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Sata vuotta sitten perustettu Tieteel
listen seurain valtuuskunta käynnisti 
taannoin neliosaiseksi suunnitellun 
Suomen tieteen historian kirjoittami
sen. Ensimmäisenä ilmestyi sarjan toi
nen, 675-sivuinen osa, joka sisältää 
humanististen ja yhteiskuntatieteiden 
kuvaukset. Joskus myöhemmin ilmes
tynevät sarjan muut osat, joissa käsi
tellään luonnontieteitä, lääketiedettä ja 
teknisiä tieteitä. Ei ole epäilystäkään, 
etteikö äsken ilmestyneestä kirjasta 
tule ajan oloon humanististen tieteiden 
raamattua - kuten joku on jo ennättä
nyt sitä luonnehtia-vuosikymmenik
si eteenpäin; eihän tällaisia teoksia kir
joiteta joka vuosi, tuskin edes kerran 
vuosikymmenessä. 

Tällaisen kirjan aikaansaaminen on 
epäilemättä suuren luokan saavutus: 
sitä selailee ensin ihastuksen ja jon
kin ajan kuluttua vihastuksenkin tun
tein. Se pystyttää valtavia monument
teja, samalla kun se purkaa aikaisem-

pia. Mutta kamalaa on se, että monu
menteilla on taipumus pysyä pystyssä 
pitkään, vaikka kaikki tieteenalat ovat
kin muutoksen tilassa yhtä mittaa. Se 
taas johtaa siihen, että tässä sanottu 
pysyy ja elää totuutena kymmenet vuo
det, kuten Jaakko Numminen aivan oi
kein painotti Helsingin Sanomissa 
14.11.2000, vaikka kaikki sanottu ei to
tuutta olisikaan ja vaikka tilanteet olisi
vat muuttuneet toisiksi jo kirjan ilmes
tyttyä. 

Paremman ratkaisun puutteessa f ak
tat siis esitellään tieteenalakohtaisesti 
kunkin alan oppihistoriasta kiinnostu
neiden tutkijoiden kirjoituksina, kuten 
esipuheessa luvataan. Kirjasarjan pää
toimittaja, professori Päiviö Tommila 
kertoo, että kirjoittajille ei ole annettu 
etukäteen mitään sabluunaajuttujen ra
kentamiseksi, vaan yleisohjeena on ol
lut periaate, että "kirjoittajan oli tar
koitus keskittyä oman alansa tärkeisiin 
kehityslinjoihin, ottaa esille vain huo
mattavia tutkijoita, tiedettä eteenpäin 
vieneitä tutkimustuloksia ja teoksia 
sekä selvittää alan kotimaiset yhteis
kunnalliset ja ulkomaiset tiedekontak
tit ja niiden merkitys". Tämä kuulos
taa järkevältä; eihän jokaikistä väitös
kirjailijaa, jonka ansiot pysähtyvät sii-
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hen väitöskirjaan , ole tarpeen lähteä 
esittelemään. Suurten massatieteiden 
alalla, joilla liikkuu meidänkin olois
samme jopa satoja tutkijoita, tämä on 
ymmärrettävä lähtökohta, mutta miten 
menetellään pienten marginaalitietei
den kohdalla,jossa ammattitutkijoiden 
määrä on vähäinen ja individualismi 
suurta? Ilman muuta syntyy ongelmia, 
jotka ovat delikaatteja: esitelläänkö jy
vät ja akanat vaiko vain jyvät ja vaie
taan akanoista? Näistä syistä toteutus
malleja on monenlaisia: jotkut kirjoit
tajat koettavat olla mieliksi joka tahol
le ja mainitsevat suunnilleen kaikki 
alaa vähänkin hipaisseet tutkijat; jot
kut (kuten Aimo Reitala taidehistori
an esittelyssä) uskaltavat ottaa reilusti 
kantaa jyvät ja akanat -teoriaan, jol
loin syntyy aika linjakas muttei var
maankaan kaikkia asianosaisia miel
lyttävä tulos. Lukemansa perusteella 
voi kukin tykönään pohtia, kuuluuko 
itse tieteenalansa jyviin vai akanoihin. 

Ennen varsinaiseen tekstiin syven
tymistä oli huojentavaa lukea päätoi
mittajan esipuheesta, että "kirjoittajat 
ovat olleet yhteydessä alojensa mui 
hin edustajiin, saaneet heiltä runsaasti 
tietoja ja muistioita , jopa pohjakartoi
tuksia. Näin ollen Suomen tieteen his
torian laatimiseen on osallistunut koko 
tiedeyhteisömme" . Näinhän pitää tär
keässä julkaisussa ollakin: koko tie
deyhteisön pitää tietysti päästä vaikut 
tamaan, mitä siitä kerrotaan. Mutta ilo 
oli ennenaikainen, kun havaitsin, että 
ainakin meidän tieteenalallamme, mu
siikintutkimuksessa , se ohje oli pääs
syt unohtumaan, sillä a) kukaan ei ole 
koskaan ottanut tämän asian tiimoilta 
minkäänlaisia yhteyksiä ainakaan tän
ne kauas 250 km:n päähän, b) kukaan 
ei ole liioin koskaan kysynyt meidän 
asioistamme yhtään mitään, c) min-

käänlaisia muitakaan tietoja ei milloin
kaan ole pyydetty - saati muist ioita tai 
pohjakartoituksia. Olisiko tietoja sit
ten pyydetty muilta alamme laitoksil
ta? En viitsinyt ruveta kyselemään kol
legoilta, mutta epäilenpä, ettei ole. 

Meidän alamme tekstin on laatinut 
siis yksin ja pelkästään omien tietojen
sa varassa Helsingissä Eero Tarasti. 
On täysi syy olettaa, että Tarasti kyllä 
tuntee nämä asiat perusteellisesti istut
tuaan pitkään jopa kahden meikäläi
sen yliopiston kolmessa oppituolissa, 
dosenttina neljännessä ja lisäksi jon
kin aikaa Suomen Musiikkitieteellisen 
Seuran puheenjohtajana. Tarastin va
linta kirjoittajaksi on ymmärrettävä 
siksikin, että hän on ennättänyt julkais
ta Toivo Haapasen ja Nils-Eric Ring
bomin vastaavanlaisten artikkelien jäl
keen jo aikaisemmin samankaltaiset 
suomalaisen musiikkitieteen oppihis
toriat. Tekstin lopputuloksessa tuppaa 
kuitenkin hieman kiusallisesti näky
mään, että vanhat tiedot - ja myös 
asenteet - ovat lainautuneet uuteen 
tekstiin sellaisinaan, joten niiden täy
tyy olla päivittämättömiä ja perustua 
osin jopa 1980-luvun lopun tilantei
siin. Valitettavasti sekin näkyy loppu
tuloksessa, ettei kirjoittaja ole hake
nut uusinta tietoa verkostakaan. 

Kunkin tieteenalan esittely lähtee 
liikkeelle vajaan sivun mittaisella tie
toiskulla siitä, mitä se ja se tieteenala 
tarkoittaa. Musiikki tieteen liikkeelle
lähtö tapahtuu aika onnettomasti, kun 
lukija saa tahatonta naurun juurta jo 
heti ensimmäisestä virkkeestä: "Mu
siikkitiede on tutkimusta, jossa voi
daan esittää kysymyksiä kaikista mu
siikkiin liittyvistä kysymyksistä, --." 
Lapsuksen toki ymmärrämme, mutta 
sellaiset yleensä karsiutuvat näin tär
keästä kirjasta korjauslukuvaiheessa. 
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Paha kyllä tämä ei ole ainoa kaltaisen
sa moka; niitä löytyy useita. 

Esivaiheet-kappale kertoo lyhyesti 
tieteenalan synnystä ensin Euroopas
sa ja sitten Suomessa. Se on tyypilli
nen tietosanakirja-artikkeli,jossa muu
tamat kaikkien mielestä tärkeimmät 
tieteenalan kirjalliset muistomerkit 
mainitaan - tosin Eduard Hanslickin 
kuuluisan esseen nimi Vom Musika
lisch-Schönen esiintyy kielellisesti vir
heellisessä muodossa, jossa sen ei soisi 
alkaa tästälähin elää, kun sitä seuraa
van kerran jossain yhteydessä jälleen 
siteerataan. Kyse ei ole painovirhees
tä vaan huolimattomasta saksan kie
len siteerauksesta. Suomen kohdalla 
on tietenkin tärkeää mainita kahden 
suurmiehen merkittävät ansiot musiik
kielämämme institutionalisoimiseksi. 
Tekstissä tosin todetaan Martin Wege
liuksen perustaneen Helsingin konser
vatorion 1882 ja Robert Kajanuksen 
Helsingin filharmonisen orkesterin sa
mana vuonna. Totta on, että opisto ja 
orkesteri perustettiin tuona vuonna, 
mutta kummankin laitoksen nimi on 
väärin. Wegelius näet perusti Helsin
gin musiikkiopiston (Helsingfors Mu
sikinstitut) ja Kajanus Helsingin orkes
teriyhdistyksen (Helsingfors Orkester
förening). Musiikkiopiston nimi muu
tettiin konservatorioksi vasta 1924, siis 
36 vuotta perustamisensa jälkeen, ja 
Kajanuksen orkesterin nimi taas muut
tui Helsingin Filharmoniseksi Seuraksi 
1895 (eikä filharmoniseksi orkesterik
si silloinkaan). 

Tekstin varsinainen pääluku onni
meltään Instituutioiden kehitys, johon 
kirjoittaja on sijoittanut kaikki ne lai
tokset, joissa hänen tietämänsä mu
kaan harjoitetaan musiikintutkimusta. 
Siitä puuttuvat melkoiselta osalta Si
belius-Akatemia ja kokonaan Oulun ja 

Joensuun yliopistot, joissa kummassa
kin on musiikkialan tutkimusta ja ope
tusta peräti useita professuureja myö
ten. Luonnollisesti aloitetaan Helsin
gin yliopiston musiikkitieteen esitte
lyllä; onhan musiikkitieteellä Helsin
gissä pisimmät perinteet. Helsingin 
yliopiston musiikkitieteen esittely on 
vain jouduttu sullomaan vaatimatto
maan yhdeksään palstaan, kun Turul
le kaksine yliopistoineen suodaan run
saat kaksi, Jyväskylälle - alan suurim
malle - uhrataan ruhtinaalliset puoli
toista ja Tamperelle puoli palstaa. Täs
sä muotoillut arvostukset tietenkin jat
kavat elämäänsä muissa yhteyksissä ja 
myöhemmässä tiedehistorian kirjoi
tuksessa. 

