discourses based on 
the assumption about an essential and authentic experience and technol-
ogy as a corrupting force; on the other hand, there is a glorified notion 
of liberation provided by music technology for musicians and audiences 
alike. The positioning of live music performance as the essential form of 
music often presents technology as a dishonest falsifier of musical per-
formance and its experience. However, these mutually exclusive notions 
are socially and historically constructed, usually emphasising technology 
itself, not necessarily the practices including diverse uses of equipment 
and different ways of organising production and consumption. Overall, 
these differing positions can be regarded as a continuum from Ador-
no’s “nostalgic cultural elitism” to “the progressive politics of Benjamin” 
(Théberge [1999] 2006, 208–210, 214).

Phonograph effects are manifestations of sound recording’s influenc-
es. Compared to the pre-phonographic era, they transformed music pro-
duction and consumption in terms of music’s tangibility, portability, vis-
ibility/invisibility, repeatability, receptivity, manipulability and temporality 
(Katz 2004, 3, 8–47; see also Taylor 2001). The use of different formats, 
starting from phonograph cylinders and gramophone records and con-
tinuing to digital platforms, has attached music to tangible objects and de-
vices. After the introduction of digital dissemination and music streaming, 
scholarly questions concerning the tangibility of music and its relationship 
to sensory transformation and discursive practices must be rearticulated. 
Although digital music does not seemingly require tangible analogue plat-
forms any longer, it cannot be transformed from digital bytes to vibrating 
air molecules without the use of tangible devices and interfaces.

The tactile use of any digital music is facilitated by interfaces often 
similar to other applications or software. Because of this, the act of listen-
ing can differ fundamentally from historically earlier forms: contrary to 
analogue-era music platforms used predominantly for music listening, 
music that is listened to via digital interfaces has to compete with other 
predominantly visual and auditory media contents. This idea is hardly 
unique, but it would deserve further elaboration in the context of our 
daily music listening practices in the midst of contemporary media af-
fordances of social media platforms, news feeds and so on.       
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Along with tangible and intangible uses of music, the transformation 
of platforms is having an effect not only on our sense of hearing but also, 
more holistically, on our bodies immersed in a multisensory world. While 
using headphones, listening to music is interwoven with tactility, bod-
ily sensations and the environment. In terms of renegotiating sensory 
hierarchies, the use of headphones needs to be adjusted in accordance 
with multiple circumstances. While walking on a busy street, a Brighton-
based sensobiographic walker described the challenges of listening to 
music and using earphones when cycling: “I put one in, in my left ear. 
I keep my right ear clear, it’s my traffic ear, you know, you can hear 
things coming” (B 2019). Not only the fit of the actual device to the users’ 
ear canal, but also their usability and sound level need to be personally 
modified in relation to diverse situations of moving through and sensing 
the given environment.

Apart from software updating, the tactility of contemporary digital 
music platforms remains largely the same, at least when compared to 
analogue-era music consumption devices, which were tangibly rather 
diverse and required special competences. Opening the plastic box of 
a compact cassette necessitated skills to handle it with one hand, just 
like the tightening of a tangled tape by winding the reel with a pencil. 
The smell and feel of a brand-new cassette composed of plastic and cel-
lophane was considered a special experience, thus making music con-
sumption a multisensory experiential process and underlining the fact 
that the cassette was more than just another medium for music listening 
only (Kurkela, Kilpiö & Uimonen 2015).    

These multisensorial competences are made visible in video clips 
published on YouTube (2018), in which children are asked to use ana-
logue-era devices such as a Sony Walkman, while these may appear to 
them as clumsy, perplexing, and somewhat challenging to use. In addi-
tion to the entertainment value of these excerpts, they also manage to 
reveal the more serious undercurrents related to transforming media 
use. When one media is replaced with another, the individual and social 
ways of using tactile platforms also vanish, including their cultural and 
social history, along with innovative, unusual, and in some case subver-
sive uses. In the late 1960s, LPs and portable record players were uti-
lised by teenagers who used to hang out on the hill by the Turku Arts 
Museum. According to a Turku-based sensobiographic walker “It was a 
barter economy. Then there was someone who nicked them [LPs] from 
the department store and traded them”. The LPs were later recorded on 
compact cassettes to a significant extent (S 2018).  
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Coined by Stephen Feld, the concept of schismogenesis describes “pro-
gressive mutual differentiation” which can be found in issues such as musi-
cal ownership, fandom, and musical styles. In relation to discourses and 
practices of World Music, music technology has empowered traditionally 
powerless people and strengthened local music practices. However, the 
transformation from representation to reproduction in music creates new 
networks for social organisation (Feld 1994; see also Greene & Porcello 
2005). To paraphrase Jacques Attali (1985, 32), “The network is no longer 
a form of sociality, an opportunity for spectators to meet and communi-
cate, but rather a tool making the individualised stockpiling of music pos-
sible on a huge scale.” This context directs critical attention to the process 
of splitting, as well as to the statuses of ‘copy’ and ‘authenticity.’ 

Music reproduction is associated with fundamental questions of mu-
sic ontology: How is “music” defined and evaluated culturally and aes-
thetically in the contexts of music production and consumption? The 
notion of recording consciousness refers to consciousness defining the 
“social reality” of popular music, since live performances need to “ap-
proximate to the sounds which inhabit this consciousness” (Bennett 
1980; Middleton 1990, 88). Thus, like processes described with the term 
schismogenesis, recording consciousness is an aesthetic and political act: 
the recording studio and the diverse possibilities it offers give “rise to a 
variety of musical directions, depending on intention, convention and 
market” (Middleton 1990, 89).  

Detaching sounds from a specific environment and attaching them 
to another raises questions about how media representations are mould-
ing our conceptions of and sensory relationships to music. Instead of 
alienating its users from bodily experience or replacing actual reality 
with virtual reality, the uses of media and the ways in which they mediate 
our being and shape our processes of living are tightly interwoven within 
daily reality. Digital media represent a fundamental part of their users’ 
environment, prompting new bodily and social behaviour patterns and 
reconfiguring lived time and attention, and novel ways of feeling and 
thinking (Sensotra 2018). 

Transgenerational urban music experiences

The sensobiographic walking method produces data on the embodied 
and technology-related experiences and recollections of research parti-
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cipants in relation to particular sensory environments. During the walks, 
the act of remembering the past becomes dynamic and situational. Sen-
sobiography was inspired by the concept of topobiography, referring to 
the description of a life-course and how it relates to lived places (Karja-
lainen 2009, 31; Tiainen, Järviluoma & Aula 2019).  While remembering 
is thinking, at the same time it is “movement in the field of time and 
place”, where inner and outer worlds are in constant dialogue with each 
other (Karjalainen 1997, 236).

According to Tim Ingold “[…] every inhabitant lays a trail. Where 
inhabitants meet, trails are entwined, as the life of each becomes bound 
up with the other” (2009, 33; Aula 2018, 81). This entwinement was 
constructed discursively in Turku, where the challenges and possibilities 
of the aforementioned grass-roots barter economy, subversive uses of 
music, control of music copyrights, and digital modes of music dissemi-
nation were discussed with the research participants in the context of 
the contemporary media environment. A young sensobiographic walker 
shared her experience of temporary use of a David Bowie song in order 
to advise musicians on composing background music for her video pro-
duction. A few minutes after uploading a video on YouTube and shar-
ing the password with three users, she received an email stating that 
“according to our interpretation” copyrighted material was used in her 
work (E 2018).

The term “media generation” refers to media content that unites and 
divides different generations.  It also refers to media technology and 
how it is being used, including generational “self-understanding as a me-
dia generation which is based on their media biography” (Herkman & 
Vainikka 2012; Bolin 2017, 42). The concept is somewhat overly gener-
alising in the context of varied uses of music media and manifestations 
of music consumption. Especially musical genres or other music-related 
factors such as sound quality are seldom appreciated unanimously, as 
pointed out by yet another sensobiographic walker: “Music does not have 
to be clean, and you cannot make punk rock vinyl clean no matter what 
equipment you are using” (M 2018). Also, the criteria for what determines 
good sound quality might not be the same among different generations 
or within the same generation. Some contemporary recordings are pro-
duced with excessive volume and lack of dynamics, which sounds inferior 
to uncompressed music, but at the same time enables them to be heard 
in noisy environments. This excessive compression can be considered as 
the norm among the younger generation or some of its representatives 
(Milner 2009, 282, 354).
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Media generations and their uses of music are also reflected in en-
vironmental relationships in urban settings – something that has come 
to the fore during the sensobiographic walks. Memories are connected 
to diverse practices and contexts where music is circulated in material 
and immaterial forms (Brusila, Johnson & Richardson 2016, 4). A young 
record collector remembered the city centre of Turku quite differently 
than his ageing fellow-walker. His memories related to the locations of 
contemporary and former record shops and how economic and social 
relations were and are organised in these premises where “music fans” 
congregate. The act of acquiring music in the past was considered sen-
sorially somewhat different from how it is today. “First you felt the tac-
tile object and made your buying decision after checking out the record 
cover or perhaps you could make up your mind in accordance with the 
record company label” (M 2018). The act of buying, per se, was consid-
ered socially pleasant – or occasionally not-so-pleasant: according to this 
participant, some of the record shop keepers were notoriously rude, but 
“you got used to that” (M 2018).  

Transmitting music and attaching it to analogue platforms has been 
described by the provocative term, schizophonia, coined mainly for ped-
agogical purposes (Schafer 1977). Drawing from this term, the notion 
of transphonia has been developed by the author of this article in order 
to underline the processual nature of transmitted and relocated sounds, 
particularly when studying the reception of music. The concept refers to 
the mechanical, electroacoustic and digital storing, moulding, reproduc-
ing and transmitting of sounds. Most of all, the concept was developed 
to direct scholarly attention to past and current music performance prac-
tices in terms of multiple individual and social meanings given to these 
practices, which far exceed the original contexts of the sounds (Uimonen 
2019b).  

The phenomenon of transphonia is not only auditory but also in-
herently multisensory and thoroughly physical; music has voluntary and 
involuntary effects on listeners’ bodily movements and on how they ex-
perience their environments while listening to music when on the move. 
A Turku sensobiographic walker used in-ear headphones while walking 
to work, commuting on the bus and exercising, but made clear that the 
given environment and the purpose of his walk affect his use of music: 
“While commuting, yes, but not when walking in nature. It would be in-
appropriate if in the forest you’d be listening to some synthwave music” 
(M 2018, italics by the author). His music selections based on personal 
preferences were affected by what he considered to be culturally appro-
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priate behaviour, thus underlining the notion that senses are bearers of 
culture and therefore always subject to moral regulation, and that sen-
sory values also are social values (Howes 2019, 22).  

Personal audio player users re-spatialise their environment through 
a solipsistic aestheticisation of the environment enabled by music, thus 
creating an aesthetically pleasing world for themselves (see Hosokawa 
1984; Bull 2012, 199). Arguably, the consumeristic pleasures that are of-
ten based on external auditory or visual stimuli consumed passively are 
transformed by personal audio player users to acts of control targeted at 
transforming their sense of the environment. Whereas the urban expe-
rience is often mediated by the advertising technologies of commodity 
culture, personal audio player culture, at least partly, reverses this phe-
nomenon (Bull 2012, 206). 

The aestheticisation of the environment was taken to another level by 
a 30-year-old sensobiographic walker in Turku who as an artist practises 
street photography and listens to music “almost all the time to block 
out the city sounds”. She described that as a street photographer she 
is wearing a “bundle of equipment, so the ears are covered with music 
and things are observed through the camera lens.” She follows people 
and their actions and how these all relate to “bigger issues of the world, 
you know, to put it simply” (F 2018). For this research participant, music 
helps in “producing environments that afford concentration” (DeNora 
2000, 58). The use of the earphones also signifies visually her desire to 
be left alone in order to work undisturbed in urban surroundings (Ui-
monen 2005, 219).   

The same sensobiographic walker had accustomed herself to daily 
challenges and possible health threats caused by other pedestrians, bi-
cycles, cars, and buses with her sense of hearing partly or completely 
blocked out. It wasn’t until the utterly shocking occurrence of a terror-
ist attack at the Turku marketplace in 2017 that her daily routines of 
listening were disrupted, making her aware of possible serious threats 
and health hazards associated with the use of mobile media. Her friend 
advised her to restrict her use of the personal audio player. “‘From 
now on F, just do not listen to your in-ear headphones. You just walk 
without them. This is what we all do here in London. […] Just walk a bit 
smarter from now on’ [...] I don’t know, I would not be scared in Turku” 
(F 2018).    
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Interpreting Sonic Environments and the Ambiance of Place

Musical sounds are the result of human actions in different places. Rese-
arch involving place, music and listeners should thus pay attention to the 
diverse cultural meanings attached to these elements and aspects and to 
the spatial and temporal conditions of physical signal propagation in the 
various places where people carry out their quotidian or festive routines. 
This can be accomplished by understanding given auditory cultures as 
music practicing cultures consisting of “ideas, actions, institutions, mate-
rial objects – everything that has to do with music” (see Titon 2009, 4). 

Music creates ambiances, which are characterised by terms such as 
multimodality, three-dimensionality, and immersion. Ambiances con-
cern the ways people sense and feel a place. Every ambiance has its own 
specific mood, expressed in the material presence of things and embod-
ied in the life of city dwellers. Ambiance involves the lived experience of 
people as well as the built environment of a particular place where so-
cial, spatial and physical aspects interrelate and are articulated together 
(Thibaud 2003; 2011; see also Augoyard & Torgue 2008, 4). 

In winter 2017, an ethnographic case study on shopping mall music 
was carried out and reported by the author of this article and his col-
league in Seinäjoki, Finland, with four research participants. In com-
parison to sensobiographic walking, this survey was conducted indoors, 
with the aim of finding out how participants relate to background music 
in shopping mall aisles and individual stores. The case study tackled con-
ceptual and empirical questions concerning urban architectural plan-
ning and how diverse spaces are experienced aurally. A listening walk 
method was used, referring literally to studying meanings of the envi-
ronmental sounds with the help of recording equipment and interviews 
(Kontukoski & Uimonen 2019). 

This case study brings further diversity into the current discussion, 
while also supporting findings based on the SENSOTRA research data, 
since it concentrates on ubiquitous music – music characterised as some-
thing which covers a multiplicity of listening experiences in varied con-
texts, such as shopping, sleeping, and office work. In addition, ubiquitous 
music refers to musical events and experiences that take place alongside 
other activities (Quiñones et al. 2013, 6–7). Due to its omnipresent na-
ture, background music can also be characterised as a sonic environment 
referring to sound’s immersive qualities: the verb “environ”, with conno-
tations to “surrounding” and “enclosing”, instead of the commonly used 



 59

Heikki Uimonen • Sensobiography and Tangible Music

“soundscape” deriving from the word landscape, refers to the listener’s 
panoramic perception, whereas factually our auditory field encompasses 
360 degrees (Uimonen 2005: 34; Guillebaud 2017). 

It turned out that all four research participants of this case study, 
born between 1991 and 1996, were conscious of the function of back-
ground music and the way companies allegedly use it as a tool for cus-
tomer profiling and marketing. When listened to attentively, the grocery 
stores, restaurants and commercial facilities using music from different 
radio channels were criticised by the participants for not having “music 
of their own”. An easily available radio channel was considered as lacking 
character or being too detached from the products or services offered. In 
Finland, radio is the dominant source of background music; over 68 per 
cent of enterprises choose radio as the source for background music be-
cause of its easy usability and readily available music and speech content 
during working hours (Teosto 2020; H1, H2 2017). 

Urban sonic environments arguably create “distributed subjectivities” 
by altering the affective state and modes of attention of subjects. These 
subjectivities are “constructed in and through our responses to acts of 
culture” such as “ubiquitous musics that bond and bind the field of dis-
tribution together” (Kassabian 2013, xxxiv). At the same time, streaming 
technologies used by active listener-consumers in their selection of per-
sonal music challenge the supposed effects of ubiquitous music in com-
mercial areas. The participants were aware of the fact that music aims to 
contribute to consumer behaviour in shops, which at least partly contra-
dicts the claims about the unconscious influence of music on consumers. 
On the contrary, ubiquitous music was considered as a resource, since the 
participants used their smart phone applications for retrieving informa-
tion about what they heard in the examined shopping mall (“The Zara 
clothing store played such great music, that you needed to, you know, 
track the song [with Sound Hound] to find out what it was”; H4 2017).        