Helsingin yliopistossa musiikkitoi
minta alkoi 1835, jolloin Fredrik Pa
cius aloitti siellä työnsä musiikinopet
tajana. Olisi ollut hyvä korostaa yli
opiston musiikinopettajan viran eri
koisluonnettaja sen Turun akatemiasta 
juontuvan perinteen merkitystä koko 
pääkaupungin musiikkielämälle, ei 
vain suhteellisen vähäpätöisen musii
kinopetuksen näkökulmasta vaan sii
tä, että virasta käsin hoidettiin itse asi
assa kaupungin konsertti- ja ooppera
toimintaa. 1900-luvun alusta lähtien, 
jolloin "moderni" musiikkitiede meil
lä syntyi, kirjoittaja esittelee kaikki 
professorit omine tutkimusaloineen -
keskittyen kahteen viimeiseen - ynnä 
kaikki dosentit ja lehtorit, ja saa mah
tumaan jokaisen kohdalle tarpeellisen 
luonnehdinnan kunkin tutkimusalasta. 
Kun tässä puhutaan musiikkitieteen 
kansallisesta julkaisukanavasta, tode
taan, että valtaosa alan väitöskirjoista 
ilmestyisi Suomen Musiikkitieteelli
sen Seuran perinteikkäässä Acta Mu
sicologica Fennica -sarjassa. Näin oli
kin 1980-luvulle saakka, mutta tilan-
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ne on muuttunut ajat sitten: esim. Jy
väskylän yliopiston Studies in the Arts 
(ja sitä edeltävä sarja) on julkaissut 
kahta lukuunottamatta kaikki J yväsky
län kaksikymmentä(!) väitöskirjaa,ja 
samoin taitaa olla tilanne muissakin 
musiikkia tutkivissa laitoksissa ympäri 
Suomen. 

Esitellessään eri laitosten koulutus
toimintaa kirjoittaja on luopunut joh
donmukaisuuden periaatteesta: jos 
kerrotaan, että Helsingin yliopiston 
musiikkitieteen laitoksella on valmis
tunut tohtoreita kirjoittajan omana vir
kakautena ( vuodesta 1984) kaikkiaan 
14 kappaletta, joista ulkomaalaisia oli 
4 (valaisematta vuotta 1984 edeltävää 
tohtori tuotantoa), ei näillä abstrakteilla 
luvuilla yksinään ole mitään informaa
tioarvoa, ellei niitä verrata johonkin. 
Sen vuoksi vastaavat tilastot olisi ol
lut tarpeen esitellä muidenkin alan lai
tosten tohtorituotannosta samalta ajal
ta. Olisiko ollut liikaa vaivaa pyytää 
vastaava pikku tilasto vaikkapa Sibe
lius-Akatemiasta, Jyväskylästä, Turus
ta ja Tampereelta, joissa myös tiede
tään olevan musiikin alan tohtorituo
tantoa, tai peräti vilkaista sitä nettitie 
doista, joissa asiat myös kerrotaan? 
Esimerkiksi Jyväskylän laitoksen esit
telyn yhteydessä Tarasti ei tohtorikou
lutuksesta puhu sanaakaan, vaikka toh
toreita on sentään valmistunut minun 
aikanani 20 (edeltäjieni aikana ei val
mistunut yhtään), joista 5 ulkomais
ta. Nyt syntyy asiaa tarkemmin tunte 
mattomalle lukijalle käsitys - minulta 
on sitä jopa ihmetellen kysytty! - , että 
a) vainko Helsingistä on valmistunut 
alan tohtoreita tai b) vainko Helsingin 
tohtorien määrä kannattaa mainita, 
koska se on niin ylivoimainen muihin 
verrattuna tai c) vainko Helsingin toh
toreista neljä on ulkomaista, eikä muil-

la laitoksilla ole lainkaan koulutettu ul
komaisia jatko-opiskelijoita tohtoreik
si. 

Kun sitten kerrotaan päätoimittajan 
nimenomaisen ohjeen mukaan, että 
Helsingin musiikkitieteen laitoksella 
on ollut vilkasta kanssakäymistä nii
hin ja niihin nimeltä mainittuihin ul
komaisiin yliopistoihin, olisi kai ollut 
syytä kertoa myös, onko vastaavanlais 
ta kanssakäymistä ulkomaisten laitos
ten kanssa esim. Sibelius-Akatemian, 
Jyväskylän, Turun ja Tampereen, Ou
lunja Joensuun laitoksissa. Mutta kun 
ei kerrota. Sen vuoksi Helsingin-tie
doilla yksinään ei ole tuon taivaallista 
merkitystä kokonaisuuden kannalta. 
Kerrotaan se nyt varmuuden vuoksi 
tässä, ettei kenellekään jää epäselväk
si: aivan varmasti ovat muutkin laitok 
set kuin Helsinki olleet vilkkaassa 
kanssakäymisessä omiin ulkomaisiin 
yhteyslaitoksiinsa, jopa mekin perife
rialaiset. Vielä yksi esimerkki: luem 
me kiinnostuneina, että kansainvälisiä 
tohtori- ja postdoktoraaliseminaareja 
on aktiivisesti järjestetty Helsingissä, 
mutta jäämme hölmistyneinä mietti
mään, eikö vastaavanlaisia sitten ole 
osattu järjestää missään muualla Suo
messa, kun niistä ei ole mainintaa. 
Kyllä on - ainakin Jyväskylässä - luu
lisin että muuallakin. 

Turun kummassakin yliopistossa 
harjoitettu musiikkitieteen opetuksen 
ja tutkimuksen kuvaus painottuu ruot
sinkieliseen; onhan sillä pidemmät his
torialliset perinteet. Suomenkielisen 
laitoksen puuhista saadaan taas kovin 
niukasti tietoa, ikään kuin juuri mitään 
ei siellä olisi tehty. Typerryttävää on 
lukea, että Turussa tehdyt väitöskirjat 
ovat "korkeatasoisia" - vaikka en sitä 
sinänsä epäilekään. Määristäkään ei 
kerrota mitään (tietääkseni 4 kpl). 
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Jyväskylän musiikkitieteen laitok
sen esittely on kuitenkin - anteeksi että 
sanon suoraan - pohjanoteeraus, täy
dellisen vanhentunut ja lisäksi asen
teellinen. Siinä on karmeita virheitä, 
väärinymmärryksiä ja puutteita, joita 
on vaikea käsittää, puhumattakaan että 
niitä voisi jälkeenpäin adekvaatilla 
foorumilla oikoa. Väkisin on tullut 
meidän jyväskyläläisten mieleen, että 
kirjoittajan mielikuvat perustuvat nii
hin aikoihin, jolloin hän itse käväisi 
laitoksen professorina, siis liki parin
kymmenen vuoden taakse. Eniten kiu
kuttaa se, että ajanmukaista tietoa oli
si ollut yllin kyllin saatavilla. Kohtuul
lista olisi ollut hieman tarkemmin sel
vittää musiikintutkimuksen historial
lisia juuria Jyväskylässä - kuten mui
denkin kohdalla tapahtuu -, että siellä 
alkoi jo peräti 1836 - siis vain vuotta 
Helsinkiä myöhemmin - akateeminen 
musiikinopetus maan ensimmäisessä 
seminaarissa, aikansa etevimpien opet
tajien ja muusikoiden johdolla, siis sa
maan tapaan kuin Paciuksen johdolla 
Helsingissä samaan aikaan. Kyllähän 
sitä silloista työtä voi nimittää vaati
mattomaksi opettaj anvalmistukseksi
kin, mutta aivan yhtä hyvin voitaisiin 
puhua akateemisesta soitin- ja laulu
koulutuksesta, ehkä jopa musiikkitie
teestäkin, koska muuta alan koulutus
ta ei ollut, ja monet seminaarinlehto
rit olivat joko taiteellisesti tai tieteel
lisesti orientoituneita; jotkut olivat mo
lempia. Enpä menisi väittämään sitä
kään - 20 vuotta kahdessa Jyväskylän
professuurissa istuttuani - että Jyväs
kylän nykyinen laitos olisi ensisijaises
ti keskittynyt musiikkikasvatukseen, 
sillä eihän se ole totta. Musiikkikas
vatus on yksi kolmesta suuntautumi
sestamme, mutta ei yhtään sen kum
mempi "keskittymä" kuin mikään 

muukaan. 
Jyväskylän laitoksen kiusallisen asi

antuntematon esittely unohtaa koko
naan em. alkuvaiheiden lisäksi Olavi 
Ingmanin erittäin merkittävän panok
sen musiikkitieteen ja -kasvatuksen 
kehittäjänä Jyväskylässä. Mahtaako 
kirjoittaja olla perillä, että modernis
sa mielessä ensimmäinen yliopiston 
musiikkitieteilijöistä sanan nykyises
sä merkityksessä oli juuri Ingman, joka 
toimi musiikkitieteenja-pedagogiikan 
dosenttina 1960-1970 ja kuulusteli 
approbatur- ja cum laude -arvosanoja 
varten. Hän oli muuten absoluuttises
ti ensimmäinen, joka väitöskirjassaan 
jo 1959 toi mm. schenker-analyysin 
Suomeen, samalla kun yritti voimalli
sesti ajaa musiikkikasvatuksenkin asi
aa tähtäimessään juuri sellainen mo
nialainen laitos, joka nykyään on tot
ta. Dosentuurista ja lehtoraatista kä
sin sitä visiota ei valitettavasti ollut 
mahdollista toteuttaa. Paljolti juuri 
Ingmanin toiminnan ja aloitteiden an
siosta yliopistoon perustettiin 1968 
professuuri,jota hän hoiti vuoden päi
vät. Siitä hänet kuitenkin viran vaki
naisessa täytössä syrjäytettiin, kun asi
antuntijat eivät ymmärtäneet hänen 
moderneja ja meillä vallankumouksel
lisia metodisia lähtökohtiaan. 

Kirjoittaja lähtee liikkeelle vasta 
Timo Mäkisestä, josta tuli laitoksen 
ensimmäinen vakinainen professori 
kertoen, että tämä on väitellyt Robert 
Schumannista musiikkikriitikkona. 
Mahtaako joku tuntea sellaista suoma
laista väitöskirjaa? En ainakaan minä. 
Kaivan hyllyjeni perukoilta esiin sak
sankielisen opinnäytteen vuodelta 
1964 nimeltään Die aus /riihen böh
mischen Quellen iiberlieferten Piae 
Cantiones -Melodien, joka ainakin itse 
väittää olevansa Timo Mäkisen väitös-
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kirja! Mäkisen piikkiin pannaan myös 
laitoksen "harvinaisen upeat tilat 1976 
valmistuneessa Musica-rakennukses
sa, joka on Alvar Aallon piirtämä ja 
vastaa yksityiskohdissaan Mäkisen nä
kemystä musiikkitieteestä Jyväskyläs
sä". Muistan lukeneeni täsmälleen sa
man lauseen kymmenkunta vuotta sit
ten tämän _artikkelin varhaisversiosta; 
en viitsinyt tuolloin lähteä sitä julki
sesti oikomaan. Olisi pitänyt, sillä täs
sä se nyt kummittelee jälleen. Valistu
nut lukija kyllä tietää, että Musica-ra
kennus ei ole Alvar Aallon vaan Arto 
Sipisen piirtämä. Se nyt ei kuulu mu
siikkitieteen historiaan, mutta maini
taan kuitenkin: Musica on kaukana 
"harvinaisen upeasta". Kaikesta ei voi 
arkkitehtia tosin syyttää, koska sisäti
lat huonejärjestyksineen sai suunni
tella laitoksen henkilökunta. 

Suomalaisen musiikkitieteen para
digmat maalataan leveällä pensselillä, 
jolloin yksityiskohtien mutkien on ta
pana suoristua. Tuntuu siltä, että mu
kaan ovat päässeet kuhunkin paradig
maan ne tutkijat, jotka syystä tai toi
sesta ovat sattuneet juolahtamaan kir
joittajan mieleen tai eläneet hänen lä
heisyydessään; sen selkeämpää para
digmaattista struktuuria en osannut 
hahmottaa. Paha kyllä esim. historial
lisesta kronikasta ovat kokonaan unoh
tuneet ainakin kaikki kirkkomusiikin 
historian tutkijamme,joita on Sibelius
Akatemiassakin ollut useita (professo
rit Paavo Soinne, Reijo Pajamo, Pent
ti Pelto, Erkki Tuppurainen ym.). Entä 
minne on kadonnut koko Joensuun yli
opiston kirkkomusiikin tutkimus, joka 
sentään on ollut kansainvälisestikin 
noteerattua (professori Hilkka Seppä
län ortodoksisen musiikin ja dosentti 
T. Ilmari Haapalaisen protestanttisen 
musiikin monet tutkimukset)? Entä 

miten tyytyväisiä mahtavatkaan olla 
meikäläiset etnomusikologit oman tie
teenalansa esittelyyn? 

Systemaattisen musiikkitieteen esit
telyä pitäisin pahimmin epäonnistu
neena. Mieleen hiipii vääjäämättä 
epäily, ettei kirjoittaja ole tietoinen 
esim. siitä musiikkikasvatuksenja mu
siikki terapian tutkimuksesta, jota väi
töskirjojen ja muidenkin tutkimusten 
muodossa on viimeisen 10-15 vuoden 
aikana harjoitettu mm. Jyväskylän yli
opistossa, Sibelius-Akatemiassa ja 
Oulun yliopistossa. Siitä on osoituk
sena toteamus, ettei musiikkikasvatuk
sen tutkimusta ole paljonkaan meillä 
tehty! Musiikkikasvatuksen nykytutki
muksen esimerkeiksi eivät todellakaan 
enää kelpaa Reijo Pajamon Suomen 
varhaisen musiikkikasvatuksen histo
riaan liittynyt väitöskirja neljännes
vuosisadan takaa tai Marjut Laitisen 
väitöskirja 12 vuoden takaa, jotka 
mainitaan alansa edustajina. Totuus 
asiasta on aivan toinen. Jonnekin vain 
ovat unohtuneet esimerkiksi Jyväsky
län musiikkikasvatuksen professorin 
Jukka Louhivuoren tutkimukset mm. 
tietokoneavusteisesta musiikinopetuk
sesta tai musiikkiterapian professorin 
Jaakko Erkkilän musiikin merkitystä 
ihmisen psyykelle selvitelleet tutki
mukset, Oulun yliopiston musiikkikas
vatuksen kahden professorin Heikki 
Ruismäen musiikinopettajien työtä ja 
Maija Fredriksonin pienten lasten mu
siikillista enkulturaatiota käsitelleet 
väitöskirjat sekä vielä Sini Louhivuo
ren, Marjatta Teirilän, Antti Juvosen 
ja Juhani Holopaisen väitöskirjat? 
Kaikki tässä mainitut ovat tehneet väi
töskirjansa Jyväskylään. Mutta muu
allakin niitä tutkimuksia on, ja muu
takin kuin opinnäytetutkimusta alalta 
on jo pilvin pimein, myös Helsingis-
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sä. Nämäkin asiat olisi ollut hyvin 
helppo tarkistaa. 

En viitsisi pikkuasioista nipottaa, 
mutta pakko on: teosten nimistä löy
tyy tässäkin osastossa virheitä ja epä
tarkkuuksia, joita ei voi sallia tämän
tapaisissa lähde-/hakujulkaisuissa 
(esim. Ilmari Krohnin Sibelius-tutki
muksen nimi esiintyy tekstissä väärin; 
samoin on Nils-Eric Ringbomin nimi 
kirjoitettu virheellisesti ainakin kol 
meen kertaan jne.). 

Musiikkitiede tänään ja huomenna 
on tärkeä luku, koska sen sisältämä in
formaatio on lähimpänä meitä tämän 
päivän suomalaisia musiikintutkijoita. 
Siinä on onnistuttu kartoittamaan tämän 
päivän tilannetta melko tarkoin, joskaan 
aivan kaikki tarpeellinen ei ole osunut 
kohdalleen. Kansainvälisen gender-tut
kimuksen kärkijoukkoon hiljan pon
nahtanutta Jyväskylässä väitellyttä ( vas
taväittäjänä oli muuten Susan McCla
ry, joka kyllä mainitaan aivan muussa 
yhteydessä) brittiä John Richardsonia 
ei ole noteerattu Tarastin gender-tutki
joiden ryhmässä, vaikka Richardson on 
tämän alan ansioitunein ja kaksi hänen 
kirjaansa ovat saaneet varsin kiittävän 
vastaanoton mm. USA:ssa ja Englan
nissa. Yrjö Heinonenkin Beatlesien sä-

vellysprosesseineen lienee joutunut täs
sä esittelyssä vähän väärään seuraan. 

Kirjallisuusluettelo on tietenkin tär
keä olla olemassa, mutta miettimään 
jää, millä perusteella juuri nämä kirjat 
ja nämä kirjailijat ovat siihen valikoi
tuneet. Miksiköhän siellä on esimer
kiksi viisi Tarastia ja vain yksi - esi
merkiksi - Mäkinen (Schumannin mu
siikkikritiikki -teoskin puuttuu, vaik
ka sitä tekstissä väitettiin Mäkisen väi
töskirjaksi), muttei yhtään sitä ja sitä 
ja sitä? Eniten siinä panevat kuitenkin 
vihaksi jälleen monet huolimattomuu
det kuten "Mika Heiniö" ym. ym. 

Ainakin minä olen saanut artikke
lin perusteella aivan toisenlaisen ku
van suomalaisesta musiikkitieteestä 
kuin minulla oli ennen ollut. Lukijana 
minä olen kuitenkin erityisasemassa, 
koska satun itsekin tietämään ko. asi
oista ja kykenen näkemään kirjoituk
sen puutteet. Mutta ongelmana on, että 
kaikki eivät kykene suurpiirteisesti liu
kumaan tekstin virheiden ja arvelutta
vien painotusten yli. 

Matti Vainio 
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Petri Hoppu: Symbolien ja sa
nattomuude n tanssi. Menuetti 
Suomessa 1700-luvulta nykyai
kaan. Suomalaisen Kirjallisuu
den Seuran toimituksia 767. 
Helsinki: SKS. 1999. 497 s. 

Lähes 44 vuotta sitten Erkki Ala-Kön
ni sittemmin etnomusikologian en
sii'n.mäinen professori Tampereen yli
opistossa, julkaisi väitöskirjan nimel
lä Die Polska -Tänze in Finnland Eine 
ethno-musikolo gische Untersuchung. 
Sen jälkeen kansanomaisen tanssin 
historiasta ei ole väitöskirjoja Suomes
sa tehty, ja suppeammatkin tutkimuk
set ovat olleet perin harvinaisia. Petri 
Hopun uusi väitöskirja on ja samalla 
ei ole jatkoa Ala-Könnin viitoittamal
le tutkimussuuntaukselle. Se on jatkoa 
siinä mielessä, että tavoitteena on kan
sanomaisen tanssin historiankirjoitus, 
joka Hopun tutkimuksessa perustuu 
vain selvästi yksityiskohtaisempaan 
primaariaineiston käsittelyyn. Itse tut
kimusnäkökulma on kuitenkin toinen. 
Petri Hopun tieteenteoreettiset lähtö
kohdat eivät tule suomalaisen vertai
levan kansanmusiikintutkimuksen pe
rinteestä, jonka yksi keskeinen piirre 
oli musiikillisten parametrien tilastoi-

linen analyysi . Hopun näkökulma on 
kulttuuriantropologinen, joskin tässä 
tutkimusperinteessä harvinaisessa 
määrin diakroninen, historiallinen. Li
säksi kohteena ei ole menuetti musiik
kina vaan menuetti nimenomaan tans
sina. 

Kirjan esipuheessa Petri Hoppu il
moittaa pitävänsä tutkimustaan "tie
tynlaisena pioneeri työnä kansanomai
sen ja sosiaalisen tanssin tutkimukselle 
maassamme". Mielipiteeseen on help
po yhtyä eikä pelkästään sen vuo~si, 
että suurisuuntaisempaa koreologista 
tutkimusta ei ole täällä tehty juuri lain
kaan. Hopun tutkimus on monessa 
suhteessa esimerkillinen, äärimmäisen 
perusteellinen ja uutta tanssintutki
muksen teoriaa ja uusia tutkimusnä
kymiä luova työ. Koska en ol~ itse 
tanssintutkija, arvioin työtä yleisem
min, etnomusikologisesta ja kulttuu
rihistoriallisesta näkökulmasta . 

Hoppu on valinnut työnsä ehkä kes
keisimmäksi käsitteeksi ruumiillisuu
den. Ruumiillisuus yhdistyy tutki
muksessa niin teorianmuodostukseen, 
metodologiaan, aineiston analyysiin 
kuin johtopäätösten tekoon. Tämä 
kulttuurintutkimuksessa paljon huo
miota saanut näkökulma sopii erityi
sen hyvin tanssintutkimukseen, sillä 

1. Kirjoitus perus~u~ vasta:1äittäjän lausuntoon väitöstilaisuudesta Tampereen 
yliopiston humamstlsessa tiedekunnassa 11.12.1999. 
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mitäpä muuta tanssiminen on kuin ih
misen fyysistä toimintaa. Ruumiilli
suuden korostaminen on työssä viety 
sangen pitkälle. Siinä jopa väitetään, 
että kulttuuriset representaatiot raken
tuvat aina ruumiillisesti (s. 24). Näin 
äärimmäinen ruumiillisuuden tulkin
ta on mielestäni vaarassa viedä terän 
koko käsitteestä. Tällöin ruumiillisuus 
ei viittaa enää pelkästään lihallisuu
teen, liikkeeseen ja aistillisuuteen,jot
ka ovat käsittääkseni tanssimiseen liit
tyvän ruumiillisuuden ydin. Jos ruu
miillisuus tarkoittaa kaikkea, tarkoit
taako se enää mitään? 