Ambiance manifests itself sonically in the diverse acoustic rhythms 
heard or otherwise sensed in the environment or its partial ambiance, 
which recur at fixed intervals and sonically denote time (see Järviluoma 
et al. 2009, 360). These rhythms include the sounds and music of an-
nual rites such as Christmas time, which caused “slowly creeping anx-
iousness” in one participant of the shopping mall study while she was 
witnessing customers getting their parcels wrapped and realising that 
she too “needed to buy Christmas presents” (H3 2017). This experience 
demonstrates that multisensory environment and related background 
music can indeed be affective, but at the same time it highlights that the 
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people choosing the music in shopping malls and stores “can no more 
guarantee listeners’ responses to the music than the producer of any cul-
tural text can guarantee its meaning in advance” (Sterne 2013, 126).  

Bodily sensations and affectivity play a key role in how we feel and as-
sociate with the world. When we enter a new place, we feel its atmosphere 
and make sense of it with our body, responding to the place and tending 
“to adopt its rhythm and tonality.” The ambiance takes over before we 
are able to clearly interpret or symbolically represent the given situation 
(Thibaud 2011). Different spaces enhance or decrease diverse kinds of 
sensory information, thus requiring an individual to rearticulate their 
environmental relationship. The notion of senses as interactive and 
collaborating, but also conflicting and commonly hierarchised (Howes 
2013), found support in our findings in the mall. The scent of coffee and 
pastries engendered a general feeling of cosiness for the participants. By 
contrast, a pharmacy with its pervading smell of drugs caused one of the 
participants to want to leave the premises (H1, H3 2017). 

Rather than just recipients and perceivers, a city’s inhabitants are also 
active producers of its atmosphere through their lifestyles. Ambiance is 
always situated and spatially contextualised, and the sounds and voices 
of a space “mix together in a single affective tonality that specifies an 
ambiance” (Thibaud 2011). This ambiance is partly produced and trans-
formed by technology and the uses of media. New tramcars introduced 
in Helsinki in 2013 were more spacious and more silent than their pred-
ecessors, seemingly encouraging passengers to use their mobile media 
devices. In this almost “ritualistic silence”, technology-connected physi-
cal space opened several and simultaneous virtual and symbolic spaces 
for the passengers, in which they could become embedded while at the 
same time creating their own personal experiential territories (Riikonen 
2014, 94–95).  

The concepts of sonic environment and ambiance help us to further 
consider not only the nature of sensory environments in research, but 
also the ways in which we relate to the world by experiencing it aestheti-
cally and politically. Sound is a phenomenon of experience: it is not the 
object but the medium of perception. Sound is “what we hear in”, just as 
we do not see light but rather “see in it”. Methodologically, this insight 
underlines the need to develop understandings of ambiance in terms of 
sound and its multisensory experience, instead of reducing it simply to 
the involved sonic components (Ingold 2007, 11; Thibaud 2011). This 
also holds true for how individuals with different sensory histories and 
competencies are interpreting their environments, and what the trans-
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generational implications of these interpretations might be. Shopping 
mall background music is compiled within the given cultural context, but 
this does not necessarily ensure that song-related meanings are conveyed 
similarly to listeners of different ages, genders, cultural backgrounds, 
and so on, although they move within the same premises.  

Conclusion

When conducting research on multisensory environments and experi-
ences, the individual senses, their differentiation, their specific charac-
teristics as well as possible sensory deprivation should all be taken into 
consideration. These issues were contemplated in this article while elabo-
rating on the theoretical and methodological approaches of ethnomusi-
cology, sound anthropology and soundscape studies. 

The primary objective of the article was to investigate how the meth-
ods of sensobiographic and listening walks can further contribute to 
studying the sensory environments of musical performance and experi-
ence – especially the study of music’s tangibility and intangibility and 
their intertwinement with a multisensorial sense of place. The theoreti-
cal and methodological questions discussed in the article were supported 
by preliminary empirical data from SENSOTRA, as well as by the results 
of a case study carried out in a shopping mall. These data were inter-
preted in the context of the sensory turn, the study of music technology 
and sensory mediations, as well as questions of tangibility and intangibil-
ity, sonic environment, and the ambiance of place. 

The outcome of sensobiographic walks is not only the act of docu-
menting and collecting qualitative data. This method also foregrounds, 
and can even partly create, a specific dimension to the participants’ in-
volvement in the world. The method is parallel to Benjamin’s ([1931] 
2008a, 277–278; see also Mason & Davies 2009) notion of optical uncon-
sciousness, referring to photography’s ability to reveal aspects unseen by 
the eye with slow motion and enlargement, for “it is another nature that 
speaks to the camera rather than to the eye”. 

Theoretically and methodologically, sensobiographic and listening 
walks do not only serve and enrich the scholarly interests of ethnomu-
sicologists and scholars working in sensory studies. The data collected 
during the walks could also contribute to the environmental planning 
and acoustic design of public places and commercial premises. Further-
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more, local social and cultural history could be deepened and diver-
sified by collecting individual and collective remembrances connected 
with particular areas, also in the context of urban music cultures (see 
also Bottà 2015; Uimonen 2020a). 

Since the 1980s, the sensory turn has rearticulated scholarly prac-
tices in environmental research and in studies on how individuals and 
communities construct their environments. This theoretical turn has 
challenged the alleged audiovisual paradigm with an emphasis on multi- 
and intersensoriality. Apart from sensory information, the experience 
of sense-making in a given time and place is constructed in dialogue 
with past experiences and memories thereof. This relates also to the re-
production of sound and the mobility of recorded music, and how these 
phenomena have changed our understandings of what musical space is 
and is not. 

The tangibility and intangibility of transphonic music are intertwined 
with issues such as music’s virtuality, ubiquitous music and musical am-
biance, music’s ownership, sound reproduction, performance practices, 
and copyrights, to name but a few. Diverse platforms and kinds of music 
are put to use in varying listening environments, thus constructing and 
renegotiating listening experiences including our bodily relationship 
to the world. Tangible and intangible musics are inherently intersenso-
rial, since different platforms not only deliver musical or other sounds, 
but also appeal to different senses and sense-related memories. Digital 
platforms have further challenged the preceding practices of music pro-
duction, consumption and dissemination, including streamlining and 
lowering the costs of disseminating tangible music platforms (see e.g. 
Bourbon & Zagorski-Thomas 2020). Companies such as Spotify, which 
are transforming the culture of production, have also rearticulated mu-
sic industry business models and the share of revenues. 

In our multisensory and technological existence, music needs an 
interface. Previously, certain tactile platforms were reserved predomi-
nantly for music consumption, whereas contemporary uses of music are 
redefined by digital interfaces, which challenge the previous sensorial 
order due to the multisensory content of digital platforms. Furthermore, 
extensive and consistent use of mobile and online equipment means that 
a subject’s sensorial relationship with the world is constantly redefined 
economically. Also, the interfaces of music are related to pressing issues 
of sustainability and ecological thinking. The renewed surge of interest 
in record collecting and new vinyl releases raises questions about car-
bon footprint when using oil-based products related to music platforms. 
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However, streaming services’ lack of material platform does not, as such, 
make music consumption environmentally friendly, since streamed mu-
sic is stored on cooled servers, and the information retrieved and trans-
mitted for the end-user costs energy (see George & McKay 2019; Devine 
2019). 

Sensory ethnography in general, and sensobiographic walks in par-
ticular, highlight the fact that gendered, ethnic, generational, profes-
sional or other identities are associated with diverse and different ways of 
practicing, understanding, recalling and representing one’s experiences 
sensorially (Pink 2009, 52). Different sensory hierarchies are construct-
ed and framed by material, social and cultural properties of a place, and 
by the ways in which these affordances are sensed or how different plac-
es are designed to activate different senses. Thus, ambiances of a place 
transform depending on how different elements are connected in a given 
time and space. While conducting sensobiographic walks, the walkers’ in-
terests, and their former or current profession, largely affect the selection 
and experiencing of particular routes and the role of music therein. This 
is especially true when walking along familiar routes. During the walks, 
visual artists have pointed out galleries and stories related to art exhibi-
tions and pondered how statues fit into the cityscape. These perceptions 
have crossed trails with those of music enthusiasts and record collectors 
who are well aware of contemporary and closed record shops. Rather 
than technological innovations, it is their social and individual uses that 
transform people’s environmental relationships, and the interpretation 
of these relationships is affected by the personal history, age, profession 
and social status of both the people studied and the researchers. 

Reacting to sound events and interpreting sound-related meanings 
are culturally learned activities, including the sharing and recollection 
of experiences. When applied to all the senses, scholarly attention should 
be paid to how cultural and social orderings concerning multi- and in-
tersensory experience – of music and beyond – come about in subjects’ 
interpretations of the sensory world. This shifts the question of how the 
sensory environment is interpreted and constructed individually and 
collectively towards how individuals and groups are enculturated to their 
sensory environments as sensorially competent members of their com-
munity.

This article is written as part of the SENSOTRA project, which is finan-
ced by the European Research Council (694893).
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Piipareita, klarinetinpuhaltajia ja 
musikantteja – sotilassoittajat Suomessa 

Ruotsin ajan lopulla 

•  FT Kari Laitinen (kari.laitinen@helsinki.fi) työskentelee tietopalvelupäällikkönä 
Music Finlandissa, jossa hän vastaa suomalaisten säveltäjien teosten nuottikokoel-
masta ja siihen liittyvästä tietopalvelusta. Työnsä ohessa hän tekee tutkimusta suo-
malaisen puhallin- ja sotilasmusiikin historiasta. 
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Fifers, clarinet players and musicians – Military musicians  
in Finland at the end of the Swedish period

In his dissertation, Kari Laitinen focuses on military bands and their 
musicians in Finland during the last decades of Swedish rule (1770–1809). 
The research explicates for the first time why and how the regiments 
began to establish the military bands during the Gustavian era, who 
their musicians were, how their training was organized, and what their 
work consisted of. In addition, the research examines military musicians’ 
activities in Finland’s music life in general, as well as providing an overview 
of the instruments they used and the repertoire they performed.
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Ruotsin ajan lopulla

Kari Laitinen

Sotaväellä on aina ollut jokin käytännön syy pitää riveissään sotilassoit-
tajia, ja usein tämä syy on liittynyt suoraan tai epäsuorasti sodankäyntiin 
tai siihen varautumiseen. Sotilassoittajat ovat toimineet sotaväessä niin 
viestien viejinä ja hengen nostattajina kuin kuulijoiden viihdyttäjinäkin, 
ja nämä tehtävät ovat pitkälti määritelleet sen, mitä sotilasmusiikilla on 
eri aikoina ymmärretty ja millä tavalla se on näyttäytynyt eri ihmisille. 

1600- ja 1700-lukujen sotamiehille sotilasmusiikkia olivat taistelu-
tantereella käskyjä välittäneiden trumpettien merkkisoitot ja joukko-
ja eteenpäin kannustaneiden rumpujen rytmit. 1800- ja 1900-lukujen 
varuskuntakaupungin asukkaille se saattoi soida vartioparaateissa kai-
kuvina fanfaareina ja kesäisten puistosoittojen sävelinä. Meille 2000-
luvun ihmisille se taas tuo mieleen sotilassoittokuntien näyttävät Tat-
too-marssishow’t ja presidentinlinnan itsenäisyyspäivien vastaanoton 
musiikin. 

Sotilassoittokunnat mielletään usein kiinteäksi osaksi sotaväkeä. 
Joksikin sellaiseksi, joka automaattisesti kuuluu armeijan organisaati-
oon. Siellä missä sotajoukot kokoontuvat, siellä soi myös sotilasmusiikki. 
Sotilassoittokuntien läsnäolo kaikessa armeijan toiminnassa ei ole kui-
tenkaan aina ollut näin itsestään selvää. Suomen historian aikana so-
tilassoittokuntia on perustettu ja lakkautettu, ja niiden lukumäärää ja 
kokoa on kasvatettu ja vähennetty useita kertoja. Viimeisimpänä näistä 
muutoksista oli muutama vuosi sitten toteutettu puolustusvoimauudistus, 
jossa Suomen 12 sotilassoittokunnasta lakkautettiin seitsemän ja jäljelle 
jääneiden soittokuntien kokoa kasvatettiin. 

Suomessa on ollut yhtämittaista sotilassoittokuntatoimintaa Ruotsin 
ajalta lähtien. Itsenäisyyden aikana siitä ovat pitäneet huolen puolustus-
voimien soittokunnat, autonomian aikana suomalaisten ja venäläisten 
joukkojen soittokunnat ja Ruotsin aikana suomalaisten ruotujakoisten ja 
värvättyjen rykmenttien soitinyhtyeet.



 71

Kari Laitinen • Piipareita, klarinetinpuhaltajia ja musikantteja

Nurmijärveläinen nuorukainen Erik Westerberg otti sotamiehen pes-
tin Uudenmaan jalkaväkirykmenttiin vuonna 1767. Hän oli tuolloin kak-
sikymmenvuotias. Neljä vuotta myöhemmin hänet mainittiin klarinetin-
puhaltajana, yhtenä rykmenttinsä ensimmäisistä. Westerberg teki pitkän, 
lähes kolmen vuosikymmenen mittaisen työuran sotilassoittajana. Hän 
viljeli ruotutorppaansa Nurmijärvellä ja osallistui komppanianklarine-
tistina rumpaleiden rinnalla rykmentin harjoituksiin ja kokoontumisiin. 
Samalla hän opetti klarinetinsoiton alkeet pojilleen, joista kaikista tuli 
myöhemmin sotilassoittajia Uudenmaan rykmenttiin. Kun hän vuonna 
1800 erosi tehtävästään täysin palvelleena, valittiin hänen tilalleen klari-
netinsoittajaksi hänen poikansa Johan. 

Westerbergin vanhin poika Christian, joka oli lyhentänyt nimensä 
Westeriksi, jatkoi soittajan tehtävissä vielä isäänsä pidemmälle. Chris-
tianin aikana Uudenmaan rykmentin musiikki kehittyi yksittäisten 
piiparien ja klarinetinsoittajien puhalluksista moniääniseen soittokun-
takokoonpanoon. Soittokunnassa hän oppi soittamaan klarinetin lisäk-
si muita puhaltimia sekä jousisoittimia, joita sotilassoittajat käyttivät 
tanssimusiikissa. Christian osallistui muun soittokunnan mukana opin-
tomatkalle Tukholmaan, ja myöhemmin hänet ylennettiin aliupseeriksi 
ja valittiin koko soittokunnan musiikinjohtajaksi. Tässä tehtävässä hän 
kiersi soittokuntansa kanssa rykmentin upseeriston ja muiden sääty-
läisten juhlissa eri puolilla Uuttamaata ja pääsi vuonna 1802 viihdyttä-
mään kuningas Kustaa IV Adolfia tämän pitkälle Suomen-kiertueelle. 
Suomen sodan puhjettua 1808 Christian marssi muun armeijan muka-
na kohti pohjoista ja siirtyi myöhemmin Ruotsin puolelle, jonne hän jäi 
sodan jälkeen jatkamaan sotilassoittajan ammattiaan Västmanlandin 
rykmentissä.

Erikin ja Christianin työurissa näkyy se nopea muutos, joka tapahtui 
sotilasmusiikissa yhden sukupolven aikana. Isä-Erik oli aloittanut soti-
lassoittajan tehtävät aikana, jolloin Ruotsin sotaväessä vasta palkattiin 
ensimmäisiä klarinetinsoittajia eikä mistään yhteissoittotoiminnasta ol-
lut vielä merkkejä. Poika-Christianin aikana rykmenttiin hankittiin klari-
nettien lisäksi fagotteja ja käyrätorvia ja soittajien ohjelmisto laajeni yksi-
äänisistä marssimelodioista moniääniseen ajanviete- ja tanssimusiikkiin. 
Ruotsin valtakunnassa oli parissa vuosikymmenessä siirrytty piiparimu-
siikista soittokuntamusiikkiin, ja sama kehitys on nähtävissä muuallakin 
Euroopassa.