Työn metodina on "ruumiin herme
neutiikka", jossa Hoppu pyrkii yhdis
tämään gadamerilaisen historiallisen 
tulkinnan tanssin ruumiillisuuteen. 
Pidän tutkimuksen metodijaksoa san
gen persoonallisena kokonaisuutena, 
jossa musiikkiantropologian kenttä
työhön liittyvät pohdinnat limitetään 
vakuuttavasti historiantutkimuksen 
lähdekritiikin kanssa. Antropologisen 
kenttätyön olemuksen pohdiskelu tun
tuu jossain määrin liiankin perusteel
liselta, kun ottaa huomioon, että työ 
pohjautuu ennen kaikkea historiantut
kimuksen menetelmiin. Pohdinnan 
laajuus selittynee lähinnä sillä, että 
kenttämetodologia on niin korostu
neessa asemassa etnomusikologian tie
teen perinteessä. Lisäksi on ilmeistä, 
että omakohtainen kenttätyö ja siinä 
luodut henkilökohtaiset kontaktit ovat 
olleet kirjoittajalle äärimmäisen tärkei
tä oman tanssintutkijan ammattipäte
vyyden saavuttamisessa. Metodijakso 
osoittaa joka tapauksessa, että väitte
lijä on syvällisesti paneutunut tiedon
hankinnan ja aineiston käsittelyn on
gelmiin. 

Tutkimuksen laajin osuus sisältyy 
lukuihin V-VIII,joissa menuetin suo-
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malainen kehityshistoria selostetaan 
yksityiskohtaisesti. Siinä aineiston 
käsittelyn painopiste on koreologias
sa, johon en tässä puutu. Massiivinen 
lähes kolmen ja puolensadan sivun 
mittainen kehityskertomus sisältää 
kuitenkin myös toisen tason, menue
tin kulttuuri- ja sosiaalihistorian ana
lyysin. Petri Hoppu on onnistunut ra
kentamaan hyvin hajanaisista lähteis
tä talonpoikaisen menuettikulttuurin 
kehitykselle monipuolisen ja syvälli
sen tulkinnan. Aiheen käsittely menee 
todella yksityiskohtiin,ja lukijalle syn
tyy käsitys, ettei pienintäkään lähde
tietoa ole jätetty ottamatta huomioon. 
Tällaisessa tutkimusotteessa on tieten
kin vaaransa. Välillä lukijan on vai
kea hahmottaa kehityksen suurta lin
jaa detaljitiedon painaessa päälle. Kir
joittaja onnistuu kuitenkin aina lopul
ta tuomaan analyysinsä yleisemmälle 
tasolle, lähinnä laajojen kuvausjakso
jen väliin sijoitettujen kulttuurihisto
riallisten tiivistysten avulla . 

Ensimmäinen suuri jakso tarkaste
lee menuetin asemaa 1700-luvun ta
lonpoikaiskulttuurissa. Vaikka tanssia 
koskeva lähdeaineisto on todella auk
koista, Hoppu kykenee hahmottamaan 
varsin vakuuttavasti menuetin alueel
lisen levinneisyyden ja aseman eri yh
teiskuntakerrostumissa . Kirjoittaja on 
päätynyt kutsumaan 1700-lukua me
nuetin kukoistuskaudeksi, jolloin se 
heijasteli yhtäältä Ruotsin valtakunnan 
yläluokan ja talonpoikaiston välistä 
tiivistä kulttuurista vuorovaikutusta ja 
toisaalta uuden kurinalaisen ruumiil
lisuuden kehittymistä. Kurinalaisuu
den juuret olivat Aurinkokuninkaan 
barokkihovissa, mutta kansanomainen 
menuetti tuotti pohjolan talonpoikais
kulttuuriin omintakeisen eetosmuun
noksen, jossa häämenuetin juhlallisuus 
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korosti itsenäistyvän talonpoikaiston 
omanarvon tuntoaja säätyprivilegioi
ta. Erityisen kiinnostava tutkimusky
symys nousee esiin, kun väittelijä poh
tii nopean menuettitanssin olemassa
oloa arvokkaan ja hitaan seremonia
version rinnalla. Riehakas "hyppyme
nuetti" esiintyy sittemmin koko ajan 
kertomuksen eri vaiheissa. Herää ky
symys, olisiko menuetista ollut jo alun
perinkin kaksi tyyppiä ja suuntausta, 
joista riehakkaamman olemassaoloa 
on vain vaikeampi havaita kirjallisen 
lähdeaineiston perusteella. 

Toisena suurena analyysikohteena 
on 1800-luku, jolloin menuetti oli jo 
menettänyt asemansa valtatanssina. 
Katsaus keskittyy nyt Etelä-Pohjan
maalle, Kristiinankaupungin, Uuden
kaarlepyyn ja Pietarsaaren ympäris
töön. Näillä alueilla tanssi säilytti yh
teisöllisen asemansa eräänlaisena his
toriallisena jäänteenä, erityisesti hää
seremonian aloitustanssina. Hopun 
analyysi tuottaa samalla uutta tietoa 
tanssitapojen ja instituutioiden muu
toksesta paikallistasolla. Erityisen an
siokkaana pidän kuitenkin Hopun so
siaalihistoriallista vertailua eri paikka
kuntien välillä: 1800-luvun erilainen 
talouskehitys heijastui myös siihen, 
millä tavoin menuetti toisaalta katosi 
kokonaan Pietarsaaresta, pysyi yhtei
söllisenä tanssina varsin pitkään Uu
denkaarlepyyn ympäristössä ja muut
tui osaksi konservatiivista koti-seutu
liikettä Kristiinankaupungin lähikun
nissa. 

Kolmas laaja katsaus hahmottelee 
menuetin kehitystä 1900-luvunjärjes
tökulttuurin osana. Hopun kulttuuri
analyysi on äärimmäisen kiintoisa pai
kallistason yhdistystoiminnan ja folk
lorismin välisen suhteen tutkimuksen 
kannalta. Analyysin tuloksena esiin 
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nousee kaksi erilaista paikalliskulttuu
ria, joissa kaksi erilaista menuettipe
rinnettä pysyy hengissä modernin Suo
mi-projektin puristuksessa: Kristiinan
kaupungin lähiseudun radikaali kon
servatismi sekä Uudenkaarlepyyn ym
päristön konservatiivinen radikalismi. 
Nimitykset eivät ole pelkkää sanaleik
kiä, sillä erityisesti Kristiinankaupun
gin ympäristön järjestökulttuuri on 
juuri nimityksensä mukainen. Van
hoista tavoista ja ruotsinkielisestä vä
hemmistöasemasta pidetään kiinni tin
kimättömästi, tärkeänä keinona on 
näyttämöllinen folklorismi,johon kuu
luvat perinneasut ja yhdenmukaisuut
ta korostava, juhlallinen menuetti. Uu
denkaarlepyyn eteläisten naapurikun
tien konservatiivinen radikalismi viit
taa puolestaan siihen, että yhteiskun
nallinen radikalismi ja kansanperin
teen harrastus muodostivat omalaatui
sen kokonaisuuden, jossa menuetti 
saattoi säilyttää paikalliset, kansan
omaiset piirteensä, ja riehakas hyppy
menuetti ei koskaan alistunut järjes
tökulttuurin suosiman juhlallisen näy
tösmenuetin ehtoihin. Nykyisin hyp
pymenuetti on sekin näyttämöllistä, 
mutta ainutlaatuisuudessaan tärkeä osa 
paikallisen identiteetin ylläpitoa. 

Tutkimus päättyy kokoavaan loppu
jaksoon, jossa kirjoittaja tarkastelee 
talonpoikaista menuettia merkityksien 
muutosten ja ruumiillisuuden näkökul
masta. Loppuluku on esimerkillisen 
selkeästi kirjoitettu yhdistelmä tutki
muksen keskeisistä tuloksista. Talon
poikaisen menuetin kehityskaari 1700-
luvulta nykypäivään sisältää kiintoisia 
esimerkkejä siitä, miten kulttuurin 
yleinen muutos voi toisinaan vaikut
taa suoraan tanssityylin muuttumi
seen. Menuetin kohdalla muuttuvat 
elinolosuhteet näyttävät silti useim-
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miten johtaneet tanssin muuttumatto
muuteen, sen pysyvyyteen juhlallise
na seremoniallisena tanssina. Ajan ku
luessa tanssi on saanut uusia symboli
sia merkityksiä, joista keskeisimmät 
ovat liittyneet paikallisidentiteetin yl
läpitämiseen. Väittelijä päätyy kuiten
kin siihen, että viime kädessä tanssin 
lumo ei ole näistä ulkotanssillisista sei
koista kovinkaan paljon kiinni. Tär
keintä on aina ollut liikkeen voima, 
tanssimisen nautinto ja ruumiillinen 
kokemus,jota on vaikea pukea sanoik
si. 

Petri Hoppu on valinnut tutkimusnä
kökulmakseen menuetin kulttuurihis
toriallisen analyysin, jossa itse tanssin 
muutosta ja kehitystä kuvataan lähes 
pelkästään koreologian menetelmillä. 
Menuetti musiikkina on rajattu koko
naan analyysin ulkopuolelle, ja me
nuettisävelmiä käsitellään osana "laa
jempaa yhteiskunnallista kontekstia" 
yhdessä seurustelutapojen, aatteellisen 
toiminnan, tekniikan ja talouden kans
sa. Rajaus lienee oikeutettu tanssintut
kimuksen nykyisen paradigman kan
nalta. Koska kyseessä on joka tapauk
sessa etnomusikologian väitöskirja, 
katson välttämättömäksi pohtia sitä, 
onko tällainen rajaus onnekasta itse 
asian kannalta. Olisiko talonpoikaisen 
menuetin kehityksessä sellaisia kysy
myksiä, joihin olisi saatu syvällisem
pi ja selkeämpi vastaus huomioimal
la myös musiikillinen rakenne ja sen 
muutos? 

Väitöstilaisuudessa kävimme väit
telijän kanssa läpi mm. seuraavia ky
symyksiä ja väitteitä, joiden katsoin 
olevan tärkeitä musiikin ja tanssin vä
lisen sidoksen selvittämisen kannalta: 
- Tanssiin liittyvän kaavamaisuuden 
ja toiston välinen ero tulisi paremmin 
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esille, jos musiikki huomioitaisiin. 
- Tanssin semioottinen puoli, "sanat
tomuuden tanssi" täydentyisi vertaa
malla kysymystä teorioihin,jotka kos
kevat musiikin olemusta semioottisi
na merkkeinä. 
- Arvokkaan hitaan menuetin ja no
pean hyppymenuetin välinen ero tar
kentuisi, jos säestävä musiikki otettai
siin huomioon. 
- Tanssinotaation kehityksen yhteys 
tanssimusiikin tarkempaan nuotinta
miseen 1700-luvulla. 

Väittelijä kykeni mielestäni perus
telemaan valitsemansa tutkimusnäkö
kulman uskottavasti, ja pääsimme suh
teelliseen yhteisymmärrykseen musii
kittoman tanssintutkimuksen mahdol
lisuuksista ja rajoituksista. Olen silti 
vakuuttunut, että väittelyn aikana nou
si esiin monia tärkeitä kysymyksiä, 
jotka tuleva etnomusikologinen tans
sintutkimus joutuu ottamaan vakavis
saan huomioon. 