Euroopassa sotilassoittokuntien synty ajoittuu musiikinhistoriassa 
murrosvaiheeseen, jossa aateliston tukeman musiikinharjoituksen tilal-
le alkoi nousta porvariston ylläpitämä musiikkielämä. Hovien ja kirkon 
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suojissa kehittynyt soitinmusiikki levisi 1700-luvun aikana laajempien ih-
misryhmien ja nousevan musiikkia harrastavan keskiluokan ulottuville. 
Musiikista tuli aiempaa tasa-arvoisemmin kaikkien musiikkia. Musiikki-
markkinat alkoivat tarjota kasvavalle kuluttajakunnalle sen tarvitsemia 
nuotteja ja soittimia, mikä mahdollisti musiikin harjoituksen leviämisen 
Euroopan syrjäisimmillekin aluille ja jopa niiden ulkopuolelle. Samaan 
aikaan perinteisen privilegioihin perustuvan kaupunginmusiikkijär-
jestelmän murentuminen teki tilaa uusille musiikin ammattiryhmille, 
muun muassa sotilasmuusikoille.

Sotajoukoissa sotilassoittokuntien perustamista vauhditti 1600-luvun 
lopulla alkanut siirtyminen väliaikaisista palkka-armeijoista pysyväm-
pään sotaväenpitoon. Vakinaisesta sotalaitoksesta tuli kiinteä osa yh-
teiskuntaa ja sotilasammatista monelle miehelle elinkeino myös rauhan 
aikana. Sotaväestä tuli pian muusikkojen suurin työllistäjä ja viimeisen 
kahden ja puolen vuosisadan aikana se on tarjonnut koulutuksen ja työ-
paikan tuhansille ja taas tuhansille soitinmuusikoille ympäri maailmaa. 
Sotilassoittokuntien mukana eurooppalaisen taidemusiikin soittimet 
ja ohjelmisto levisivät myös suurten musiikkikeskusten ulkopuolelle ja 
niiden koulutetut ammattimuusikot toivat osaamisensa oman alueensa 
musiikkielämän käyttöön. Tällä on ollut merkittävä vaikutus koko Eu-
roopan musiikkielämän kehitykseen.

Euroopassa 1700-luvun lopulla alkanut sotilassoittokuntien perusta-
misaalto levisi myös Ruotsin kuningaskuntaan, johon Suomikin tuolloin 
kuului. Ruotsissa sotilassoittokunnat eivät kuitenkaan syntyneet valtion 
toimesta ylhäältä ohjattuna, vaan rykmenttien upseeriston oman aktii-
visuuden tuloksena. Merkinannosta ja marssin tahdittamisesta vastaavi-
en rumpaleiden lisäksi kruunulla ei ollut kiinnostusta eikä määrärahoja 
muiden musikanttien palkkaamiseen. Tämän vuoksi upseeristo joutuivat 
ottamaan päävastuun rykmenttiensä oman soittotoiminnan rahoittami-
sesta.

Aluksi rykmentteihin pestattiin yksittäisiä klarinetinpuhaltajia, mut-
ta vuosisadan loppua kohti soittajien määrää onnistuttiin kasvattamaan 
ja heille tilaamaan lisää soittimia ja nuotteja sekä palkkaamaan ammat-
timuusikon opettamaan ja johtamaan musiikkia. 

Viimeistään 1800-luvun alussa kaikissa suomalaisissa rykmenteissä oli 
sotilassoittajia ja useimmissa pienehkö soittokunta. Tilanne oli samanlai-
nen myös valtakunnan länsiosissa, jossa syrjäisimmätkin rykmentit olivat 
kustavilaisena aikana alkaneet perustaa sotilassoittokuntia. Soitinryh-
män koko oli yleensä kahdeksan muusikkoa; yksi soittaja rykmentin kai-
kista kahdeksasta komppaniasta. Myöhemmin soittajien määrää voitiin 
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lisätä käytettävissä olleiden ruotujen määrän kasvun ja vapaaehtoisten 
musiikkimaksujen avulla. 

Suomen Ruotsin aikaisen ruotuarmeijan sotilassoittajat olivat var-
sin sekalainen joukko. Käytössä ei ollut vielä ammattitaitoista muusik-
kokuntaa, jonka varaan rykmenttien soittotoiminta olisi voitu rakentaa, 
joten soittajat jouduttiin joko palkkaamaan ulkomailta, tai kuten enim-
mäkseen tehtiin, kouluttamaan tehtävään paikallinen mies itse. Suoma-
laisten ruotujakoisten jalkaväkirykmenttien sotilassoittajat – piiparit, 
klarinetinpuhaltajat ja musikantit – olivatkin pääosin paikallista oman 
maakunnan väkeä.

Olivatko ruotujakoisten jalkaväkirykmenttien soittajat ensisijaisesti 
sotilaita vai muusikkoja? Tutkimusaineiston perusteella on nähtävissä, 
että sotilassoittajan rooleja sotilaan ja muusikon välissä oli monia ja tapo-
ja toimia ammatissa oli useita. Soittajien joukossa oli yhtä lailla ylempiin 
sotilasvirkoihin tähtääviä nuorukaisia, ruotusotilaiden tapaan torppiaan 
viljeleviä piipareita ja klarinetinpuhaltajia sekä musiikilla itsensä ja per-
heensä elättäviä soittokuntien musikanttejakin.

Sotilassoittajien koulutukseen paneuduttiin eri rykmenteissä hyvin 
eri tavoin. Piiparien ja klarinetinpuhaltajien yksinkertaisiin työtehtäviin 
panostettiin melko vähän, mutta soittokuntamusiikin yleistyessä rykmen-
tit alkoivat palkata ammattitaitoisia soitonjohtajia huolehtimaan muu-
sikkojen koulutuksesta. Soittajien yhteiset harjoitusjaksot pitenivät, ja 
toisinaan heidät lähetettiin muihin rykmentteihin tai jopa Tukholmaan 
asti syventämään oppejaan. Sotilassoittokunnissa käytettyjen puhallin-
soitinten lisäksi soittajat saivat opetusta myös jousisoittimissa, mikä lisäsi 
heidän kysyntäänsä siviiliyhteisön tilaisuuksissa.

Koulutuksen myötä soittajien nuotinlukutaito kehittyi ja moniääninen 
yhtyesoitto lisääntyi. Soittokuntien ohjelmistossa oli marssien ja kenttä-
kappaleiden lisäksi paljon oman aikansa tanssi- ja ajanvietemusiikkia, 
joiden nuotteja upseeristo ja soitonjohtajat hankkivat Tukholmasta ja 
Keski-Euroopasta. Ohjelmistoa vaihdettiin myös musiikkia harrastavien 
säätyläisten kanssa, mitä kautta aikakauden suosikkisävelmät kulkeutui-
vat nopeasti harrastajien nuottikirjoista sotilassoittokuntien ohjelmistoon 
ja päinvastoin. Säilyneen nuottimateriaalin ja nuottiluetteloiden tietojen 
perusteella näyttää siltä, että sotilassoittokunnat soittivat Suomessa sa-
mankaltaista ohjelmistoa kuin muullakin Ruotsissa tai Euroopassa.

Myös sotilassoittokuntien tarvitsemien soitinten hankinnassa käytet-
tiin upseeriston kontakteja ja vaikutusvaltaa. Euroopassa valmistettujen 
puhallinsoittimien tilaaminen oli kallista ja niiden maahan tuonti oli 
luvanvaraista. Aluksi rykmentteihin hankittiin pääasiassa vain klarinet-
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teja, mutta myöhemmin kokoonpanoja täydennettiin myös muilla har-
moniamusiikkiyhtyeen soittimilla. Sotilasmusiikin mukana Suomeen 
tuli ensi kertaa uusia eurooppalaisessa orkesterimusiikissa käytettyjä 
puhallinsoittimia: oboeita, fagotteja, käyrätorvia ja klarinetteja. Näistä 
varsinkin klarinetti levisi laajalti ja yleistyi myöhemmin myös suosittuna 
pelimannisoittimena.

Sotilassoittajat olivat 1700-luvun lopulla suurin koskaan siihen men-
nessä ja pitkään sen jälkeenkin Suomessa toiminut ammattimuusikoiden 
ryhmä. Vuosina 1770–1809 tutkimissani suomalaisissa ruoturykmenteissä 
työskenteli hieman alle kolmesataa sotilasmuusikkoa ja värvätyt rykmen-
tit mukaan laskettuina Suomessa toimi Ruotsin ajan loppuun mennessä 
yhteensä 500–600 sotilassoittajaa.  Heidän vaikutuksensa oman alueen-
sa musiikinharjoitukseen ei ole voinut olla aivan merkityksetön. Sotilas-
soittajat oppivat ja omaksuivat eurooppalaisen sotilasmusiikin tradition 
ja sen mukanaan tuomat uudet soittimet ja ohjelmiston, ja he siirsivät 
osaamistaan edelleen muille Suomen musiikkikentässä. Muun muassa 
Bernhard Henrik Crusellin monipuolinen muusikon ura, Aurora-seu-
ran ja Turun Soitannollisen Seuran ensimmäiset orkesterikonsertit tai 
klarinetin yleistyminen pelimannisoittimena olivat ainakin osittain eri 
puolilla Suomea toimineiden sotilassoittajien työn ansiota.
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Inkeri Jaakkola

Text-Music Relationships in  
Paavo Heininen’s Opera  

Silkkirumpu, op. 45 

•  Inkeri Jaakkola on valmistunut musiikin tohtoriksi Taideyliopiston Sibelius-Akate-
miassa, jossa hän on valmistellut tieteellisen väitöskirjansa otsikolla Beneath the 
Laurel Tree: Text-Music Relationships in Paavo Heininen’s Opera Silkkirum-
pu, op. 45.  Artikkeli pohjautuu Jaakkolan Lectio praecursoria -luentoon, joka pi-
dettiin väitöskirjan tarkastustilaisuudessa Taideyliopistossa 26.9. 2020. 



 76

Tekstin ja musiikin vuorovaikutus Paavo Heinisen oopperassa 
Silkkirumpu, op. 45

Artikkelissa esitellään Paavo Heinisen Silkkirumpu-oopperaa kerronnan 
strategioiden näkökulmasta toisaalta valottaen tekstin ja musiikin 
yhteisvaikutukseen perustuvia kerronnan keinoja, toisaalta paljastaen 
tekstin ja musiikin välisen ristiriidan tuottamia tulkintatasoja. 

Roolihenkilöiden musiikillinen karakterisointi perustuu 
vokaaliosuuksien rakentumiseen ja muuntumiseen draaman 
edetessä. Tarkastelussa hyödynnetään kirjoittajan ideoimaa vocal 
style -analyysimallia, jossa solistien kokonaisvaltainen vokaali-ilmaisu 
kuvataan eri osatekijöiden yhdistymänä. Oopperan ”La Follia I e 
Cadenza” tulkitaan kerronnallisena kaarroksena, jossa rinnakkaiset 
vokaali-ilmaisun muuntumisen ja kielen fragmentoitumisen prosessit 
ilmentävät päähenkilön mielen hajoamisen vaiheita. Musiikkidraaman 
kokonaiskaarroksessa päähenkilöt omaksuvat toisiltaan piirteitä vokaali-
ilmaisuunsa, kunnes he lopulta toimivat yhteen sulautuneina, ilmentäen 
näin oopperan symbolista tulkinnan tasoa. 

Silkkirummun ironinen tulkinta perustuu kerronnan elementtien yhte
ensovittamattomuuteen tilanteissa, joissa musiikin piirteet saavat kuulijan 
kyseenalaistamaan tekstin merkitykset. ”Promesson” johdantotahdeissa 
trumpettien duetto selvästi viittaa perinteiseen fanfaariin, mutta 
topokselle tyypillisen ylväyden ja juhlavuuden sijaan kuullaan oikukasta, 
kömpelöä musiikkia. 

Orkesteri toimii kertojana oopperan loppukohtauksessa, jonka 
kaoottisen musiikin pehmeä, lyyrinen materiaali katkaisee useasti ja 
yllättäen. Lyyrinen musiikki on peräisin oopperan alusta, joten se on 
kuin elokuvallinen flashback, joka palauttaa yleisön mieleen tarinan 
alkutilanteen. Musiikin abstraktilla kielellä orkesteri muistuttaa 
hukatusta mahdollisuudesta ja tuo ilmi vaihtoehtoiseen loppuratkaisun, 
josta oopperassa ei verbaalisesti kerrota lainkaan.
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Text-Music Relationships in Paavo 
Heininen’s Opera Silkkirumpu, op. 45

Inkeri Jaakkola

Looking back on my doctoral project, I can remember the very moment 
when I had the idea of studying Paavo Heininen’s opera Silkkirumpu. I 
was listening to the recording of the opera with the libretto in my hand, 
and when the music began number XIV, “Cabaletta”, I was hooked. I 
replayed again and again the number in which the Courtier warns the 
Princess about the deceived Gardener with chilling words. 

Kuuntele, Prinsessa:  Listen, Princess:
Rumpu oli mykkä, epätoivoissaan the drum was dumb, and in his utter despair
vanha puutarhuri heittäytyi lampeen the old Gardener cast himself into the lake
laakeripuun luona ja hukkui. beneath the laurel tree and drowned.

Kuule Prinsessa: Listen, Princess:
tuonkaltaisen miehen sielu the spirit of that kind of man
voi saalistaa ja vahingoittaa sinua. can prey on you and harm you.

Heininen and Manner 1984, the English translation by Inkeri Jaakkola

“Cabaletta” expresses the essence of Silkkirumpu’s story: the Gardener, 
given a false promise of love as the prize for making music with a dam-
ask drum, loses his mind and commits suicide. However, with the help 
of supernatural forces he transforms himself into a Demon and tortures 
the treacherous Princess until she too goes mad. Finally, they both suf-
fer their punishment in the transcendental world.1 The story is simple, 
even predictable, but how it is narrated, both verbally and musically, is 
what attracted me. As for “Cabaletta”, I was absolutely fascinated by the 
intense atmosphere and the capricious music in the scene and by the 
sound of the over-articulated phonemes and the freely flowing rhythm of 
the poem. I admired the way music and text had been combined to form 

1  The libretto of Silkkirumpu (Heininen and Manner 1984) is based on Zeami Motokiyo’s 
noh play Aya no tsuzumi. 
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an extremely gripping artistic expression, and I wanted to study how the 
interaction between text and music in this opera works. 

Today I want to introduce two narrative processes in Silkkirumpu. One 
is a local process, depicting the Gardener’s gradual mental breakdown. 
The other is a large-scale process, which symbolizes the opera’s overall tra-
jectory and the irrevocably intertwined destinies of the characters. These 
processes are realized both by language and by music. The dramatic theme 
of losing the ability to think rationally is verbally reflected in the text’s 
fragmentation, meaning broken prosody, repeated syllables, phonetic lan-
guage and paralinguistic expressions (Jaakkola 2020, 155, 176–178).2 The 
characters’ mental states change in the course of the drama, and these 
changes are expressed musically by the soloists’ transformed vocal styles. 
Here my term vocal style refers to the soloist’s part as a combination of 
pitch content, intervallic and rhythmic content, linear aspect as well as 
expressive and vocal qualities (Jaakkola 2020, 59–64). Parallel, directed 
changes in the text conditions and in several components of the vocal style 
create musical and verbal processes that align with the above-mentioned 
dramatic processes. Let’s begin with the Gardener’s mad scene “La Follia I 
e Cadenza” and see how his mental breakdown is narrated. 

At the beginning of “La Follia I” the Gardener realizes that he has 
been cheated. His cry of pain shows extreme frustration and disappoint-
ment (Example 1). The Gardener’s rational, yet desperate state of mind 
is expressed by the condition of the text and the vocal style of his part. 

�

Example 1. “La Follia I”, bb. 885–898. The Gardener’s anger and frustration 
is manifested by the components of his vocal style. © Fennica Gehrman Oy, Hel-
sinki. The musical examples are used with the kind permission of the publisher. 

2  Peter Stacey (1987; 1989) has discussed the text types and text conditions in twen-
tieth-century music and in Boulez’s compositions, in particular.
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He performs the poetic lines of the libretto in their original form. The 
rhythmic structure in his syllabic singing follows the natural Finnish 
prosody.  As for the pitch structure, the large intervallic leaps dominate 
his expressive, continuous melodic lines, which are performed forte for-
tissimo. The micro-tonal embellishment around the beginning pitch D4 
might be a paralinguistic expression of the voice trembling, revealing an 
extremely emotional state of mind. 