Petri Hopun väitöskirja Symbolien 
ja sanattomuuden tanssi on kunnian
himoisen, sinnikkäänja vaativan työs
kentelyn tulos. Se on kiistämätön me
nestyksen osoitus väittelijän tutkijan
uralla. Tutkimus tuo vakuuttavasti 
esiin uuden lähes tutkimattoman alu
een etnomusikologiassa, ja olen var
ma, että se tulee olemaan lähtökohta
na monille jatkotutkimuksille, jopa uu
den tutkimussuuntauksen airuena. Tut
kimus on samalla tärkeä aluevaltaus 
kansanomaisen kulttuurin mikrohis
torian kirjoituksessa. Se auttaa meitä 
täsmentämään kuvaamme ruotsinkie
lisen talonpoikaiskulttuurin kehityk
sestä 1700-luvulta nykypäivään. 

Vesa Kurkela 
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PERSOONAHISTORIAA 

JA MAHTAVA TIETOPAKETTI 

Talas, Suvisirkku (toim.). Aino 
Sibeliuksen kirjeitä Järnefelt-su
vun jäsenille. Suomalaisen Kir
jallisuuden Seuran toimituksia 
756. Helsinki: SKS. 2000. 2. pai
nos. 341 s. 

Siren, Vesa. Aina poltti sikaria. 
Jean Sibelius aikalaisen silmin. 
Helsinki: Otava. 2000. 735 s. 

Sibeliuksesta tai hänen liepeiltään il
mestyy niin vähän todellista tietokir
jallisuutta, että kuluvan juhlavuoden 
2000 kaksi uutuutta ovat lupauksia he
rätteleviä. 

SuviSirkku Talaksen kirja Aino Si
beliuksen kirjeitä Järnefelt-suvun jä
senille ei toki lupaa nimessään mitään 
itse Jean Sibeliuksesta. Muutama Ai
non kihlausajan kirje on mahtunut 
joukkoon, mutta muutoin Janne esiin
tyy vain sattumoisin kirjekokoelmas
sa, silloinkin tyyliin "Janne istuu koko 
päivän työssä" (s. 164) tai "pappa on 
Helsingissä" (s. 167). Pieni vahinko, 
sillä sitä kirjeenvaihtoa olisi lukenut 
ahmien. Tietysti se on saatavilla Kan
sallisarkistossa, mutta eiväthän siellä 
kaikki jouda tai viitsi istua päiväkau
sia, mitä jo eri kirjoittajien käsialoi-

hin perehtyminen vaatii. Kirjaa luki
essa herää erinäisiä kysymyksiä vali
tun kirjekokoelman sisällöstä. Kun ot
taa huomioon, että kyseessä on Suo
men sivistyshistoriaan maamme ratkai
sevimmissa vaiheissa erityisen merkit
tävästi osallistunut suku, olisi odotta
nut, että lahjakkaiden sisarusten kult
tuuri- ja yhteiskuntaharrastukset olisi
vat tulleet esiin paremmin kirjan sivuil
ta. Joko tällaista yleisesti kiinnostavaa 
aineistoa ei ole olemassa - mitä ei heti 
ole valmis uskomaan - tai sitten tässä 
haluttiin luoda painotus, joka valottaa 
Ainon henkilöhahmoa lähinnä arjen 
mikrohistoriasta käsin. Siinäkin on 
oma kiinnostavuutensa, sillä ihminen 
nimeltä Aino on jäänyt paljolti suuren 
miehensä varjoon. Ja varmaan moni 
nykypäivän lahjakas, perhe-elämälle 
aikaa ja energiaa oman uransa kustan
nuksella uhrannut nainen löytää kir
jeistä kosolti samaistumispintaa. 

Toimitustyössä esiintyy pieniä epä
loogisuuksia. Esimerkiksi ensimmäi
sissä kirjeissä alaviitteinä esiintyy tie
toa sisaruksista (s. 26), jotka juuri on 
perinpohjaisemmin esitelty johdanto
luvussa. Monet kerrat törmää kirjassa 
toistuviin alaviitetietoihin: vaikkapa 
Elli Järnefeltin ja Eero Erkon romans-
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sin kariutuminen varmennetaan kah
den sivun välein (s. 64 ja 66). Sen si
jaan olisi kaivannut alaviitettä, kun 
Aino 23.3.1894 puhuu ohimennen 
"Jannen suitista" (s. 121), joka lienee 
Karelia-musiikin nykyistä laajempi 
konserttisarja. On makuasia, onko Fer
ruccio Busoni vuosisadan vaihteen 
suurin pianisti (s. 40), mutta turvalli
sinta olisi ollut nimetä hänet yhdeksi 
suurimmista; upeita pianisteja oli toki 
useita muitakin. 

Mielenkiintoinen on sen sijaan tie
to heinäkuulta 1889, että Sibelius oli
si ollut kuudetta viikkoa kipeänä Lo
viisassa ja "ettei tiedä koska paranee" 
(s. 41); tästä voi jokainen tehdä omat 
johtopäätöksensä. Kiintoisa on myös 
Elli Järnefeltin moite sisarelleen, 18-
vuotiaalle Ainolle: "Tuommoinen hir
veä tunteellisuus ja pessimismi noin 
nuorena ei kelpaa mihinkään" (s. 53); 
ehkä siinä osasyy aviopuolisoiden 
myöhempiin vaikeuksiin? Asia saa 
vahvistusta jatkossa, kun Aino 1899 
tunnustaa Kasperille olevansa "kuin 
rikkirevitty . Lasten kasvatus ynnä 
kaikki sellainen huoli [VM: Jannen 
edesottamukset?] käy minuun niin ras
kaalla painolla. En ymmärrä, minä, 
joka ennen kaikkea sellaista katsoin 
niin optimistiselta kannalta." (s. 161). 
Ainon hirveä rakastuneisuus hulttio
Sibbaan ennen kihlausta ja Betsy Ler
che -episodista huolimatta antaa lisä
vahvistuksen Ainon sentimentaalisuu
delle, joka varmaankaan ei tosin ollut 
epätyypillistä ajan neitosille. 

Musiikinteoreetikkoa ilahduttaa Ai
non viisaus, kun hän toteaa Maikki Pa
kariselle (myöh. Järnefelt-Palmgren): 
"Luetko sinä teoriaa? Se on hirveän 
sääli että sinä sen Helsingissä jätit. Se
hän on ihan välttämätöntä, varsinkin 
operalaulajattarelle." (s. 77); siinäpä 
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ajateltavaa nykyajan laulunopiskeli
joille! Kiintoisa on tieto Kasper-vel
jen toimesta venäjän opettajana, sillä 
sitä ja Arvidinkin kautta Sibba on mah
dollisesti kyennyt tutustumaan venä
läisiin kansanlaulua koskeviin lähtei
siin, niin yhteneväisiä ovat hänen kä
sityksensä kansanmusiikin merkityk
sestä vuoden 1896 koeluennossa ver
rattuna 1800-luvun lopun pietarilais
tiedemiesten teorioihin. Ainon suuri 
svekomaanien ja ruotsalaisuuden vas
tustus ja inho on aika yllättävää luet
tavaa (s. 82 ja 89), vaikka Järnefeltit 
olivatkin jyrkkiä fennomaanej a. Lukija 
tulee informoitua Ainon ammatillises
ta käännöstyöstä ranskasta Päiväleh
delle (s. 97). Sitä yllättyy, ettei hän 
reagoinut mitenkään pahasti Adolf 
Paulin paljastuskirjaan En bok om en 
människa (s. 97-98). Rakastunut Aino 
kuvautuu kirjeistä varsin herttaisin 
värein, hän kun kokee kutsumuksek
seen vakavana vaimona olemisen. Lu
kijaa pikkuisen hävettää, kun Aino le
pertelee Jannelleen: "Oma rakas pik
ku pojunija pupu ja tuttuja tuhat ker
taa kulta." (s. 111). Ainon kommentti 
oleskeluaikana Berliinissä 1898 on 
hupaisa: "Saksalaiset ovat muuten in
hottavia. Kaikki niin epäsympaattisia." 
(s.153); Janne puolestaan käänsi 1911 
selkänsä Berliinille ja alkoi preferee
rata Pariisia. 

Ehkä parasta antia kirjassa ovat Ber
liinin- ja Rapallon-oleskelujen 1900-
1901 kirjeet, joissa Aino osoittautuu 
aistimusvoimaiseksi tarkkailijaksi ja 
näkemänsä kuvaajaksi (kirjeet 102-
123). Pieni painovirhe on pujahtanut 
sivulle 198: Berliinissä on toki Sieges
säule, ei Siegessänle. Tosin Rapallon
vaikeudet - esimerkiksi J annen Roo
man-reissu - eivät näy oikein hyvin 
kirjeissä, vaikkakin olemisen surkeus 
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Ainon kannalta paljastuu, hän kun ei 
juurikaan edes näe siellä miestään, 
joka työskentelee päivät pääksytysten 
eristäytyneenä omassa majassaan! 
Epäsuorasti avioelämän arki paljastuu 
1900-1 u vun vaihteen kirjeistä äidille ja 
sisarille: Janne tekee kotona ollessaan 
aina töitä tai on sitten viftillä. Kutsu
musta tarvittiin totisesti Ainon puolel
la! Ainon englannin opiskelu toden
tuu, mikä tuli olemaan tärkeää Sibban 
kannalta (s. 279). Ainon vahva lapu
anliikkeen kannatus, jopa Mäntsälän 
kapinan epäonnistumisen jälkeen, on 
oireellista: "Ja kuitenkin asia oli itses
sään oikea" (s. 312). Tämä on harvoja 
kertoja, joissa Aino tai ylipäätään jo
kin Jämefelteistä asettuu oman aikan
sa yhteyteen. Sellainen on myös Ar
maksen tuohtunut kirje (1946), jossa 
hän tuomitsee jyrkin sanoin uuden 
musiikin "hoitamattomana puutarha
na, täynnä inhoittavia rikkaruohoja. Ei 
mitään arkkitehtuuria" (s. 321). 

Kaikkinensa kirja tarjoaa siten lä
hinnä kiinnostavia pikkunoposia, ja 
sen läpikahlaaminen vaatii jonkin ver
ran protestanttista paneutumista, jotta 
jaksaisi seurata arkipäivän sattumuk
sia, jotka ovat pääosassa kirjeissä. Eli: 
kirjaa kannattaa ruveta lukemaan ai
noastaan sillä asenteella, että tässä va
laistaan lähinnä persoonatason ja ar
jen asioita. Laajempaa kulttuurihisto
riallista ajankuvaa kaipaavat suunnis
tanevat viisaimmin muiden kirjojen 
pariin. Musiikki-ihmisten kannalta 
luonnollisesti Jeanin kirjeenvaihto oli
si tärkeintä saada seuraavaksi kaik
kien luettaville. 

SIREN TUO UUTTA TIETOA 

Toimittaja Vesa Sirenin kirja Aina polt
ti sikaria. Jean Sibelius aikalaisten sil-
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min on varmaankin tärkein Erik Ta
waststjeman jälkeisen ajan teos, joka 
sisältää paljon uutta ja jännittävää ma
teriaalia säveltäjämestarista. Näin on, 
koska Sirenillä on ollut käytössään ai
emmin salaiseksi tai käyttökieltoon ju
listettua materiaalia, ns. "salainen" Si
belius-kansio, lisäksi säveltäjän tytär
ten muistelmaluonnokset ja muistiin
panot sekä Jussi Jalaksen muistilappu
set. Kyse on siten ensiarvoisen tärke
än materiaalin ensimmäisestä doku
mentaatiosta, jolla on arvoa jopa tut
kijan kannalta. Kirja sopii siten sekä 
ns. tavallisen lukijan että ekspertin 
käyttöön. 