In the opening section of “Cadenza” the lines of the libretto appear 
fragmented and multi-layered (Example 2). Their content has been am-
plified into three distinctive texts, in which the syllables seldom follow 
each other in correct linguistic order. The multi-layered text is realized 
by the three-part pseudo-polyphony in the soloist’s vocal style. Voice 1 
proceeds mezzo piano on relatively long note values and unfolds a melody 
with only small intervallic leaps. The sudden sforzando cries of Voice 2 
form a disjointed cantus firmus, which realizes the original poetic text. 
Voice 3 is an embellishing voice consisting only of stepwise or microtonal 
motion on sixteenth notes. Performed pianissimo, it creates an impression 
of the Gardener’s manic spluttering. The fragmented, multi-layered text 
composed to the pseudo-polyphony in the soloist’s vocal style, seems to 
reflect the Gardener’s split mind. 

The “Cadenza’s” last bars show the end result of the parallel verbal, 
musical and dramatic processes in the number (Example 3). The mad 
Gardener, as shown by his fragmented text, is bogged down stuttering 

�

Example 2. “La Follia I”, bb. 907–908. The multi-layered text, combined with 
the pseudo-polyphonic musical structure, reflects the Gardener’s split mind. The 
notation follows the composer’s manuscript.  
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the syllables of the words lammen veteen (meaning, “into the lake”). Sud-
den, manic screams appearing scattered through various registers make 
an understandable sentence HU-KU-TAN I-TSE-NI (meaning, “I will 
drown myself”). The directed transformation of the Gardener’s vocal 
style has proceeded to its close. In his pseudo-polyphonic texture ex-
act pitches, intervals and precise rhythms have been replaced by inexact 
Sprechstimme. The text condition and the vocal style reflect the Garden-
er’s irrationality and his descent into madness, which drives him to com-
mit suicide. 

In observing the relations between language and music in this 
number, I have paid attention to the relative dominance of each medium 
of expression. As the fragmentation process goes on, language begins 
to lose its essential capacity for precise meaning and as a medium of 
expression thereby approaches music, where sonic features are funda-
mental. Simultaneously, the music is gradually losing its conventional 
attributes – its exact intervallic and rhythmic structure – and approaches 
spoken language (Stacey 1989, 22–23; Jaakkola 2020, 93–95). The dual 
sign systems thus adopt features from each other and so gain potential 
for new artistic meanings.3 By the end it is impossible to define which of 

3  Irina Rajewsky (2002, 53) has written a comprehensive theory of intermediality. Ac-
cording to Rajewsky the cross-references between two sign systems may be extended 
to the structures and sign systems of the media (Systemreferenz). 

�

Example 3. “La Follia I”, bb. 929–930. Recited, phonetic text connected with 
the pseudo-polyphonic vocal parts (b. 929) and fragmentary musical ideas (b. 
930) reflect the gardener’s irrational, psychotic state of mind.
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these media of expression is primary: language and music have been as-
similated into one combined, artistic communication system.

Let us move on to the large-scale narrative process, which reflects the 
opera’s overall trajectory and symbolizes the characters’ intertwined des-
tinies. Our attention is now focused on the conditions of the text and the 
various vocal styles in the Princess’s part. She is introduced in number 
II, where she is walking in the palace garden and singing a duet with 
her Lady-in-Waiting. Picture 4 shows a passage from the duet’s vocalise 
section. 

In comparison with the Princess’s vocal style in general, the melodic 
lines sound continuous and flow with ease, thus creating an impression 
of simplicity. A regular meter is maintained long enough to hold the 
listener’s attention in an otherwise complex, unpredictable rhythmic 
structure. The rocking rhythm suggests the pastoral topic, which has 
been associated with idealized nature and innocence of peasants since 
the seventeenth century (Monelle 2000, 25). As for the Princess’s char-
acterization, the pastoral music in her vocalise portrays a young, flighty 
maiden walking in the palace garden and chatting empty words with her 
friend. The sudden simplicity in the Princess’s vocal style might refer to 
the careless and childish aspects of her character, which lead to tragic 
consequences. 

After her duet, the Princess is seen on the stage only in the latter part 
of the opera. In her mad scene, “La Follia II”, the Courtier’s words of 
warning come true. The Princess begins to lose her sense of reality and 
constantly experiences auditory illusions, imagining a drumming sound. 
Her alternating mental states are reflected in her part by the alternation 
of two contrasting musical materials, one virtuosic and solistic, the other 
chordal and repetitive (Example 5). 

The Princess begins with the virtuoso material, in which the direc-
tion of the intervals changes constantly, and she has to perform large 

�

Example 4. “Duetto”, bb. 147–153. The musical characterization of the Princess 
through her vocal style in the duet’s vocalise section, suggesting pastoral topic. 
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leaps as well as complex figures in a capricious rhythmic structure. The 
continuity of the melody is disrupted by sudden, rapid intervallic leaps. 
The intelligibility of the text is weakened, because the Finnish prosody 
is completely broken. The combined components in the virtuoso mate-
rial might be heard as the vocal expression of the Princess’s madness. 
The chordal material consists of repeated chord progressions on five 
successive eighth notes. The soloist joins in the blocks of chords, which 
are bogged down repeating their uppermost pitch EH4. As all chordal 
passages are orchestrated for strings using col legno battuto, they readily 
create an association with the illusory drumming.

The musical form of “La Follia II” is based on the frequent alteration 
of the juxtaposed virtuoso and chordal textures. Sudden interruptions 
in the musical flow blur the temporality in “La Follia II” and create a 
musical montage.4 In this number the musical montage shows how the 
mad Princess momentarily immerses herself in the illusory drumming 
and soon is again babbling to the courtiers about her hallucinations. In 
her altered state of consciousness, she has lost her sense of time, as if in 
a trance.

4  In Reyland’s and Klein’s Music and Narrative since 1900, Almén and Hatten (2013, 
59–85) discuss various temporal strategies, one of them being musical montage.

�

Example 5. “La Follia II”, reduced score of bb. 1213–1217, showing alternating 
musical materials, one of them virtuosic and the other, chordal.  
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Both mad scenes in the opera express lunacy by using diverse, ex-
panded vocal techniques. The repetitive elements in the soloists’ parts 
seem to reflect how their thoughts are mired in obsession and mania.5 
The weakened understandability of the text aligns with each character’s 
irrational mental state. However, whereas the Gardener’s “La Follia I” 
depicts his gradual breakdown, thus forming a local narrative process, 
“La Follia II” creates a single portrait of the insane Princess. Now it is 
time to move on to Silkkirumpu’s final scene and observe the characters’ 
vocal styles at the ultimate point of the opera’s large-scale narrative proc-
ess. 

The final scene illustrates the spirits of the Princess and the Garden-
er who are suffering their punishment in the transcendental world. In 
their final duet, the characters perform exactly the same text, furiously 
repeating curses only (Example 6). In their assimilated vocal styles the 
Gardener and the Princess almost represent a single, compound vocal 
persona: the rhythmic content as well as the expressive and vocal quali-
ties in their parts are similar. In their two-part texture the singers mainly 
employ contrary motion with an evident tendency towards inversional 

�

Example 6. “Duetto con coro”, bb. 1694–1698, showing the characters’ assimila-
ted vocal styles. The intensification in several musical parameters underlines the 
dramatic content of the musical passage. In the Princess’s part the melodic seg-
ments as well as their basic melodic contours are indicated in the brackets. The 
numbers between the staves refer to the pitch intervals between the vocal parts. 

5  Silkkirumpu’s two mad scenes, “La Follia I e cadenza” as well as “La Follia II e caden-
za”, are intertextually linked with mad scenes in general.  For the (vocal) expression 
of madness in the twentieth-century repertoire, see, for example, Howe (2016) and 
Williams (2000).
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symmetry. Their parts gradually approach each other, and the gradual 
compressing of the musical shapes gives an impression of acceleration 
and growing tension. The construction underlines the dramatic mean-
ing of the passage. The Princess and the Gardener, those whom destiny 
has joined, share the same punishment. In their eternal suffering, they 
cannot free themselves of hatred and fury, but endlessly curse each other 
in the transcendental world. 

We have now followed the plot of Silkkirumpu, beginning with its ini-
tial circumstances and ending with the final scene. We have seen and 
heard how the story is narrated both verbally and musically in the solo-
ists’ parts. To interpret the story, we need to consider a crucial question: 
given the Gardener’s task of making music with the damask drum, was 
his failure foreseeable beforehand? 

If the answer is yes, then the audience is watching his endless at-
tempts at drumming from a distance, aware of the actual meaning and 
the final outcome of the events, whereas the Gardener makes his deci-
sions ignorant of their consequences. The listener’s distanced attitude 
leads to an ironic reading of the opera, supported by the music, which 
suggests a covert meaning behind the characters’ words (Jaakkola 2020, 
97–99, 104–105). Example 7 shows, how the orchestral brass instruments 
prepare the Courtier’s delivery of the false promise with their ironic fan-
fare. 

�

Example 7. “Interlude I” and “Promesso”, bb. 329–332. The trumpet fanfare 
leading to the Courtier’s solo.
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The trumpets’ rapid, repeated rhythmic figures, performed in the 
clarino register, clearly refer to the conventional, noble fanfare, but at the 
same time the original meaning of the topic is denied by the unpredict-
able expression, harsh dissonant harmony as well as the player’s obvious, 
but failed attempts to maintain unisono. These mocking elements in the 
music hint at a covert, ironic meaning and thus question the reliability of 
the Princess’s promise.6

An ironic reading of the opera is perhaps the most plausible. How-
ever, a parallel, tragic layer of interpretation is openly expressed in the 
final scene’s sextet, entitled “Memory of the Future that never came” 
(Heininen and Manner 1984). The number creates a sad reminiscence 
of the past with its furious musical illustrations of the characters’ suffer-
ing in the transcendental world. The essential narrative element in the 
sextet is the lyrical orchestral material, which creates associative links 
between the opera’s beginning and its end. The music originates in “In-
terlude I”, which is situated before the story events begin (Example 8). It 
is recalled by textural associations at the beginning of the “Memory of 
the Future that never came”, and it appears again as sudden brief flash-
backs at the end of the number. From the perspective of musical narra-
tive, unexpected appearances of the lyrical music break the continuity of 
the musical flow. Discontinuity is employed here as a narrative strategy 
(Jaakkola 2020, 263–264).7 The musical flashbacks remind the audience 
6  For musical irony, see, for example, Sheinberg (2000). Johanna Frymoyer (2016) has 

discussed the ironic reading of conventional topics in the non-tonal context.
7  Andrew Davis (2010) examines discontinuity as a narrative strategy in Puccini’s late 

style. 

�

Example 8. “Memory of the Future the never came”, bb. 1555–1559. The lyrical 
orchestral material.  
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of the initial circumstances and hint at the lost possibility of love and of 
an alternative outcome to the drama. 

In closing, I want to emphasize the diverse layers of interpretation in 
Silkkirumpu. The story itself offers several alternative readings. As Silk-
kirumpu is a morality play, its universal, abstract themes and symbolism 
can be interpreted both in a Japanese context and in a Western context, 
utilizing the large intertextual network. Silkkirumpu’s archetypal charac-
ters represent human beings in general who arouse our pity and our em-
pathy. In the opera’s central scene, the rites of drumming portray a man 
who is desperately fighting for his dream, trying to make his life worth 
living – a character with whom we all can identify. Eeva-Liisa Manner’s 
Finnish translation expresses this passionate desire with the touching 
poetic lines in “Arietta”. 

Kuun puutarhassa In the garden of the moon
kasvaa laakeri, lumottu puu, grows the laurel, enchanted tree,
siitä ihmiset puhuvat. the one people talk about.
Mutta minulle on olemassa For me there is but one tree,
yksi ainoa puu, tämä laakeri, the laurel by the lake.
joka kasvaa lammen rannalla.  
 Kunpa saisin rummusta mahtavan äänen, If only I could make a tremendous 
 musiikkia, joka rauhoittaisi  sound of a drum,
 hullun sydämeni.  music that would calm 
    my frantic heart.

Eeva-Liisa Manner, translated into English by Inkeri Jaakkola
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Richard Faltin: viewpoints on his reception and contexts  

This article follows loosely along the author’s written statements as a 
preliminary examiner and opponent as well as the discussion between 
the respondent and the opponent in Riikka Siltanen’s public defence 
of her doctoral dissertation “For Proper Music” − Richard Faltin and his 
Establishing Art Music Life in Finland (10 June 2020 at the University of 
Helsinki). Matti Huttunen reflects on the significance and nature of 
Faltin’s activities from three varying angles: the “story” behind the fact 
that Faltin was long neglected and forgotten in the Finnish music history, 
the different contexts in which this musician can be placed, and his idea 
of “proper music”, which had an important role in his life and work.  
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Richard Faltin: näkökulmia reseptioon ja 
konteksteihin

Matti Huttunen

Riikka Siltasen väitöskirja ”För gedigen musik”: Richard Faltin Suomen mu-
siikkielämän rakentajana tarkastettiin Helsingin yliopistossa 10.6.2020. 
Seuraava puheenvuoro perustuu väljästi niihin lausuntoihin, jotka kir-
joitin esitarkastajan ja vastaväittäjän ominaisuudessa, sekä väitöstilaisuu-
dessa käytyyn keskusteluun. 

Richard Faltin syntyi silloisessa Danzigissa ja opiskeli muun muas-
sa Leipzigin konservatoriossa monien tunnettujen opettajien johdolla 
(mm. Ignaz Moscheles, Moritz Hauptmann ja Franz Brendel). Hän oli 
pedagogi, urkuri, pianisti ja kapellimestari. Faltin muutti Viipuriin sak-
sankielisen poikakoulun opettajaksi vuonna 1856 ja siirtyi vuonna 1869 
Helsinkiin, missä hänen päätehtävänsä olivat yliopiston musiikinopet-
tajan virka ja urkurin virka Nikolainkirkossa. Hänellä oli suuri määrä 
yksityisoppilaita (kuuluisimpina Martin Wegelius, Robert Kajanus, Ilma-
ri Krohn ja Jean Sibelius). Hänen muista töistään Helsingissä voidaan 
mainita toiminta ooppera- ja teatterikapellimestarina sekä pitkäaikai-
sena Helsingin Musiikkiopiston urkujensoiton opettajana. Hän sävelsi 
vokaali- ja soitinteoksia erilaisille kokoonpanoille ja erilaisia tilaisuuksia 
varten. Hän omisti myös pianokaupan. Täsmennän edempänä Faltinin 
toimintaa, mutta jo äsken mainitut seikat osoittavat, että hän oli poikke-
uksellisen monipuolinen, aktiivinen ja Suomen oloissa ammattitaitoinen 
musiikki-ihminen.

Puheenvuoroni ei ole kirja-arvostelu eikä se tavoittele vertaisarvioi-
dun tieteellisen artikkelin kriteereitä. Tavoitteeni ovat paljon vaatimat-
tomammat. Pohdin Faltinin toiminnan merkitystä ja luonnetta kolmesta 
näkökulmasta: 1. Faltinin kokema unohdus Suomen musiikin historiassa 
(mikä on unohduksen ”tarina”?), 2. konteksteista, joihin Faltin voidaan 
sijoittaa ja 3. ”kunnollisen” tai ”aidon musiikin” (”gedigen musik”) ihan-
teesta, jolla oli tärkeä merkitys Faltinin elämässä ja toiminnassa. Teksti-
ni lähdeluettelo on kaukana täydellisestä. Suomessa on kirjoitettu viime 
vuosina paljon artikkeleita ja tutkimuksia, jotka käsittelevät mm. Suo-
men musiikin kansallisuusproblematiikkaa ja kansainvälisten virtausten 
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omaksumiseen liittyviä periaatteellisia kysymyksiä. Kirjallisuus, johon 
viittaan ja tukeudun, koostuu pääasiassa vanhemmista, Faltin-reseptiota 
valottavista suomalaisia lähteitä, hänen konteksteihinsa liittyneistä kir-
joista ja lajiteorian perusesityksistä, jotka selventävät ”kunnollisen mu-
siikin” käsitettä.

Unohduksen historia

Riikka Siltasen väitöskirjan tärkeä lähtökohta on Faltiniin kohdistunut 
”unohdus” Suomen musiikin historiassa. Siltasen tutkimus täydentää 
Faltin-kuvaa ansiokkaasti ja monipuolisesti. Tutkimus painottuu niihin 
seikkoihin, jotka tähänastinen kirjallisuus on pitkälti sivuuttanut. Väitös-
kirjan ensimmäinen artikkeli käsittelee Faltinin toimintaa Viipurissa ja 
loput kolme hänen suhdettaan Wagneriin sekä hänen merkitystään oop-
perakapellimestarina ja yliopiston musiikinopettajana. Tutkimuksessa 
ei käsitellä Faltinin toimintaa kirkkomuusikkona, urkurina tai urkurei-
den kouluttajana; juuri urut ja kirkkomusiikki ovat se alue, joka Faltinin 
toiminnasta on tähän mennessä tunnettu parhaiten (ks. esim. Ahmaoja 
2006; Peitsalo 2017; Peitsalo 2020; Tuppurainen 1994; Urponen 2010). 
Tätä aihepiiriä – samoin kuin Faltinin sävellystuotantoa – on paikallaan 
tutkia tulevaisuudessa lisää. Siltasen kirjaan sisältyy 92-sivuinen johdan-
to-osuus, jossa käydään vuoropuhelua ajankohtaisen tutkimuksen kans-
sa ja käsitellään artikkeleiden teoreettisia ulottuvuuksia ja aikaisempaa 
Faltin-kirjallisuutta.

Kaikilla asioilla on historiansa, myös Faltinin kokemalla unohduk-
sella. Faltinia (toisin kuin esimerkiksi eräitä suomalaisia naissäveltäjiä) 
ei ole koskaan unohdettu kokonaan, mutta häntä koskeva kuva on ollut 
yksipuolinen, minkä seurauksena hänen toimintaansa ei ole arvostettu 
koko laajuudessaan.

Esimerkiksi musiikintutkimuksen Faltin-kuvasta voidaan ottaa tähän 
mennessä laajin 1800-luvun suomalaiseen musiikkiin kohdistuva yleis-
esitys, Suomen musiikin historia -sarjan ensimmäinen osa Ruotsin vallan 
ajasta romantiikkaan (1995). Osan kirjoittajat ovat Fabian Dahlström ja 
Erkki Salmenhaara; tässä käsiteltävät vaiheet ovat Salmenhaaran kirjoit-
tamia. Fredrik Paciusta käsitellään kirjassa 60 sivun verran, ”Faltinin 
aika” saa osakseen noin kolme ja puoli sivua.

Suomen musiikin historia -sarjan osat I−IV saivat vahvoja vaikutteita 
Carl Dahlhausin tutkimuksista, erityisesti rakennehistoriasta. On moni-
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mutkainen kysymys, kuinka vahvasti teos noudattaa Dahlhausin raken-
nehistoriallista menetelmää – viittaan tässä esimerkiksi sarjan eräiden 
jaksojen tapaan käsitellä historiallisia kokonaisuuksia säveltäjä kerral-
laan, mikä ei ilmeisesti vastaa Dahlhausin alkuperäistä ideaa. Vastaus 
tähän kysymykseen ei mielestäni vaikuta teoksen arvoon tai horjuta sen 
merkitystä Suomen musiikin historian vankkana perusesityksenä – eikä 
Dahlhaus tarkoittanut, että muiden tutkijoiden pitäisi seurata hänen 
ideoitaan mekaanisesti tai orjallisesti; hänen mukaansa rakennehistori-
an ei tarvitse pelätä vastaväitettä, että se on ”eklektistä” (Dahlhaus 1977, 
220). Historian metodit muistuttavat nähdäkseni yleensäkin moraalisia 
periaatteita – kumpiakaan ei voida soveltaa mekaanisesti ilman tapaus-
kohtaista harkintaa. Dahlhausin näkemyksen mukaan systemaattinen 
ja historiallinen musiikkitiede ovat lähestulkoon sama asia. ”Huomiota 
herättävin ero” on historian kronologisuus (Dahlhaus 1982, 41): historia 
ikään kuin laittaa systematiikan liikkeeseen. Tällainen tarkastelutapa ei 
– paradoksaalista kyllä – takaa historian ilmiöiden tasapuolista kohtelua. 
Dalhausin omat tekstit ovat tyypillisesti varsin valikoivia: saksalaisen mu-
siikin klassikot painottuvat muiden musiikkikulttuurien kustannuksella.

Siirtykäämme suomalaisen musiikkikirjallisuuden alkuvaiheisiin. 
Faltin on keskeinen hahmo Karl Flodinin kirjassa Finska musiker och 
andra uppsatser i musik (1900): kirja on omistettu Faltinille (”min lärare 
och vän”), ja kirjan ensimmäinen, juhlapuhetta muistuttava henkilökuva 
käsittelee juuri Faltinia (”vår finske Nestor”) mainiten muiden muassa 
Faltinin laajan kirjaston. Palaan tähän kirjastoon sekä Flodinin ja Otto 
Ehrströmin Faltin-biografiaan (1934) edempänä.

Yksi suomalaisen musiikkitieteen uranuurtajista, Otto Andersson, 
julkaisi 1900-luvun alkuvuosina Finsk musikrevy -lehdessä merkittäviä ar-
tikkeleita Suomen musiikin historiasta; näiden lisäksi häneltä ilmestyi 
vuonna 1907 kirja Inhemska musiksträfvanden. Faltin ei ole näissä teksteis-
sä keskeinen henkilö, mikä on ymmärrettävää, koska hän oli 1900-luvun 
vaihteessa vielä aktiivisesti toimiva musiikki-ihminen, ja Anderssonin 
intressit olivat ennen muuta historiallisia. Eräillä Anderssonin varhais-
ten tekstien ideoilla on ollut hämmästyttävän pitkälle kantanut vaiku-
tus Suomen musiikin kuvaan. Tässä yhteydessä meitä kiinnostaa kaksi 
painotusta, jotka ovat vaikuttaneet epäsuorasti myös Faltinin asemaan. 
Ensinnäkin Andersson painotti Suomen musiikin varhaisen historian 
osalta Turkua; hän sai vaikutteita Turku-kuvaansa muun muassa Carl 
von Bonsdorffin historiallisista tutkimuksista. Viipuri jäi tässä yhteydessä 
Turun varjoon, ja Anderssonin luoma katsantokanta on todennäköisesti 
vaikuttanut siihen, että Faltinin merkittävä toiminta Viipurissa on jäänyt 
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katveeseen. Toiseksi Fredrik Pacius oli Anderssonin varhaisimpien kir-
joitusten tärkein henkilö, johon liittyen Andersson julkaisi myöhemmin 
kirjan Den unge Pacius och musiklivet i Helsingfors på 1830-talet (1938). 
Paciuksen merkitys Suomen musiikin historiassa on kiistaton, mutta sa-
malla häneen kohdistunut painotus on jättänyt varjoonsa monia hänen 
aikalaisiaan ja seuraajiaan, tärkeänä esimerkkinä juuri Faltin. Mukana 
on kenties ollut myös historian dramatiikkaa: Pacius on ollut helpompaa 
nostaa jalustalle, kun hänen edeltäjilleen ja seuraajilleen ei ole annettu 
liian suurta painoarvoa. Andersson maalaa kirjassaan Den unge Pacius 
perin juurin negatiivisen kuvan Paciuksen edeltäjästä yliopiston musii-
kinopettajana, juopotteluun taipuvaisesta Carl Wilhelm Salgésta.

Äsken sanottu ei merkitse sitä, että Anderssonilla olisi ollut antipa-
tioita Faltinia kohtaan. Hän julkaisi Faltinin 80-vuotispäivän kunniak-
si vuonna 1915 artikkelin, joka ilmestyi kokoelmassa Musik och musiker 
(1917) ja jossa käydään läpi Faltinin vaiheita tiivistetysti ja kattavasti. Väi-
tän ainoastaan, että Anderssonin keskeiset painotukset – Turku ja Pacius 
– johtivat monien ilmiöiden sivuuttamiseen Suomen musiikin historias-
sa, niin ansiokkaita ja uraauurtavia kuin Anderssonin tutkimukset oli-
vat yhtä hyvin maamme musiikin, Sibeliuksen kuin etnomusikologian 
alalla.

Vuonna 1934 ilmestynyt Karl Flodinin ja Otto Ehrströmin kirjoitta-
ma elämäkertateos Richard Faltin och hans samtid (1934) oli pitkään mer-
kittävin Faltinia koskeva monografia – samaan tapaan kuin kirjan 12 
vuotta vanhempi sisarteos, Flodinin Martin Wegelius: en levnadsteckning 
(1922) oli pitkään laajin Wegeliusta koskeva kirja. Flodinin ja Ehrströmin 
kirja pohjautuu osittain Faltinin itsensä laatimiin omaelämäkerrallisiin 
muistiinpanoihin. Kirja sisältää arvokasta tietoa ja sitä on käytetty läh-
teenä useimmissa Faltiniin kohdistuneissa tutkimuksissa. Toisaalta, ku-
ten Siltanen osoittaa väitöskirjassaan, Flodin−Ehrström on sisällöltään 
puutteellinen. Se on dokumentti Faltin-tutkimuksen yhdestä vaiheesta, 
mutta sitä ei voida enää käyttää kritiikittömästi lähdeteoksena.

Toivo Haapasen kirja Suomen säveltaide (1940) oli suppeudestaan 
(177 sivua) huolimatta pitkään perusteellisin ja eniten luettu Suomen 
musiikin historian kokonaisesitys. Kirjassa käsitellään lyhyesti Falti-
nia ja mainitaan seikkoja, jotka esiintyvät usein myös myöhemmissä 
Faltin-teksteissä – esimerkkinä tämän vastentahtoisuus toimia tans-
simusiikin johtajana (Haapanen 1940, 72). Haapasen historiankuva 
– sellaisena kuin se ilmenee Suomen säveltaiteessa – oli vahvan natio-
nalistinen: Suomen musiikin historia oli Haapasen kirjassa tiivistetysti 
sanottuna kansanhengen vähittäistä karttumista kohti sen läpimurtoa 
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Sibeliuksen nuoruudentuotannossa, erityisesti Kullervossa. Käsityksen 
hegeliläiset juuret eivät ilmenneet vain hengen käsitteen historiallises-
sa tulkinnassa, vaan myös kirjan suurmiesideassa: suurmies oli Hege-
lin filosofiassa Aristoteleen termein historian ”vaikuttava syy”. Faltinin 
kaltainen monipuolisuusihminen, jonka toiminnassa säveltäminen oli 
vain yksi juonne, ei voinut saada kovin suurta merkitystä Haapasen 
nationalistisessa historiankuvassa – tämä oli johdonmukainen seuraus 
Haapasen periaatteista. Haapasen kirjan nimikin on Suomen säveltaide, 
mikä korostaa kirjan painottumista luovaan säveltaiteeseen. Faltinin 
promootiokantaatti (1890) oli uraauurtava teos, koska siinä käytettiin 
tunnettua Kalevala-sävelmää 5/4-tahtilajissa (Siltanen 2020, artikkeli 
IV, 35), mutta vasta Sibelius oli se hahmo, joka Haapasen kirjassa to-
teutti kansallisen musiikin läpimurron – klassisen dialektiikan termein 
laadullisen muutoksen suomalaisessa musiikissa.

Suomalaisen musiikkitieteen intressit muuttuivat toisen maailman-
sodan päätyttyä. Ennen sotaa kukoistanut kansallinen ajattelu romahti 
kulttuurin ja tieteen eri aloilla. Sibeliuksesta tuli musiikkitieteen kes-
keinen tutkimuskohde, mutta maamme musiikin laajat kehityslinjat ei-
vät enää kiinnostaneet tutkijoita entiseen tapaan. Sibeliuksen teoksista 
tehtiin musiikkianalyyttisia tutkimuksia, joista monet perustuivat Ilma-
ri Krohnin musiikinteoreettiseen tuotantoon (esimerkiksi Roiha 1941; 
Tawaststjerna 1960). Myös Krohnin harrastamilla musiikin sisältötul-
kinnoilla, jotka käsittelivät ensin Sibeliuksen ja myöhemmin Bruckne-
rin sinfonioiden ”tunnelmasisältöjä” (”Stimmungsgehalt”) oli vaikutusta 
akateemiseen tutkimukseen (esimerkiksi Karila 1954). Opettajaansa Fal-
tinia käsittelevän artikkelin Krohn itse kirjoitti vuonna 1945 ilmestynee-
seen, Sulho Rannan toimittamaan kirjaan Suomen säveltäjiä puolentoista 
vuosisadan ajalta; sama perusteellinen artikkeli sisältyy kirjan uudem-
paan, Einari Marvian toimittamaan ja vuosina 1965−66 ilmestyneeseen 
laitokseen.

Jatkossa olisi syytä pohtia, mikä merkitys 1960-luvun musiikkikeskus-
teluilla on ollut myöhemmälle Suomen musiikin kuvalle. Aikakaudella 
julkaistut harvat Suomen musiikin historian esitykset – Taneli Kuusiston 
esseekokoelma Musiikkimme eilispäivää (1965) sekä Timo Mäkisen ja Sep-
po Nummen Musica fennica (1985 [1965]) – ovat erittäin suppeita. Kuu-
siston kirja sisältää tietoa Faltinista, mutta tämän asemaa kuvastaa se, 
että tieto löytyy ripoteltuna eri puolilta kirjaa, toisin kuin kirjan tärkeitä 
henkilöitä koskevat yhtenäiset kuvaukset. Sen sijaan suomalaisen musii-
kin modernisuus näyttää nousseen keskeiseksi kysymykseksi 1960-luvul-
la. Sibeliuksen modernisuudesta puhuttiin esimerkiksi Kari Rydmanin 
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artikkelissa ”Sibeliuksen neljännen sinfonian rakenneongelmista” (1963) 
ja Erkki Salmenhaaran Tapiola-tutkimuksessa (1970). Molemmat tukeu-
tuivat motiivitekniikkaan, jota Salmenhaara vertasi Tapiolan kohdalla 
dodekafoniaan. Myös kuva niin kutsutusta 1920-luvun modernismista 
muuttui. Sulho Ranta, joka leimautui yleensä uuden musiikin puoles-
tapuhujaksi, suhtautui Aarre Merikannon 1920-luvun tuotantoon suo-
rastaan anteeksipyytelevästi sota-aikana vuonna 1943 kirjoittamassaan 
esseessä ”Aarre Merikanto: Karujen sävelten mies” (tämä teksti on yhdis-
tetty Väinö Raitiota koskevaan esseeseen artikkelissa Ranta 1946), mutta 
1960-luvun kirjoittajat, esimerkiksi Matti Rautio (Merikanto ja Rautio 
1966) ja Kai Maasalo (1969), nostivat Merikannon 1920-luvun tuotan-
non säveltäjänsä huippukaudeksi, johon kohdistunutta unohdusta alet-
tiin pitää skandaalina. Faltinin kaltaiselle henkilölle ei jäänyt tilaa tällai-
sissa keskusteluissa, ja voi hyvällä syyllä pohtia, missä määrin esimerkiksi 
Suomen musiikin historia -sarjan painotukset juontuvat kolmekymmentä 
vuotta aikaisemmista modernismikysymyksistä. 

Faltin ei ole Riikka Siltasen väitöskirjassa esimerkki jostain laajem-
masta ilmiöstä, vaan Faltin henkilönä ja toimijana on tutkimuksen koh-
de. Kirja kytkeytyy täten viime vuosien biografiseen trendiin suomalai-
sessa musiikkitieteessä. Aiemmin ilmestyneitä, yhteen henkilöön tavalla 
tai toisella kohdistuvia väitöskirjoja ovat mm. Heikkilä (2009), Tyrväinen 
(2013), Harju (2015) ja Toivakka (2015), joskaan kaikkien näiden tutki-
musten intressit eivät toki ole yksinomaan biografisia. Siinä missä bio-
grafiaa ei ennen vanhaan pidetty legitiiminä akateemisena tutkimukse-
na, nyt ymmärretään, että yhteen henkilöön kohdistuva tutkimus joutuu 
ottamaan kantaa sellaisiin päivänpolttaviin tutkimuksellisiin kysymyk-
siin kuin identiteetti, jota kommentoidaan myös Siltasen väitöskirjassa. 