Miinuksia kirjassa on vähän,ja kir
jataan ne ensin: joskus hieman jour
nalistinen kielenkäyttö ja siihen liitty
vä Sibeliuksen sävellysten paikoittai
nen vähättely tyyliin "välityö", "vähä 
arvoinen tilaustyö", "ei nouse korke
alle", "alkusoiton ja Impromptun Flo
din ruttasi osin aiheellisestikin", "vä
häpätöinen Cassazione", "Vapautettu 
kuningatar on selvä välityö", "Öinen 
ratsastus ja auringonnousu ... tämä on
gelmallinen teos", "vähäpätöinen Jor
dens sång -kantaatti" (esim. s. 137, 
198, 209, 227, 248, 268, 385). Sävel
lyksillä voi nimittäin olla paljon muu
takin kuin puhtaasti esteettistä arvoa 
absoluuttisina, ylihistoriallisina mes
tariteoksina, sillä säveltäjän tuotanto 
on aina kokonaisuus, jossa jokaisella 
osasella on oma paikkansa. Musiikis
sa voidaan erottaa esteettisen arvon 
lisäksi ainakin seuraavat muut arvot: 
moraalis- uskonnollinen, kasvatuksel
linen, viihteellinen, dokumentaaris
historiallinen, poliittis-patrioottinen, 
biografis-tunnustuksellinen sekä vie
lä genealogis-evolutiivinen arvo. Vii
meisessä tapauksessa kyse on teoksen 
merkityksestä säveltäjän tien muotou-
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tumisessa, vaikkapa uuden enteilyssä 
tai reaktiossa oman ajan sävellykselli
siin tendensseihin. 

Esimerkiksi a-molli-alkusoiton laa
ja väliosa (ks. 209 ja Sirenin yhtymi
nen Flodinin arvosteluun) on buffoin
ta Sibeliusta ja on selvästi viemässä 
kohden viulukonserttoa sekä III sinfo
niaa - ja sikäli aidosti hyvää Sibelius
ta. Historiasta kirjoittaminen edellyt
tää monenlaisten, jopa vastakohtaisten 
näkökohtien hyväksymistä ja tunnis
tamista arviointien perustana eikä vain 
esteettisten tuomioiden julistamista 
mutu-tuntumalla, mikä saattaa olla li
säksi riskialtista toimintaa. Siren liit
tyy tässä kohdin hieman yllättäen Guy 
Rickardsinkin Sibelius-kirjan edusta
maan suuntaukseen, joka ei edesauta 
Sibeliuksen kokonaistuotannon ym
märtämistä vaan antaa tukea vanhoil
le ja jälkijättöisille käsityksille siitä, 
mikä on nerokasta (lähinnä sinfoniat 
ja muut isot orkesteriteokset) ja mikä 
surkeaa (pikkukappaleet ja teokset, 
joilla on käyttö- tai tilapäisteosleima) 
- totuus kun ei kuitenkaan voi olla näin 
mustavalkoinen. 

Sirenin mielestä Madetojan Juha on 
"ensimmäinen taiteellisesti täysipai
noinen suomalainen ooppera" (s. 446), 
mutta moni Melartinin Ainoon pereh
tynyt musiikinharrastaja ja myös -tut
kija saattaisi antaa tämän kunnian yhtä 
hyvin Melartinille. Bengt von Törnen 
ja Santeri Levaksen kirjojen laajamit
tainen siteeraus ei ole kovin tarpeel
lista, sillä nämä kirjat löytää helposti 
joko kirjakaupasta tai antikvariaatis
ta; suuri yleisö tuskin kuitenkaan pa
hastuu menettelystä,joten mistään on
gelmasta tässä ei tarvitse olla kysymys. 
Mutta kaikki muu kirjassa onkin sit
ten silkkaa plussaa, kihelmöivää luet
tavaa, jossa riittää pureskeltavaa ja 
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mietiskeltävää pitkään. Kirja etenee 
kronologisesti, joten kommentoin sen 
sisältöä samassa järjestyksessä. 

Jannen lapsuuteen liittyvät muiste
lukset ovat mainioita, joskin niissä nä
kee neron varhaisvaiheiden kaikenlai
siin ennusmerkkeihin pohjautuvaa 
myöhempää glorifikaatiota, myytin
muodostusta. Mielenkiintoinen on tie
to, että Janne olisi kuullut jo 4-vuoti
aana "Helsingin Orkesteriyhtiön Sin
fonia-iltoja klassillisella ohjelmistolla" 
(s. 28), samoin se, että hän johti jo en
simmäisinä kouluvuosina pianon ää
restä lapsiorkesteria (s. 32) ja että hä
nellä oli lyseossa suorastaan oma "Jan
nen yhtye" (s. 43) - kaikki tämä on 
oireellista myöhempää orkesterisävel
täjää ja kapellimestaria ajatellen. Pia
non keskeisyys jo kouluajan instru
menttina tule hyvin esiin (s. 37-38), 
mikä varmasti selittää myös sen, että 
Sibeliuksella on viulistiksi epäilyttä
vän suuri määrä teoksia, joissa piano 
on mukana: roimasti yli 200 sävellys
tä! Siren pohtii paljon ja ansiokkaasti 
Vesipisaroiden syntymä vuotta ( 187 5 ?) 
ja aivan oikein epäilee ajoitusta; Fabi
an Dahlströmin temaattis-bibliografi
sessa luettelossa se tulee olemaan 
1880/81(?). Sibeliuksen tanssimusiik
ki- ja pelimannikokemustausta (s. 43) 
vahvistaa Glenda Gossin julkaiseman 
kirjekokoelman The Hämeenlinna 
Letters antamaa kuvaa musikantti-Sib
basta. Samoin Sibeliuksen viulu- ja 
pianoimprovisaatioista löytyy pitkin 
matkaa monta vangitsevaa kuvausta 
(esim. s. 83-84, 124, 181). Äärimmäi
sen jännittävä on Karl Flodinin kuva
us Sibeliuksen synesteettisestä kuule
mis- ja musiikkiajattelutavasta: paitsi 
että Sibeliuksen mielessä sävellajeilla 
oli värinsä, myös jokaisella luonnon
tunnelmalla tai sielunliikkeellä oli oma 
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motiivinsa ja sointunsa (s. 56). Tämä
hän muistuttaa sekä barokin retorista 
affektioppia että intialaisten raga-ajat
telua! Ehkä olisi suorastaan mahdol
lista laatia Sibeliuksen musiikin se
manttinen käsikirja! 

Mitä onkaan sanottava siitä tiedos
ta, että matkustaessaan 1889 ulko
maille Sibelius oli soittanut "suurim
man osan Haydnin kvartetoista sekä 
Mozartin ja Beethovenin kuusi ensim
mäistä kvartettoa" (s. 61)! Ei ihme,jos 
tämän tuloksena syntyivät niin a-mol
li- kuin B-duuri-kvartetotkin. Pieni vir
he löytyy Sibeliuksen kirjeen 24.10.1888 
siteerauksesta: Sibeliuksen uneksumas
sa soinnussa tulee olla vastakkain sä
velet e-f, g-as sekä c-des, ei c-dis (s. 
64; vrt Goss 1997, 176). Suomalais
ten kannalta ei ole kovin imarteleva 
Busonin kirje, jossa tämä ihmettelee 
meikäläistä juomakulttuuria ("snapse
ja pitkin päivää") sekä kauhistelee go
morramaista suhtautumista naisiin; 
Busonin Kajanuksen haukkuminen 
klassikoiden ymmärtämättömyydestä 
ja tämän Mozart-tulkinnasta (s. 65-66) 
on mielenkiintoinen, vaikkakin risti
riitainen Sibeliuksen myöhemmän tie
donannon (von Törnelle) suhteen-eli 
ehkä Kajanus oli vasta taiteensa alku
metreillä. Se tuskin on yllättävää, jos 
Sibba osti 1889 Beethovenin sinfoni
oiden yms. partituureja (s. 69), joskin 
moisen lukeminen vahvistaa tietoa hä
nen suuntautumisestaan. Sibban muis
takin kuin Betsy Lerche -rakkauksista 
tulee puhe: 23-vuotiaana hän tanssi tu
lisesti ja oli useamman neidon haavei
lujen kohde - mm. hierojatar Dagmar 
Ziemninskyn, jonka edessä Sibelius 
hurmaantui! (s. 74). Ei ihme, jos syk
syllä 1889 Berliinissä Sibba oli "taas 
kuolemansairaana" (s. 78, 81) ja jos 
sävellysten yhtenä aihepiirinä ovat jo 
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tässä vaiheessa viekoittelevat veden
neidot ja metsänhal tij attaret (pianosar
ja Florestan, laulu Skogsrået) (s.72). 
Ainon reaktiot välittyvät mm. tytärten 
muistiinpanoista: "Minulla oli 4 vel
jeä - kyllä minä tiesin nuorten mies
ten elämän" (s. 91). Iloisen elämän li
säksi Sibba saattoi Berliinissä kuulla 
"Wagnerin kaikkia oopperoita" (s. 80), 
mikä osoittautui tärkeäksi sittemmin. 

Erittäin vahvasti vakuuttuu Sibe
liuksen saamista vaikutteista karjalai
sesta kansanmusiikista, runonlaulusta 
ja kanteleensoitosta (s.102-104, 117): 
hän saattoi jopa improvisoida "inkeri
läisiä itkuvirsiä" (s. 172) ja myös sä
veltää kanteleelle (s. 174). Sirenin 
hyvä veto on ottaa Flodinin arvostelu
jen ohelle laajasti Oskar Merikannon 
Päivälehti-kritiikkejä, jotka osoittavat, 
että Merikanto ymmärsi paljon parem
min Sibban uutuudet kuin tiukkapipo 
Flodin (s. 114, 152, 162). Flodin oli 
lopultakin klassistisen estetiikan kan
nattaja, joka ei ilmeisesti kyennyt kä
sittämään edes Beethovenin IX:n sin
fonian moderniutta haukkuessaan Si
beliuksen musiikkia "hypermodernik
si" (s. 162-163). Kuinka moni muu
ten tietää, että Sibelius oli myös hyvä 
ratsastaja ja ylen innokas kalamies 
sekä uimari? (s. 170-171). Vuoden 
1899 olojen poliittinen analyysi on 
Sirenillä hieman yksipuolinen ja pe
rinteisittäin nationalistinen (s. 177), 
ainakin mikäli vertaa sitä Matti Klin
gen uudempaan historiantulkintaan: 
Suomen valtiopäivillä oli 1800-luvul
la vain neuvoa-antava rooli, sillä kei
sarille kuului ehdoton päätösvalta kai
kissa vähänkin tärkeimmissä asioissa 
siitä huolimatta, että Suomessa ruvet
tiin hellimään ajatusta itsemääräämis
oikeudesta; lisäksi venäläisvastaisuu
den nousu vuosisadanvaihteessa ei ol-
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lut niinkään kansassa spontaanisti syn
tynyt reaktio, vaan Suomen sisäisen 
poliittisen valtataistelun aiheuttamaa 
sekä väestön laajamittaisen ja tarkoi
tushakuisen manipulaation tulos, kei
sariin nimittäin luotettiin kansassa suo
rastaan uskonnollisen hartaasti (ks. 
Klinge 1997, 221-230, 358,378,408). 