Kontekstit

Faltinin elämä haastaa pohtimaan maamme musiikkikulttuurin kon-
tekstiproblematiikkaa. Hänen kohdallaan olisi keinotekoista erottaa 
”suomalainen” ja ”kansainvälinen” konteksti toisistaan: saksalaisuus ja 
saksalainen musiikkikulttuuri eivät lakanneet koskettamasta häntä hä-
nen nuoruutensa jälkeen, vaan hän ylläpiti tiiviitä suhteita Keski-Euroop-
paan koko ajan Suomessa asuessaan. On samalla pidettävä mielessä, että 
”Saksa” oli Faltinin elinaikana muuttuva poliittinen ja maantieteellinen 
ilmiö.
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Suomen musiikin historia ei ole pelkkä tutkimuskohde: se on myös 
idea, josta on tullut opillinen instituutio. Sen taustalla vallitsee useita 
sanattomia sopimuksia siitä, mitä luetaan ”Suomeen”, mitä ”musiikkiin” 
ja mitä ”Suomen musiikkiin” tai ”suomalaiseen musiikkiin”. Suomen mu-
siikin historiaa on opetettu musiikin ammattikoulutuksessa vuosikym-
meniä omana opintojaksonaan, ja monet musiikkitieteilijät identifioivat 
itsensä ”Suomen musiikin tutkijoiksi”. Suomen musiikin idea ei ole pelk-
kä teos- tai säveltäjäkaanon, vaan myös laajempia kokonaisuuksia koske-
va opillinen rakennelma, joka ilmenee myös populaareissa käsityksissä 
maamme musiikin vaiheista. Ajat, jolloin Suomen musiikin historia näh-
tiin pääsääntöisesti autarkkiseksi tarinaksi, ovat kaukana menneisyydes-
sä, mutta niillä ajoilla on edelleen vaikutuksensa tutkimukseen ja siitä 
vajonneisiin populaareihin uskomuksiin. Aiheesta on keskusteltu viime 
vuosina vilkkaasti mm. kansallisen – tai kansalliseksi oletetun – musii-
kin osalta. Kontekstikysymykseen ei ole yhtä, yksinkertaista vastausta, 
ja Faltin on opettavainen esimerkki ”suomalaisen” ja ”kansainvälisen” 
kontekstin muodostamasta monimutkaisen tilanteiden ja olosuhteiden 
verkostosta. 

Tässä yhteydessä ei ole mahdollista eikä mielekästä yrittää ottaa kan-
taa kontekstiproblematiikkaan kuin vain lyhyesti ja yksinkertaistavasti. 
Poimin esiin yhden näkökohdan. Tieteellisen selityksen kolmesta lajista 
– kausaalinen, teleologinen ja funktionaalinen – myös viimeksi mainit-
tu voi rakentaa kontekstia. Ei tutkita, mikä on vaikuttanut kohteeseen 
(”taustaa”), vaan tutkitaan, mikä on kohteen funktio: mihin se vaikuttaa 
ja mikä on sen ”edullinen” vaikutus ympäristöönsä (tällaisen selityksen 
luonteesta ja perusongelmista ks. esim. Føllesdal, Walløe ja Elster 1986, 
165−176).1 

Keskeisimpiä Faltinin kontekstitekijöitä olivat Richard Wagner ja 
niin kutsuttu uussaksalainen koulukunta (mm. Wagner, Franz Liszt, Jo-
achim Raff, Hans von Bülow), jonka alkuperäinen lanseeraaja oli mu-
siikinhistorioitsija Franz Brendel – yksi Faltinin kuuluisista opettajista 
Leipzigin konservatoriossa. Siltanen osoittaa, että Faltin edusti wag-
nerismia ja edisti Wagnerin tunnettuutta jo 1850- ja 60-luvuilla – siis 
paljon ennen Wegeliusta, jota joskus on pidetty Suomen ensimmäisenä 
wagneriaanina. Faltin ei ollut vain Wagnerin etäinen ihailija, vaan hä-

1  Dahlhausin ”funktioyhteydet” eivät ilmeisesti tarkoita samaa mitä funktionaalisella 
selityksellä tässä ymmärretään. Dahlhaus (1982, 40) pyrki välttämään ”panoraaman 
kaltaisia” historiallisia kokonaisuuksia ja etsimään tarkempia ja konkreettisempia yh-
teyksiä asioiden välillä: ”malleja” ”kuvien” sijaan. Hänen mainitsemansa funktioyh-
teydet palvelevat nimenomaan tätä päämäärää.
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nellä oli useita konkreettisia kontakteja Wagneriin ja muihin uussak-
salainen koulukunnan edustajiin. Hän mm. kutsui henkilökohtaisesti 
Hans von Bülowin konsertoimaan Helsingissä; pianoresitaali toteutui 
vuonna 1885.

Faltinilla oli laaja ja monipuolinen vaikutus maamme musiikki-
kulttuuriin. Tämä vaikutus ulottui paljon muuhunkin kuin mitä Fal-
tin teki muodollisissa päätoimissaan Viipurin saksankielisen poika-
koulun opettajana, yliopiston musiikinopettajana tai Nikolainkirkon 
urkurina. Hän kehitti merkittävällä tavalla Viipurin konserttielämää. 
Jo edellä viitattiin siihen, että hänellä oli suuri määrä yksityisoppilaita 
– monia muitakin kuin myöhemmät kuuluisuudet Wegelius, Kajanus, 
Krohn ja Sibelius. Ainoa hänen julkaisemansa oppikirja Käytännöllinen 
moduloimisoppi: Kirkollisen urkusoiton avuksi. Praktisk modulationslära: 
Hjälpreda vid det kyrkliga orgelspelet (1909) liittyi hänen opetustyöhönsä 
Helsingin musiikkiopistossa, ja hän toimi useasti urkujen ja kirkkomuu-
sikkojen koulutuksen tarkastajana eri puolilla Suomea. Tässä valossa 
on perusteltua kysyä, kumpi oli lopulta merkittävämpi musiikkihen-
kilö, Pacius vai Faltin. Faltin ei säveltäjänä kilpaile Paciuksen kanssa, 
mutta hänen toimintansa kirjo oli hämmästyttävän laaja. Paciuksella 
ei ilmeisesti ollut musiikkielämässä myöskään merkittävään asemaan 
kohonneita oppilaita. 

Yksi kiinnostava Faltiniin liittyvä aihe on hänen laaja kirja-, leh-
ti- ja nuottikokoelmansa, joka sisältää satoja nimekkeitä ja jota säilyte-
tään pääasiassa Kansalliskirjastossa. Olen aiemmin julkaissut yhdessä 
Tommi Harjun kanssa artikkelin kokoelman piano- ja urkuaiheisista 
kirjoista (Huttunen ja Harju 2019). Jo siinä yhteydessä kävi ilmeiseksi, 
että Kansalliskirjastossa oleva kirjoituskoneella laadittu kirjaluettelo 
on puutteellinen; samaa todistavat Siltasen havainnot. Aineisto pitäisi 
luetteloida kokonaan uudelleen. Esitämme artikkelissamme, että Falti-
nin kokoelmasta juontui ”käsitteellisen ajattelun tarina”, joka selittää 
esimerkiksi hänen yksityisoppilaansa Martin Wegeliuksen piano-opet-
tajavalintoja: yhtä vaille kaikki Wegeliuksen ajan niin kutsutut ensim-
mäiset piano-opettajat olivat Helsingin Musiikkiopistossa vuoteen 1894 
saakka ulkomaalaisia Lisztin oppilaita. Ainoa poikkeus oli Ferruccio 
Busoni, joka – huolimatta siitä, että hän ei ollut Lisztin oppilas – oli 
tämän tuotannon merkittävä puolestapuhuja.

Tässä kohden on syytä pysähtyä vielä Brendeliin. Hänen kirjallinen 
tuotantonsa kantaa sekä hegeliläisyyden että uussaksalaisen koulukun-
nan leimaa. Musiikinhistoriateoksessaan Geschichte der Musik in Italien, 
Deutschland und Frankreich: Von den ersten Christlichen Zeiten bis auf Ge-
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genwart (1903 [1851]) hän sitoutuu jopa Hegelin taiteenlajien hierar-
kiaan, jossa musiikki jää draaman alapuolelle (Brendel 1903, 33−39). 
Tämä mahdollisti ohjelmamusiikin ja wagnerilaisen musiikkidraaman 
puolustamisen; toisaalta Brendel pehmentää mainittua näkemystä il-
meisellä ad hoc -pelastuksella, jonka mukaan musiikki on kaikkien ai-
kakausien taide, muut taiteet taas kukoistavat kukin omalla huippukau-
dellaan.

Suomalainen musiikintutkimus ja muu musiikkikirjoittelu olivat 
1900-luvun alkupuolella vahvasti saksalaisen idealismin pauloissa. Pu-
huisin suomalaisen musiikkikirjallisuuden kohdalla ”naiivista idealis-
mista”: oli omaksuttu esimerkiksi yllä mainittu ajatus kansanhengen 
vähittäisestä lisääntymisestä Suomen musiikin historiassa, sen sijaan 
idealismin tietoteoreettiset näkökohdat eivät kiinnostaneet suomalaisia 
musiikkikirjoittajia. Kysymys, mitä reittiä idealismin vaikutteet kulkeu-
tuivat suomalaisiin musiikkipiireihin, on visainen. Aihetta pitäisi tutkia 
jatkossa lisää ja tähänastista konkreettisemmasta näkökulmasta. Ei ole 
mahdotonta, että Brendel, joka oli musiikinhistorioitsijana, uussaksalai-
sen koulukunnan ”keksijänä” ja Neue Zeitschrfit für Musik -lehden toimit-
tajana merkittävä mielipidevaikuttaja, olisi vaikuttanut Faltinin kautta 
myös Suomen musiikkikulttuurin muotoutumiseen ja idealismin rooliin 
suomalaisissa musiikkikäsityksissä. 

Wegelius on nähty usein suomalaisen musiikkikoulutuksen ja -kir-
jallisuuden uranuurtajaksi ja Helsingin Musiikkiopisto ”hänen” laitok-
sekseen. Siltanen muistuttaa tutkimuksessaan Faltinin tärkeästä roolista 
Musiikkiopiston perustamisvaiheessa. Jos Faltinin kontekstia tarkastel-
laan nimenomaan hänen vaikutuksensa näkökulmasta, voidaan hyvällä 
syyllä kysyä, oliko Wegeliuksen toimita lähtökohta tulevalle Suomen mu-
siikkikulttuurin kehitykselle, vai oliko se – mukaan lukien Wegeliuksen 
musiikinhistoriateos Hufvuddragen af den västerländska musikens historia 
från den kristna tidens början till våra dagar (1891−93) – pikemminkin 
edeltävän kehityksen päätepiste. 

Musiikinlajit elämäntyyleinä

Siltasen tutkimuksen nimi kertoo yhden olennaisen piirteen Faltinin 
persoonasta: Faltinille oli tärkeää työskennellä ”kunnollisen” tai ”aidon” 
musiikin (”gedigen musik”) parissa. Hänen haluttomuutensa johtaa 
tanssimusiikkia mainitaan useissa lähteissä. Ensi ajattelemalta tässä oli 
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kysymys puhtaasta makuasiasta: tanssimusiikki ei tyyliltään miellyttänyt 
Faltinia. Jos asiaa tarkastellaan musiikinlajien (”genrejen”) ja niiden teo-
rian näkökulmasta, asia osoittautuu monisyisemmäksi.

Musiikinlajit ovat keskeinen musiikkisosiologian tutkimuskohde, 
ja niihin kohdistuvaa tutkimusta on harrastettu erityisesti saksalaises-
sa musiikkitieteessä (mm. Walter Wiora, Tibor Kneif ja Carl Dahlhaus). 
Mammuttimainen dokumentti tästä intressistä on 1990-luvulla ja 2000-
luvun alussa ilmestynyt Laaber-kustantamon 17-osainen Handbuch der 
musikalischen Gattungen, johon sisältyy lajien teoriaa koskeva nide (Mau-
ser, toim. 2005). Musiikinlajiin sisältyy sekä musiikillisia että sosiologisia 
seikkoja. Lajilla on omat musiikilliset rakenneperiaatteensa ja samalla 
oma yhteiskunnallinen paikkansa (virsillä on eri paikka yhteiskunnas-
sa kuin oopperalla, ja jokaisella ihmisellä on oma perspektiivinsä mu-
siikinlajien kenttään). Puhutaan myös lajille ominaisesta ”sävystä”, joka 
yhdistää lajin musiikillisia ja yhteiskunnallisia ominaisuuksia. Esimerk-
kejä tästä ovat sinfonian ulospäinsuuntautuneisuus ja fuugan älyllisyys 
ja vaikeatajuisuus. Musiikinlajien musiikilliset ja sosiaaliset piirteet ovat 
määräytyneet ja painottuneet historian kuluessa eri tavoin. Renessans-
siajan motetin ja klassismin jousikvarteton yhteiskunnallinen paikka 
määräytyi suhteessa yhteiskunnan yleiseen rakenteeseen. Musiikillisten 
ominaisuuksien osalta klassis-romanttisen pianosonaatin muotoratkaisut 
ovat teoksen kannalta olennaisia; romantiikan ajan lyyrisessä pianokap-
paleessa ei sen sijaan painotu teoksen muoto, vaan poeettinen idea, jota 
teos pyrkii välittämään.

Faltinin suhde ”kunnolliseen musiikkiin” paljastaa, että musiikinla-
jeihin ja niiden esteettis-sosiaalisiin sävyihin liittyi myös idea tavoitelta-
vasta elämäntyylistä. Elämäntyyli ei ollut vain ulkokohtainen imago tai 
joukko ulkokohtaisia valintoja, vaan ”kunnolliseen” musiikkiin liittyvä 
”sävy” tai ”ilme” oli välttämätön osa sitä.

Faltin oli paljon muutakin kuin kirkkomuusikko ja wagneriaani; 
hän sijoittui moneen eri kohtaan aikansa musiikillisia koordinaatteja. 
Hän soitti aikakautensa kamarimusiikkia, johti Viipurissa monipuolista 
sinfoniakonserttien ohjelmistoa sekä Helsingissä muiden muassa Ver-
din tuotantoa. Kuvaksi hahmottuu kirkkomuusikon ja sivistysporvarin 
yhdistelmä, jossa – jo pelkästään hänen omien sävellystensä tyyliä aja-
tellen – oli jäänteitä saksalaisesta biedermeier-kulttuurista. Toimiminen 
pianokauppiaana ja yksityisopettajana tuki porvarillista elämää, ja ole-
tettavasti myös laaja kirjasto demonstroi omistajansa sivistysporvarillista 
elämäntyyliä.
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Itseymmärrys

Itseymmärryksen lisääminen on historiantutkimuksen tärkeä päämäärä. 
Tunnettu esimerkki on R. G. Collingwoodin (1939, 114) metodi, jonka 
mukaan historiantutkimuksen tehtävänä on historioitsijan mielessä ta-
pahtuva kohdehenkilön ajatuksen ”uudelleen toteuttaminen” (”re-ena-
ctment”). Historiantutkimuksen lopullinen tavoite on Collingwoodin 
mukaan ”ihmismielen itseymmärrys” (”self-knowledge of mind”).

Itseymmärryksestä voidaan luoda aasinsilta Faltiniin. Yksi Falti-
nin elämän kokokohdista oli osallistuminen Bayreuthin ensimmäiselle 
Wagner-festivaalille vuonna 1876. Samassa tapahtumassa liikkui myös 
filosofi Friedrich Nietzsche, jolle festivaali oli pettymys. Hän oli alun 
perin ollut Wagnerin vannoutunut ihailija, mutta nyt hän tunsi olonsa 
huonovointiseksi ja pahoitti mielensä siitä, että Wagner sivuutti hänet 
juhlilla. Nietzschen kelkka alkoi kääntyä, ja lopulta, ennen henkistä ro-
mahdustaan, hän julkaisi Wagner-kiistakirjoituksensa Der Fall Wagner: 
Ein Musikanten-Problem (1888) ja Nietzsche contra Wagner: Aktenstücke eines 
Psychologen (1889). Klassiset Nietzsche-tulkitsijat Karl Jaspersista (1936) 
Arthur C. Dantoon (1965) ovat pyrkineet osoittamaan, että Nietzsche oli 
vahvasti kieli-, arvo- ja uskonnonfilosofi. Hän ei pyrkinyt luomaan tai 
perustelemaan esimerkiksi moraali- tai uskonnollisia periaatteita, vaan 
hän kysyi, miksi meillä on sellaiset ilmiöt kuin kieli, moraali ja uskonto. 
Kirjassaan Götzen-Dämmerung oder Wie man mit dem Hammer philosphiert 
(1888), joka on suomennettu ”Epäjumalten hämärä”, mutta jonka mu-
siikki-ihminen varmaankin suomentaisi ”Epäjumalten tuho”, Nietzsche 
lausuu paitsi kuulusan lauseensa ”[i]lman musiikkia elämä olisi erehdys”2 
(Nietzsche 1995 [1888], 13.) myös ”moraalista arvostelmaa” koskevan, it-
seymmärrykseen liittyvän ajatuksen: ”Ainakin asioista perillä oleville se 
[moraalinen arvostelma] paljastaa arvokkaimmat tosiseikat kulttuureista 
ja sisäisistä ilmiöistä, jotka eivät ole tienneet riittävästi ’ymmärtääkseen’ 
itseään.”3 (Nietzsche 1995 [1888], 48.)

Faltinin elämän ja toiminnan tutkiminen on hyvä esimerkki siitä, mi-
ten historiantutkimus voi lisätä nykypäivän ihmisen itseymmärrystä. Fal-

2  ”Wie wenig gehört zum Glücke! Der Ton eines Dudelsacks. – Ohne Musik wäre das 
Leben ei Irrtum. Der Deutsche denkt sich selbst Gott liedersingend.” (Nietzsche 1994, 
288.)

3  ”- - es offenbart, für den Wissenden wenigstens, die wertwollsten Realitäten von Kul-
turen und Innerlichkeiten, die nicht genug wussten, um sich selbst zu ’verstehen’.” 
(Nietzsche 1994, 321.)
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tinista juontuu monipuolinen joukko traditiotekijöitä, joilla on merkitys-
tä edelleen tänä päivänä. Samalla havaitaan, että hänen aikakauteensa 
kohdistuvaa tutkimusta tarvitaan lisää: on tutkittava sekä konkreettisia 
historiallisia yhteyksiä että niiden pohjalla olleita perusluonteisia vakau-
muksia. Musiikinhistorian on oltava jatkossakin vahvasti aatteiden ja ide-
oiden tutkimusta. Kuten Jacques Handschin totesi mestariteoksessaan 
Musikgeschichte im Überblick (1964 [1948], 33), musiikkia koskevat vakau-
mukset ovat musiikinhistoriallisen aikakauden tutkijalle yhtä tärkeitä 
kuin ”reaalinen sointi”: ne paljastavat ihmisen musiikin takana.
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Kaarina Kilpiö

Lukeneen ja analyyttisen kuuntelijan  
vaellus musiikinkäytön kentällä 

•  VTT, dosentti Kaarina Kilpiö toimii yliopistonlehtorina Taideyliopiston Sibelius-
Akatemiassa, MuTri-tohtorikoulussa (tutkimusvapaalla 2019–2022). Kilpiön 
tutkimuskiinnostukset liittyvät musiikin käyttöön arjessa, painottaen musiikin-
kuuntelijoiden päivittäiskäytäntöjä sekä äänellisten elementtien hyödyntämistä au-
diovisuaalisissa viesteissä ja kaupallisissa äänimaisemissa.
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Lukeneen ja analyyttisen kuuntelijan vaellus 
musiikinkäytön kentällä

Kaarina Kilpiö

Tommi Uschanovin kirjoittajaprofiili on moninainen, peloton ja tuotte-
lias. Hänen tekstejään on yleisesti ottaen kiinnostavaa ja nautinnollista 
lukea, eikä käsillä oleva tuotos tee tähän poikkeusta. Kirja tarkastelee 
musiikin käyttösyiden ja -yhteyksien valtavaa kirjoa yhdistellen edeltävi-
en kirjoittajien näkemyksiä, omaa musiikinkäyttäjäkokemusta ja suora-
naista anekdoottivyöryä. Tekijän taitavuudesta kertoo, että elementit on 
pystytty pääosin pitämään tasapainossa ja teksti niin sanotusti svengaa. 
Kirja onnistuu tarttumaan lukijan ajatteluun ja henkilökohtaiseen kuun-
teluhistoriaan, kutsuen erilaisten argumenttien poluille ja rohkaisten 
paitsi avoimuuteen myös itseluottamukseen omakohtaisen käyttäjäper-
soonan ja musiikkisuhteen rakentamisessa.

Kirjassa on neljä pääjaksoa, jotka on otsikoitu ”Musiikin sanomises-
ta hyväksi tai huonoksi”, ”Eräitä musiikin käyttötarkoituksia”, ”Musiikin 
ja äänentoiston suhteesta” sekä ”Musiikin ja tanssin suhteesta”. Otsikot 
muistuttavat kutkuttavalla tavalla menneiden vuosikymmenten ja -sa-
tojen musiikkia koskevasta esseekirjoittamisesta länsimaissa (vrt. esim. 
Eduard Hanslickin 166 vuoden takainen musiikkiestetiikan vonkale Vom 

Tommi Uschanov 2020: Kuinka musiikkia 
käytetään. Helsinki: Teos. 208 sivua.
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Musikalisch-Schönen, joka luonnollisesti sekin päätyy Uschanovin terä-
vän kynän tarkasteluun). Kukin jakso pursuaa sitaattia, anekdoottia ja 
pohdintaa. Tahti kiihtyy välillä lähes väsyttäväksi, mutta löytää useissa 
kohden myös poukamansa avaten tunnelmakuvia henkilökohtaiseen, 
nautinnolliseen ja virkistävään musiikkisuhteeseen. 

Uschanov tekee jo johdannossa selväksi, että hänelle ”kaikki mu-
siikki on käyttömusiikkia siinä määrin kuin sitä käytetään eri tarkoituk-
siin”. Hän ei epäröi heittäytyä keskusteluun äärimmäistenkään ”puhtaan 
musiikin” puolustajien ja suoranaisten ylimielisyyden ruumiillistumien 
kanssa – jollaisia musiikkikirjoittamisen massiivisessa menneisyydessä 
kyllä riittää – mutta löytää ajattelustaan ymmärrystäkin kiihkeitä barri-
kadeille nousijoita kohtaan. 

Käsittelyssä vilahtavat esimerkiksi sellaiset seikat kuin populaari-
musiikin tutkimuksen kiihkeä innostus kumouksellisten mekanismien 
ja musiikillisten ryhmäidentiteettien etsimiseen; viihtymisen ja rentou-
tumisen sinnikäs pitäminen kammottavana sekä sen ihmettely, miten 
vaivattomasti unohtuukaan pohtia musiikkiarjessa tiheimmin esiintyvää 
sisältöä (tunnareita, signaaleja, mainoksia jne.). Aiheet eivät ole kult-
tuurisen musiikintutkimuksen sisällä uusia, mutta tutkijaseminaarien 
ulkopuolella niitä ei ole suuremmin nostettu keskusteluun, siksipä teos 
on monellakin oikealla asialla. Kritiikkiä koskettelevassa jaksossa esiin 
nousee myös sellaisia kirjoittajia, jotka olivat itseltäni aiemmin huomaa-
matta, kuten musiikkikriitikot Deryck Cooke tai W.A. Chislett. Näiden 
kriitikkojen keskeinen ominaispiirre oli periaate käsitellä kaikkea koh-
dalle osuvaa musiikkia rakentavasti, pidättäytyen vaatimasta siltä yhtä-
läisyyksiä omien musiikillisten mieltymysten kanssa. 

Ei olekaan yllättävää, että Uschanov palaa toistuvasti Ludwig Witt-
gensteiniin, jonka tuotanto on yksi hänen ajattelunsa vakituisimmista 
perustoista. Tämän inspiroimana kasvaa kirjan pohjana oleva lähesty-
mistapa – salliva, utelias ja iloinen musiikinkäyttö. Kirja on sanalla sa-
noen innoittunut puheenvuoro kaikenlaisten kuviteltavissa olevien mu-
siikkisuhteiden puolesta. Tämä aspekti kulkee koko teoksen läpi ja saa 
tuekseen milloin henkilökohtaiseen kokemiseen ja milloin taas tekijän 
valtaisaan lukeneisuuteen perustuvia argumentteja. Oman lukukoke-
mukseni positiivisuuteen epäilemättä vaikuttaa se, että huomasin nälkäi-
sesti odottaneeni tällaista käsittelyä suomalaiseen musiikkikeskusteluun 
myös akateemisten tekstien ulkopuolella. Toki itse argumenteista voi va-
paasti päätyä olemaan eri linjoilla kirjoittajan kanssa, kuten kävi itselleni 
esimerkiksi taiteen ”tärkeänä” ja ”hyvänä” pitämisen välistä erontekoa 
koskevan pohdinnan lopputuleman kohdalla.



 108

Arvostelut • Musiikki 4/2020

Akateemiset tutkijat ovat viime vuosikymmeninä jo ilahduttavas-
ti vaivautuneet kysymään tutkimuskohteiksi suostuvilta ihmisiltä, mitä 
nämä oikeasti tekevät musiikillisessa arjessaan ja miksi. Tällöin kiin-
nostuksen pääkohteena on tietyn teknologisen formaatin, psykologisten 
vaikutusten tai alakulttuuri-identiteetin sijaan itse musiikkisuhde ja sen 
käyttäjäkohtainen määrittely. Tämän kaltainen etnografinen ote ei ole 
Uschanovin kirjan ytimessä, mutta näen sen kylläkin heti naapurissa: 
miltä henkilökohtaisten musiikkisuhteiden käytännöt sitten näyttävät ja 
mitä niistä voi seurata? Työn tuloksista on raportoitu – toki keskenään 
hiukan eri näkökulmista – esimerkiksi Yhdysvalloista (Crafts ym. 1994), 
Saksasta (Herlyn ym. 2005) ja Ruotsista (Bossius & Lilliestam 2011). Kä-
sillä olevan kirjan inspiroimana lukija voi mahdollisesti tarttua myös näi-
den tyyppisiin selontekoihin siitä, mitä kaikkea musiikinkäyttö voikaan 
tarkoittaa ja millaisia tulkintoja ja narratiiveja ihmiset rakentavat tällä 
elämänalueella.

Teos ei ole kaikilta osuuksiltaan täysin tasavahva. Alkupuolen jak-
sot ovat omasta näkökulmastani jäntevämpiä ja elävämmin keskustelevia 
kuin kaksi jälkimmäistä, joista horjuvaksi jää erityisesti viimeinen, bel-
gialaista popcorn-ilmiötä puiva osuus. Ilmiöllä sinänsä on muikea kuri-
ositeettiarvo, mutta sen esittelystä ei oikein päästä lentoon kulttuuriana-
lyyttisen otteen parissa, jollaista otsikko ”Musiikin ja tanssin suhteesta” 
lupailee. Paikka paikoin esseistin sanonnan vapaus toisaalta tuottaa sel-
laisia tutkija-lukijaa häiritseviä, viitteistämättömiä ilmaisuja kuin ”tutki-
mukset osoittavat”. Samaan hengenvetoon on silti todettava, että yleisesti 
ottaen lähteet on merkitty varsin tunnollisesti pitkin matkaa. 

Kaiken kaikkiaan Uschanov purjehtii uljaasti maun, kritiikin, musii-
kin ”elävyyden” ja tallentamisen sekä ylipäätään sen käyttämisen väyliä. 
Hän poimii välillä suorastaan sähköistäviä otteita ja elämyksiä omasta ja 
muiden musiikinkäytöstä sekä herättelee tervetullutta keskustelua siitä, 
mistä kaikesta musiikin roolissa ja sen käytössä voisikaan olla kysymys. 

Lähteet

Bossius, Thomas ja Lars Lilliestam. 2011. Musiken och jag: rapport från forskningspro-
jektet Musik i människors liv. Göteborg: Ejeby. 

Crafts, Susan, Daniel Cavicchi ja Charles Keil. 1994. My Music. Hanover: University 
Press of New England.

Herlyn, Gerrit ja Thomas Overdick. 2005. Kassettengeschichten: von Menschen und 
ihren Mixtapes. Münster: Lit Verlag.
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Ohjeita kirjoittajalle

Musiikki-lehdessä julkaistaan suomen-, ruotsin- sekä perustellusta syystä eng-
lanninkielisiä artikkeleita. Kirjoittajan tulee huolehtia, että artikkelin kieli on 
moitteetonta. Englanninkielisiltä käsikirjoituksilta edellytetään kielentarkas-
tus ennen vertaisarviointikierrosta. Käsikirjoitusten maksimipituus on 60 000 
merkkiä, välilyönnit mukaan laskien. Maksimipituus voidaan poikkeuksellisesti 
ylittää, jos esimerkiksi artikkelin sisältö tai argumentaatiorakenne sitä vaati-
vat. Artikkelikäsikirjoituksen loppuun lisätään englannin- ja suomenkieliset, 
noin kahden lyhyen kappaleen mittaiset tiivistelmät artikkelin sisällöstä sekä 
muutaman rivin mittainen kirjoittajakuvaus ja sähköpostiosoite. Tiivistelmiä, 
kirjoittajakuvausta sekä sähköpostiosoitetta on tarkoitus käyttää mahdollisesti 
julkaistavan artikkelin yhteydessä. Myös englanninkielisistä artikkeleista kirjoi-
tetaan sekä englannin- että suomenkielinen tiivistelmä.

Julkaistavaksi tarkoitettu käsikirjoitus ja siihen välittömästi kuuluvat liitteet 
(esimerkiksi kuvatiedostot) toimitetaan ensin lehden toimitukseen (eli yhdel-
le lehden päätoimittajista) sähköpostin liitetiedostoina. Ennen käsikirjoituk-
sen jättämistä kirjoittajan on anonymisoitava artikkeli eli poistettava tekstistä 
ja lähdeluettelosta kirjoittajaan viittaavat kohdat ja tiedot. Anonymisoinnissa 
voidaan käyttää esimerkiksi lyhennettä ”N.N.” (nomen nescio) tai vapaata, so-
vellettua viestiä hakasulkeissa, esimerkiksi ”[Tässä tekijään/tekijöihin viittaavat 
tiedot poistettu vertaisarviointia varten.]” Jättäessään käsikirjoituksen Musiik-
ki-lehteen kirjoittaja sitoutuu siihen, että käsikirjoitusta ei ole jätetty tai jätetä 
samanaikaisesti julkaistavaksi muualla sellaisenaan tai käännöksenä.

Jos käsikirjoitus soveltuu julkaistavaksi Musiikissa, se lähetetään ilman kir-
joittajan nimeä vertaisarviointikierrokselle, jonka jälkeen kirjoittaja saa siitä 
kirjallisen palautteen mahdollisine parannusehdotuksineen. Tämän jälkeen 
kirjoittaja viimeistelee käsikirjoituksen vertaisarvioiden ja toimituksen kom-
menttien pohjalta. Kirjoittaja listaa erilliseen dokumenttiin kuinka on korja-
tussa versiossa vastannut vertaisarvioijien ja toimituksen esille nostamiin seik-
koihin. Julkaisukuntoon saatettu käsikirjoitus toimitetaan jälleen toimitukseen 
vastaavasti kuten ensimmäinen versio.

Viimeistään siinä vaiheessa, kun käsikirjoitus on viimeistelty julkaistavaksi 
artikkeliksi, lehden ja kirjoittajan välillä allekirjoitetaan kustannussopimus.

Tekstin muotoilu ja tallennusmuoto

Tekstin muotoilun on hyvä olla mahdollisimman yksinkertainen. Esimerkiksi 
sarkain- eli tab-merkkejä, ylimääräisiä välilyöntejä (sisennykset), ylimääräisiä 
tyhjiä rivejä, tavuviivoja tai tavutusohjeita (soft hyphens) on syytä välttää. Teks-
tinkäsittelyohjelmien erikoisominaisuuksia kuten tekstiin upotettuja kuvia ja 
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kaavaeditorilla laadittuja kaavoja ei saa käyttää. Tekstinkäsittelyohjelman vii-
teautomatiikkaa ja yksinkertaisia tabuloituja taulukoita voi käyttää, mutta jos 
kyseessä on jokin monimutkaisempi elementti, sekin kannattaa toimittaa tai-
tettavaksi erillisenä kuvatiedostona (katso jäljempänä ”Visualisoiva aineisto”). 
Tiedostomuodon pitää olla jonkin yleisen tekstinkäsittelyohjelman käyttämä 
(esimerkiksi Word tai OpenOffice).