Sibeliuksen Tshaikovski-ihailu saa 
lisää tukea kirjassa. Wentzel Hagelsta
min mukaan Sibelius "rakasti Tsai
kovskia enemmän kuin mitään muuta 
maailmassa" (s. 187). Tätä vahvistaa 
jossain määrin myös Hamburger Tage
blattin arvio Sibeliuksen kuulumises
ta nuorvenäläiseen kouluun (s. 191); 
tämänhän Sibelius vahvisti vielä myö
häisiällään Santeri Levakselle (1986 
[1957], 122). Toisen sinfonian kuuli 
patrioottisesti myös Merikanto, ei pel
kästään Kajanus, mikä on toki enem
män kuin loogista musiikin perusteel
la (s. 209). Ainon osa tuntuu hänen kir
jelippusiensa perusteella peräti surku
teltavalta (s. 217) - ja kuitenkin hän 
kesti; oliko muuta mahdollisuutta? Eu
gen Schaumanin attentaatin vaikutus 
Sibeliukseen ja yhteys /n memoriamiin 
varmistuu, sillä Tekla Hultinin mukaan 
Sibelius "sanoi aikovansa kirjoittaa re
qviemin Eugen Schaumanin muistol
le ja että tämä sävellys oli jo alulla" 
(s. 237). Sibban rahahuolista murhet
ta vielä jälkeenpäin kantaville saattaa 
tulla yllätyksenä, että vuositienestit 
olivat 1905 paikkeilla n. 300 000 
markkaa nykyrahassa eikä verotus ol
lut mitään nykyiseen verrattuna: ei ne 
kohtuulliset tulot, vaan ne suuret me
not... (s. 239). 

Substantiaalisesti merkittävää antia 
Sirenin kirjassa on tutkija Markku 
Hartikaisen tiettyjen löytöjen ensi ker
taa laveampi julkistaminen: kysymys 
on toisaalta "Veneen luominen II" -lib-
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retosta (s. 673-676) eli Sibelius askar
teli oopperahankkeen parissa luultua 
kauemmin; myöhemmin samalla ta
voin keskeisessä, muita töitä (III sin
fonia, Pohjolan tytär, Luonnotar) kir
voittaneessa asemassa toimi "Marjat
ta" -oratoriohanke yhdessä Finnen 
kanssa (s. 240-242). Mielenkiintoinen 
on Sibeliuksen lausuma eri kansalli
suuksien musiikeista: "ei ole enää 
epäilystäkään siitä, että englantilainen 
ja ranskalainen musiikki lähimmässä 
tulevaisuudessa voittaakin sen[= sak
salaisen musiikin]" (s. 272); tähän 
suuntaanhan hänen sävellysestetiik
kansakin tuli kulkemaan: poispäin 
Straussista ja saksalaisesta jälkiroman
tiikasta kohden raffinoituja orkesteri
kokeiluja ja klassistista musiikkikiel
tä ranskalaissäveltäjien (d'Indy, Du
kas, Roussel) tyyliin. 

Sibelius itse määrittelee säveltä
jän työn ääriviivoja päiväkirjassaan 
16.4.1910: "Täytyy yhdistää suurta ja 
pientä. Sinfonioita ja lauluja." (s. 282). 
Siinä se on: ns. "välityöt" tai pienet, 
"vähemmän tärkeät" lajit ovat nekin 
säveltäjälle tärkeitä ja välttämättömiä 
- eli ns."mestariteokset" eivät synny 
suoraan, ts. säveltäjä ei voi tehdä pel
kästään "mestariteoksia",ja taas kään
täen niiden ei tarvitse tuhota loistol
laan muita töitä. Kiihdyttävä on Sibe
liuksen kokemus alkuvuodesta 1911: 
"Hämmästyksekseni mantereella esi
tetään teoksiani varsin paljon" (s. 289); 
tämä piti paikkansa myös Saksaan 
nähden, sillä esimerkiksi Die Musik -
lehti kehui IV sinfonian "syvällistä 
mestaruutta" (s. 304), joten Sibeliuk
sen huono Saksan-reseptio on sitten
kin vasta II maailmansodan jälkeisen 
ajan ilmiö! Lisäksi Sibeliuksen mu
kaan "Pariisissa soitettiin 1908:n tie
noissa hyvin paljon musiikkiani" (s. 
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298), mikä kuulostaa enemmän kuin 
oudolta, sillä tavaksi on tullut aina pu
hua Ranskan nihkeydestä Sibbaa koh
taan. Vielä varmemmaksi vakuudeksi 
Minnie Traceyn mukaan "ranskalai
nen yleisö osoitti kiinteän kiinnostuk
sensa ja ihailunsa, kuten kaikki Parii
sin kriitikotkin" [kun Tracey esitti Si
beliuksen lauluja] (s. 299). Sibeliuk
sen kapellimestarintaidoista löytyy 
niin monenlaisia mielipiteitä, että on 
kiintoisaa lukea ylistäviä lausuntoja: 
Helsingin orkesterin konserttimestari 
Carl Lindelöf kehui Sibeliuksen ruba
toja, nasevia ohjeita soittajille, balans
sin tarkkailua, virheiden havaitsemis
kykyä sekä uutteruutta muttei väsyt
tävyyttä harjoittajana (s. 302). Sibe
liusta piti Helsingin Sanomien kirjeen
vaihtaja jopa parempana johtajana 
kuin Elgaria samassa tilaisuudessa (s. 
308), mutta tässä ei liene kyseessä am
mattilaisen arviointi vaan maallikon 
oma vaikutelma konsertista. Mutta 
myöhemmin 1923 esimerkiksi Göte
borgin orkesterin muusikot konsertti
mestaria myöten kehuivat Sibeliuksen 
johtamista (s. 429-430). 

Kirjasta löytyy myös tieto, joka lie
nee aprikoittanut montaa sibeliaania 
vuosikausia: mestarin pituus oli pas
sien mukaan n. 176-77cm (s. 322),jo
ten suurehko mies hän oli varreltaan
kin. Sibeliuksen välillä mieletöntä vel
ka- ja veksalitaakkaa hirvitellyt voi 
keventää mielensä, sillä 1927 säveltä
jä oli ilman velkataakkaa ja jopa ra
hoissaan, kunnes sitten Suomen liityt
tyä Bernin sopimukseen 1928 tekijän 
oikeustulot alkoivat suorastaan virra
ta, joten loppuelämässään Sibelius oli 
jo rikas mies, miljonäärikin (s. 459, 
463). Tästä eteenpäin ei juuri musiik
kia sitten syntynytkään,joten kukin voi 
tehdä asiaintilasta omat johtopäätök-
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sensä. Tosin ura kesti puolisen vuosi
sataa (1881-1931),joten ei elämäntyö 
niinkään lyhyeksi jäänyt, etenkin kun 
tuloksena on laskutavasta riippuen n. 
550- 600 sävellystä! (ks. Goss 1996). 
Aikakausikin vaihtui, eikä Sibelius 
kokenut enää kuuluvansa uuteen sä
vellysmaailmaan (s. 472). 

Lapuanliikkeeseen Sibelius osallis
tui säveltämällä 1930 Karjalan osa -
laulun (s. 482), vaikkei hän ollutkaan 
yhtä fanaattisesti oikeistolainen kuin 
Aino. Vuonna 1931 syntyi vielä vai
kuttava Surusoitto Gallen-Kallelan 
hautajaisiin, kun taas saman vuoden 
nelikätistä pianoteosta Rakkaalle Ai
nolle aniharva tuntee (s. 486), koska 
se on yhä kopiointikiellossa Helsingin 
yliopiston kirjastossa. Kiintoisaa esit
tämisen suhteen on, ettei Sibelius kan
nattanut kapellimestareiden tekemiä 
orkestrointimuutoksia, kuten Holger 
Fransmanin lausunto antaa ymmärtää 
(s. 494); siinä vastausta kaikille Sib
ban "parantelijoille". Samoin Sibelius 
pyytää kapellimestareilta, että "he nou
dattaisivat merkintöjäni niitä kyseen
alaistamatta" (s. 499) - toive, joka on 
aktuellimpi kuin koskaan. Myöskään 
hän ei tykännyt, kun Stokowski käytti 
IV sinfonian finaalissa kelloja kello
pelin asemasta (s. 532). Sibelius toi
voi johtajilta yleensä nopeita tempo
ja, minkä vuoksi hän arvosti Kajanus 
ta ja Toscaninia (s. 488); lisäksi hän 
vaati viulukonserttonsa finaaliin tosi 
nopean tempon vielä 1941 eikä ollut 
tyytyväinen Neveun levytyksen yli 7 
minuuttia kestävään finaaliin (s. 590-
591). Sibelius harrasti uutta musiikkia 
tiiviisti ja piti jopa Schönbergistä, jo
ten hänen lausumansa uuden musiikin 
kuuntelemisesta on varsin ohittama
ton. Sibelius toteaa, ettei maailmasta 
löydy edes kahtakymmentä muusik-
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koa, jotka kykenisivät seuraamaan yh
dellä kuuntelemalla Schönbergin teok
sen rakennetta, ei edes Sibelius itse, 
vaikka hänellä oli "herkkä korva", saa
ti sitten tavalliset konsertissakävijät (s. 
500). 

Kuinka moni muuten tietää, että Si
beliuksella oli kaupunkiasunto vuosi
en 1939-1942 ajan nykyisellä Sibe
liuksenkadulla? (s. 524, 534). Äärim
mäisen jännittävä on Einar Englundin 
muistelmien sisältämä pianoprofessori 
Paavolalta saatu tieto, jonka mukaan 
Sibeliuksella olisi ollut kassakaapis
saan 1940 "useita partituureja, mm. 
yksi requiem, yksi sinfonia, mitä to
dennäköisimmin kahdeksas, ja lisäksi 
muutamia sinfonisia runoja" (s. 534). 
Kunpa sukulaiset ja kollegat (Otto An
dersson!) olisivat olleet jääräpäisem
piä Sibeliuksen suostutteluissa, sillä 
hän ei pystynyt enää arvioimaan teos
tensa laatua; tästä on Tapiolan "lähel
tä piti" -tilanne hyvä osoitus. Sibeliuk
sen viimeistä aikaa varjostaa joiden
kin mielestä pikkainen epäilys hänen 
Saksa-sympatioistaan: natsi hän ei var
masti ollut, mutta vielä 1943 hän toi
voi Saksan voittoa sodassa (s. 541). 
Siitä, missä määrin vanhan Sibeliuk
sen lausuntoihin kannattaa luottaa, 
antaa hyvän kuvan hänen muuan lau
suntonsa vuodelta 1945: "Olen hyvin 
vähän tutkinut toisten partituureja, 
paitsi klassikoita" (s. 551). Siinä unoh
tuivat niin Liszt, Wagner, Mahler, 
Strauss, Debussy, Skrjabin kuin 
Schönbergkin - ja mitä kaikkea hänen 
eteensä oli tullutkaan vuosien mittaan. 
Sibelius piti uusista säveltäjistä Shos
takovitshin ja Bartokin musiikista (s. 
548, 609), mutta myös Vaughan Wil
liamsin ja Waltonin musiikki kiinnos
ti häntä (s. 573); sikäli englantilaissä
veltäjien mitätön asema Suomessa tun-
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tuu merkilliseltä-ja toivottavasti kor
jautuu ajan myötä. Huomionarvoisa on 
Bantockin Sibeliusta miellyttänyt lau~ 
sunto, kun Bantock sanoi, ettei "seit
semännen sinfonian jälkeen ollut syy
tä kirjoittaa enää sinfoniaa, koska sii
nä teoksessa oli saavutettu täydellinen 
musiikillinen muoto" (s. 587). 