Ajatusviiva kirjoitetaan tekstiin puolipitkänä viivana ”–” (ei ”-” eikä ”—”). 
Lainausmerkkeinä käytetään tavallisia lainausmerkkejä eli ”lainaus” (ei “laina-
us” eikä “lainaus“). Kursiivilla merkitään julkaisujen (esimerkiksi lehtien, kir-
jojen ja äänitteiden) nimet ja sellaiset (sävel)teosten nimet, jotka ovat erisnimiä 
(esimerkiksi Pastoraalisinfonia, vertaa kuitenkin 6. sinfonia). Samoin kursiivilla 
tulee merkitä vieraskieliset termit. Sävelteosten osien nimiä ei kursivoida. Muita 
korostuksia sekä sanalyhenteitä tulee käyttää harkiten. Otsikot voi halutessaan 
lihavoida. Käsikirjoituksen osioissa tai alaluvuissa ei käytetä juoksevaa nume-
rointia, vaan ainoastaan sanallisia otsikoita. 

Vieraskieliset lainaukset ja viitetekniikka 

Vieraskieliset lainaukset suomennetaan. Suomennettu lainaus sijoitetaan tarvit-
taessa tekstin yhteyteen ( ja alkukielinen mahdollisesti numeroiduksi viitteeksi). 
Neljän rivin pituiset ja tätä pidemmät lainaukset erotetaan omiksi kappaleiksi, 
jotka sisennetään. Tällaisissa lohkolainauksissa ei käytetä lainausmerkkejä.

Kirjallisuusviitteet sijoitetaan tekstiin muodossa ”(Henkilö vuosi, sivu tai 
sivulta–sivulle)”. Peräkkäiset viitteet erotetaan puolipisteillä. Viitteen voi sijoit-
taa virkkeen loppuun, esimerkiksi muotoon ”(Aldwell ja Schachter 2009, 15–17; 
Huron 2006, 3)” tai virkkeen sisään esimerkiksi muodossa ”Kurkelan (2013, 
154) mukaan...”. Numeroituja viitteitä on syytä käyttää säästeliäästi. Nume-
roidut viitteet sijoitetaan tekstiin alaviitteiksi. Ne kannattaa toteuttaa tekstinkä-
sittelyohjelman viittausautomatiikalla. Jos ohjelma ei sisällä automatiikkaa, nu-
meroidut viitteet voidaan sijoittaa tekstin loppuun luetteloksi. Tällöin viitteen 
paikka tekstissä ilmaistaan sanoin ja numeroin (esimerkiksi ”[viite 10]”). Nu-
meroidut viitteet pyritään säilyttämään lehdessä alaviitteinä, mutta se ei aina 
ole mahdollista (esimerkiksi silloin, kun visualisoivaa aineistoa on runsaasti). 
Tällöin ne sijoitetaan viiteluetteloon.

Lähdeluettelo

Lähdeluettelon on oltava mahdollisimman täydellinen ja noudatettava seuraa-
vaa muotoa:

Aldwell, Edward ja Carl Schachter. 2009. Harmonia ja äänenkuljetus. Suom. 
Olli Väisälä. Musiikkitieteellinen kirjasto 5. Helsinki: Suomen musiikkitieteel-
linen seura.
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Coltrane, John. 1965. A Love Supreme. Impulse! 0602517649033, 2008. CD.
Huron, David. 2006. Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectati-

on. Cambridge, MA: MIT Press.
Jukka Tolonen Quartet. ”Mountains” (video). Ohjelmasta Tolonen: Juk-

ka Tolonen, Pori Jazz 72, toim. Jarmo Porola, julkaistu 16.11.1972. Tarkistettu 
10.10.2017 https://yle.fi/aihe/artikkeli/2008/06/13/auvoinen-aurinko-paistoi-to-
losen-bandille-porissa-1972. 

Kurkela, Vesa. 2013. ”Musiikinhistorian tutkimus etnomusikologiassa”. 
Teoksessa Musiikki kulttuurina, toim. Pirkko Moisala ja Elina Seye, 153–72. Hel-
sinki: Suomen Etnomusikologinen Seura.

Melartin, Erkki. 2016. Traumgesicht, Marjatta, Music from the Ballet The Blue 
Pearl. Esittää Radion sinfoniaorkesteri, solistina Soile Isokoski, johtaa Hannu 
Lintu. Ondine ODE 1283-2. CD.

Quiñones, Marta García, 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 Duches-
ne. Tarkistettu 10.10.2017. http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k850406b.

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 lähde kirjoitetaan tavallisena tekstikappaleena. Teosten nimet kur-
sivoidaan. Jos lähteenä oleva kirjoitus on julkaistu lehdessä tai vastaavassa (esi-
merkiksi kausijulkaisussa, tutkimusraportissa tai kokoomateoksessa), kirjoi-
tuksen nimen ympärille lisätään lainausmerkit. Julkaisun nimi kursivoidaan, 
vuosikerta ilmaistaan arabialaisella numerolla ja julkaisun numero sijoitetaan 
kaarisulkeisiin. Kaksoispisteen jälkeen merkitään sivut yhdysviivalla erottaen 
ja piste. Näin menetellään myös tässä lehdessä julkaistujen artikkeleiden ja 
kirjoitusten kanssa eli lähdetiedoissa tulee olla ”Musiikki vuosikerran numero 
(lehden numero): sivulta–sivulle”. Jos kirjoitus on jonkin teoksen artikkeli, kir-
joitetaan ”Teoksessa teoksen nimi” ja lisätään tiedot toimittajista. Kustantajan 
kotipaikka merkitään julkaisun mukaisessa asussa, tämän jälkeen kaksoispiste 
ja kustantaja (ei siis painotalo) ja loppuun piste. Vieraskielisten lähteiden nimet 
kirjoitetaan siten kuin kussakin kielessä on tapana. Englanninkielisissä nimissä 
isoja ja pieniä alkukirjaimia käytetään kieleen vakiintuneella tavalla (headline-
style capitalization, katso edellä). Vieraskielisten lähteiden nimiä tai otsikoita ei 
käännetä. Yksityiskohtaisempia ohjeita löytyy esimerkiksi teoksesta A Manual 
for Writers of Research Papers, Theses, and Dissertations: Chicago Style for Students 
and Researchers (Turabian, Kate L. 2013, 8. painos, Chicago, IL: The Universi-
ty of Chicago Press). Jos aineistona on paljon käsikirjoituslähteitä, ne voidaan 
eritellä arkistoittain (esimerkiksi Kansalliskirjasto, Åbo Akademin kirjasto tai  
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Jyväskylän maakunta-arkisto).  Tällöin myös aineiston, kokoelman tai kansion 
yksilöintitunnus (signum) merkitään lähdeluetteloon.

Visualisoiva aineisto

Kaaviot, nuottiesimerkit, kuvat sekä muu visualisoiva aineisto tallennetaan  
pdf-, eps-, bmp-, tiff-, jpeg- tai gif-formaatissa. Valokuvat voi toimittaa skan-
nattuna. Resoluution on oltava vähintään 300 pistettä tuumaa kohti (dpi), mie-
luummin enemmän. On suositeltavaa laatia nuottiesimerkit Finale-nuotinkir-
joitusohjelmalla. Tallennettaessa visualisoivaa aineistoa pdf- tai eps-formaatissa 
fontit on upotettava kuvatiedostoon.

Kaavion, nuottiesimerkin, kuvan tai muun vastaavan visualisoivan ai-
neiston suurin mahdollinen koko on 176 × 250 mm. Aineiston voi upot-
taa artikkelidokumenttiin mutta se tulee myös jättää toimitukseen eril-
lisinä tiedostoina. Yhtenäisyyden vuoksi kaikkia visualisoivia aineistoja 
kutsutaan tekstissä ”kuviksi” (ei esimerkiksi ”nuottiesimerkeiksi”, ”taulukoik-
si” tai ”kaavioiksi”). Kuvien sijoittelua koskevat toivomukset merkitään teks-
tiin esimerkiksi ”<Kuva 1>”. Kuviin tulee viitata tekstissä, ne tulee nimetä, 
ja kunkin kuvan nimen perässä on oltava kuvaa selittävä kuvateksti. Kuvama-
teriaalin laatuun ja soveltuvuuteen olisi tärkeää kiinnittää huomiota, ja ottaa 
huomioon se, että julkaisu on verkkolehti. Niinpä esimerkiksi heikkolaatuinen  
partituurisivu tai käsikirjoitus ei välttämättä ole lehdessä informatiivinen. 
Kuvamateriaalia ei palauteta, ellei toisin ole sovittu. Kaikista kuviin liittyvistä 
luvista ja tekijänoikeudellisista seikoista vastaa aina kirjoittaja. Nämä on syytä 
huomioida hyvissä ajoin etukäteen. Lehti tai lehden toimitus eivät osallistu esi-
merkiksi kuvamateriaalin lupajärjestelyihin, neuvotteluihin tai kustannuksiin.

Tässä esitettyjen ohjeiden noudattaminen helpottaa ja nopeuttaa artikkeli-
en ja lehtien julkaisemista sekä takaa mahdollisimman virheettömän lopputu-
loksen. Jos jokin ohjeista aiheuttaa ylitsepääsemättömiä haasteita, pyydämme 
ottamaan yhteyttä lehden toimitukseen.

 
Musiikki-lehden toimitus
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Suomen musiikkitieteellisen  
seuran julkaisut

Acta Musicologica Fennica -sarja

AMF 1 Mäkinen, Timo. 1968. Piae Cantiones -sävelmien lähdetutkimuksia.
AMF 2 Salmenhaara, Erkki. 1969. Das musikalische Material und seine Behandlung  
 bei Ligeti.
AMF 3 Tolonen, Jouko. 1969. Mollisoinnun ongelma.
AMF 4 Salmenhaara, Erkki. 1970. Tapiola.
AMF 5 Tolonen, Jouko. 1971. Protestanttinen koraali.
AMF 6 Heikinheimo, Seppo. 1972. The Electronic Music of Karlheinz Stockhausen.
AMF 7 Pajamo, Reijo. 1976. Suomen koulujen laulunopetus vuosina 1843–1881.
AMF 8 Vainio, Matti. 1976. Diktonius: modernisti ja säveltäjä.
AMF 9 Salmenhaara, Erkki, toim. 1976. Juhlakirja E. Tawaststjernalle.
AMF 10 Oramo, Ilkka. 1977. Modaalinen symmetria: tutkimus Bartokin kromatiikasta.
AMF 11 Tarasti, Eero. 1978. Myth and Music: A Semiotic Approach to the Aesthetics   
 of Myth in Music.
AMF 12 Salmenhaara, Erkki. 1979. Tutkielmia Brahmsin sinfonioista.
AMF 13 Seppälä, Hilkka. 1981. Bysanttilaiset ekhokset ja ortodoksinen kirkkolaulu   
 Suomessa.
AMF 14 Heiniö, Mikko. 1984. Innovaation ja tradition idea: näkökulma aikamme   
 suomalaisten säveltäjien musiikkifilosofiaan.
AMF 15 Kurkela, Kari. 1986. Note and Tone: A Semantic Analysis of Conventional   
 Music Notation.
AMF 16 Louhivuori, Jukka. 1988. Veisuun vaihtoehdot: musiikillinen distribuutio ja  
 kognitiiviset toiminnot.
AMF 17 Pekkilä, Erkki. 1988. Musiikki tekstinä: kuulonvaraisen musiikkikulttuurin   
 analyysiteoria ja metodi.
AMF 18 Huttunen, Matti. 1993. Modernin musiikinhistoriankirjoituksen synty Suomessa.
AMF 19 Kaipainen, Mauri. 1994. Dynamics of Musical Knowledge Ecology: Knowing- 
 what and Knowing-how in the World of Sounds.
AMF 20 Padilla, Alfonso. 1995. Dialectica y musica: Espacio sonoro y tiempo musical en la  
 obra de Pierre Boulez.
AMF 21 Henriksson, Juha. 1998. Chasing the Bird: Functional Harmony in Charlie  
 Parker’s Bebop Themes. 
AMF 22 Laine, Pauli. 2000. A Method for Generating Musical Motion Patterns.
AMF 23 Huovinen, Erkki. 2002. Pitch-Class Constellations: Studies in the Perception  
 of Tonal Centricity.
AMF 24 Eerola, Tuomas, Jukka Louhivuori ja Pirkko Moisala, toim. 2003. Johdatus  
 musiikintutkimukseen. 35 €.
AMF 25 Riikonen, Taina, Milla Tiainen ja Marjaana Virtanen, toim. 2005. Musiikin  
 ja teatterin tekijöitä. 20 €.
AMF 26 Torvinen, Juha. 2007. Musiikki ahdistuksen taitona: filosofinen tutkimus   
 musiikin eksistentiaalis-ontologisesta merkityksestä. 25 €.
AMF 27 Hautsalo, Liisamaija. 2008. Kaukainen rakkaus: saavuttamattomuuden   
 semantiikka Kaija Saariahon oopperassa. 25 €.
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AMF 28 Poutiainen, Ari. 2009. Stringprovisation: A Fingering Strategy for Jazz Violin  
 Improvisation. Loppuunmyyty.
AMF 29 Järviö, Päivi. 2011. Laulajan sprezzatura, fenomenologinen tutkimus   
 italialaisen varhaisbarokin musiikin laulaen puhumisesta. 30 €.
AMF 30 Tyrväinen, Helena. 2013. Kohti Kalevala-sarjaa: indentiteetti, eklektisyys ja  
 Ranskan jälki Uuno Klamin musiikissa. 30 €.
AMF 31 Toivakka, Svetlana. 2015. Alma Fohström: kansainvälinen primadonna. 20 €.
AMF 32 Henriksson, Laura. 2015. Laulettu huumori ja kritiikki J. Alfred Tannerin, Matti  
 Jurvan, Reino Helismaan, Juha Vainion ja Veikko Lavin kuplettiäänitteillä. 25 €.
AMF 33  Korhonen-Björkman, Heidi. 2016. Musikerröster i Betsy Jolas musik – dialoger 
 och spelerfarenheter i analys. 25 €.
AMF 34  Koivisto, Nuppu. 2019. Sähkövaloa, shampanjaa ja Wiener Damenkapelle:   
 naisten salonkiorkesterit ja varieteealan transnationaaliset verkostot   
 Suomessa 1877–1916. 30 €.
AMF 35  Tiikkaja, Samuli. 2019. Paired Opposites. The Development of Einojuhani   
 Rautavaara’s Harmonic Practices. 

Musiikkitieteen kirjasto ja muut julkaisut

MK 1 Dahlhaus, Carl. 1980. Musiikin estetiikka. Suom. Ilkka Oramo. 
MK 2 Bach, Carl Philipp Emanuel. 1982. Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria.  
 Suom. Paavo Soinne.
MK 3 Karma, Kai. 1986. Musiikkipsykologian perusteet.
MK 4 de la Motte, Diether. 1987. Harmoniaoppi. Suom. Mikko Heiniö.
MK 5 Aldwell, Edward ja Carl Schachter. 2014. Harmonia ja äänenkuljetus. Suom.  
 Olli Väisälä. 49 €.

Den gemensamma tonen. Raportti seminaarista ”Det gemensamma rikets musikskatte”.

Musiikki-lehdet (neljä numeroa vuodessa)

Musiikki 1971–2001. Loppuunmyyty.
Musiikki 2002–2019 10 € numero, kaksoisnumero 20 €.

AMF-sarjan teokset 1–23, MK-sarjan teokset 1–4 ja raportti sekä Musiikki-lehden 
numerot vuosilta 1971–2001 on enimmäkseen loppuunmyyty. Tarvittaessa tiedustele 
näiden teoksien ja lehtien saatavuutta seuran sihteeriltä. Sarjojen uudempia teoksia sekä 
lehden numeroita vuodesta 2002 alkaen on vielä saatavilla. Suomen musiikkitieteellisen 
seuran julkaisemaa Johdatus musiikintutkimukseen -kirjaa myydään Ostinatossa (ostinato.
fi, puh. 09–443 116) ja Tiedekirjassa (puh. 09–635 177, s-posti: tiedekirja@tsv.fi). 
Julkaisuja voi myös tilata seuran sihteeriltä (s-posti: mts.toimisto@gmail.com). Hinnat 
alv. 0 %.