Flodin oli sittenkin satuttanut Sibe
liusta paljon, mikä tuli esiin vielä 
1950-luvun keskusteluissa Levaksen 
kanssa (s. 604): Flodin oli estänyt Sib
ban modernin kielen kehityksen ja 
kammennut hänet klassisemmalle tiel
le - minkä kehityssuunnan hyvyyden 
tai huonouden pohtiminen on sitten 
kokonaan eri asia. Sirenin kirjan lo
pulla hämmästyttävät Sibeliuksen lop
puun saakka ristiriitaiset lausunnot 
VIII sinfonian kohtalosta (s. 611); asia 
on mysteeri -kunnes mahdolliset säi
lyneet luonnokset ja/tai julkaisematto
mat sävellykset löytyvät (s. 627). Mai
nio on ajatus Sibeliuksen (orkesteri)
musiikin autenttisista tulkinnoista tu
levaisuudessa, sillä säveltäjän mieles
tä viulussa "lampaansuoli on parem
pi, siitä lähtee paljon kauniimpi ja 
pehmeämpi ääni" (s. 612). Vastoin 
useimpia aikalaisia Sibelius tykkäsi 
yllättäen jazzista ja näki jopa unta sen 
säveltämisestä (s. 617): Sibeliusko 
kalkki aivo? 

Vesa Sirenin kirja on varsinainen 
tietolähde ja ideavarasto, joka antaa 
ajattelulle monenlaista suuntaa, yhtä 
hyvin arkipäiväisille pohdinnoille kuin 
tieteellisille kysymyksenasetteluille
kin. Kirjan arvoa lisäävät sisäkansille 
painetut sukutaulut, tiivis vuosiluette
lo Jean Sibeliuksen elämäntapahtu
mista, luettelot Jean ja Aino Sibeliuk
sen sukulaisista sekä JS:n aikalaisis
ta. Rahanarvonkerroin antaa suuntaa 
Sibeliuksen menojen ja tulojen vertaa-
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miselle nykyrahassa. Sirenin vaivan
näön ja arkistoissa koluamisen tulok
sena käsissämme on upea kirja, josta 
tekijä voi olla syystäkin ylpeä. Sen 
kääntäminen englanniksi edes osittain
kin olisi enemmän kuin toivottavaa. 

Veijo Murtomäki 
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K□ LL □ KVI □ LA FRANCE DANS LA MUSIQUE 

NDRDIQUE - RELATIDNS MUSICALES FRANCD

NDRD/QUES DE 1900 A 1939? 

PARIISIN SUOMEN INSTITUUTTI 5.-B.S. l 999
1 

Keväällä 1999 pohjoismaiset ja rans
kalaiset musiikintutkijat loivat Parii
sissa katseen 1900-luvun ensimmäis
ten vuosikymmenten ranskalais-poh
joismaisiin musiikkikontakteihin. Poh
joismaisten musikologien lisäksi esi
telmöitsijöiden joukossa oli saksalai
nen, englantilainen ja virolainen tut
kija (professorit Manuela Schwartz 

Magdeburgista ja Jim Samson Bristo
lista sekä Urve Lippus Tallinnasta) ja 
peräti kahdeksan ranskalaista asian
tuntijaa. Kun vielä istuntojen puheen
johtajina ja kuulijoiden joukossa oli 
runsaasti ranskalaisia, ei tapahtuma 
jäänyt vain pohjoismaisen musiikki vä
en keskinäiseksi sanailuksi. Hienoi
seksi ongelmaksi koin sen, että kollo-

1. Valmistelutoimikunnan vastaavina toimivat Helena Tyrväinen ja Anders Ed
ling.
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kvion kielenä oli ranskan ohella eng
lanti, sillä se oli vain yhden paikalla
olijan äidinkieli. Mutta simultaanitulk
kaus tai esitelmien käännättäminen oli
si tietysti nostanut kustannuksia. Kie
len suhteen Tanska ja Ruotsi olivat 
vahvimmilla, koska niiden kaikki 
edustajat puhuivat ranskaa, ja Suo
menkin osanottajista yli puolet esitti 
sanottavansa erinomaisella ranskan 
kielellä. Suuren Tawaststjernan jalan
jäljissä alkanutta musiikkitieteemme 
vitaliteettia osoittanee, että mukana oli 
seitsemän suomalaista tutkijaa, vaik
ka moni klassisen musiikintutkimuk
semme merkittävä edustaja puuttuikin 
joukosta. Muut pohjoismaat olivat vä
hemmän edustettuina, Tanska kahdel
la, Ruotsi kolmella ja Norja viidellä 
osanottajalla, kun taas Islanti oli ko
konaan poissa tapahtumasta. 

Suomen ja Skandinavian historial
lista, poliittista ja kulttuurista ilmas
toa vuosisadan vaihteessa esittelivät 
professorit Matti Klinge ja Regis Bo
yer, jälkimmäinen lähinnä aikakauden 
ranskalaisten näkemyksistä käsin. 
Boyer'n mukaan 1880-luvulla poh
joismailla oli magneettinen vetovoima 
ranskalaiseen intelligentsiaan ja kul
tivoituun yleisöön, mihin vaikuttivat 
ennen muuta teatteri ja kirjallisuus. Sa
manaikaisesti myös ranskalaiset alkoi
vat matkustella yhä enemmän tutustu
massa pohjoismaihin ja kirjoittivat ha
vainnoistaan. Kuitenkin valtaosa mat
kailijoista ja esseisteistä ei yleensä yrit
tänyt löytää jotakin uutta, vaan meni 
paikalle testaamaan valmiita käsityk
siään. Boyer' n mukaan ranskalaisilla 
on -huolimatta informaation jatkuvas
ta kasvusta - edelleen sama myyttinen 
käsitys Pohjolasta kuin sata vuotta sit
ten. Luonto/kulttuuri-käsiteparista 
Skandinavia yhdistetään edelleen pri-
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mitiiviseen luontoon. Mutta toinen eri
toten Ibsenin vaikutuksesta syntynyt 
tulkinta on, että pohjoismaiset sivili
saatiot kuuluisivat erityisen hienostu
neen ylemmän kulttuurin piiriin, joka 
ei voi vastata ranskalaisen sivilisaati
on ahtaan rationalistisiin vaatimuksiin. 

ENSIMMÄINEN MAAILMANS □ -

TA VEDENJAKAJANA 

Puheenvuoroista valtaosa keskittyi tar
kastelemaan ranskalaisvaikutusta pu
hujien maanmiesten sävelkielessä. 
Knud Kettingin esitelmä Carl Nielse
nin suhteesta Pariisiin meni sivu suun, 
mutta lyhennelmässään tanskalaispro
fessori antoi ymmärtää, että vaikka sä
veltäjä nuoruudessaan oli hetken opis
kellut Pariisissa, ja vaikka hän 1926 
sai Ranskan Kunnialegioonan ansio
merkin, ei hänen ranskalaissympatian
sa kenties ollut aivan aitoa. Olisiko siis 
Tanska ollut muita pohjoismaita voi
makkaammin ja pitempään saksalai
sen kulttuurin vaikutuspiirissä? 

Knudåge Riisagerin sanoihin vedo
ten toinen tanskalainen puhuja, Claus 
R�llum-Larsen totesi ensimmäisen 
maailmansodan muodostuneen kult
tuuriseksi vedenjakajaksi: vasta Sak
san kokema tappio sai nuoren sävel
täjäpolven kiinnostumaan Ranskasta. 
Riisagerin kohdalla herätyksen antoi 
ensimmäinen kontakti Debussyn mu
siikkiin Musiikkiseurassa 1915 (La 
Damoiselle elue) ja pari vuotta myö
hemmin Raveliin Tivolissa (Ma Mere 
l 'Oye) samoin kuin Edmond Eparaud' n
teoksen Musique fran�aise de nos
jours ilmestyminen tanskaksi samana
vuonna, 1918. Saatuaan päätökseen
yliopisto-opintonsa Riisager opiskeli
Pariisissa sävellystä Albert Rousselin
ja soitinnusta ·Paul Le Flemin ja sit-
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temmin Louis Aubertin johdolla. Hän 
pani erityisesti merkille saksalaisen 
koulun rajalliset tekniset keinot ja otti 
tavoitteekseen tutustua perin pohjin 
ranskalaiseen orkesteri tekniikkaan. 
Riisagerin onnistui myös kehittää 
Ranskan ja oman maansa musiikki
vaihtoa ministeritasolla ja solmia suh
teet La Revue musicaleen. Säveltäjän 
musiikissa ranskalaisuus tuntuu ensi 
kerran Rousselille omistetussa teok
sessa Suite dionysiaque pour orchestre 
de chambre, jonka Pastoraali-osa hen
kii impressionismia, ja vaikka 1. sin
fonia op. 8 ( 1925) on. muodollisesti 
kiinni germaanisessa perinteessä, sen 
orkestrointi on persoonallista ja kau
kana saksalaisen musiikin ihanteista. 
Myöhemmissäkin teoksissa Riisagerin 
ranskalaisuus ilmeni nimenomaan vä
rikkäässä orkesterinkäytössä. 

GRIEG PARIISILAISTEN 

SUOSIKKI 

Pohjoismaisesta musiikista ja erityi
sesti Nielsenistä kiinnostunut Jean
Luc Caron tarkasteli Griegin musiikin 
asemaa 1900-1939 jaPeerGyntinesi
tyksen Theatre Mogadorissa 1922 saa
maa huomiota pariisilaislehdistössä. 
Ibsenin näytelmä oli esitetty Pariisis
sa aikaisemmin jo 1896 ja 1901. Vuo
den 1922 lehdistö teki tapahtumasta 
ennakkosensaation viitaten teoksen 
maailmanmaineeseen: sekä kirjailija 
että säveltäjä olivat tavoittaneet teok
sessa norjalaisen hengen ytimen. Mo
gadorin esitys toteutettiin paremmin 
resurssein kuin aikaisemmat, joissa oli 
jouduttu käyttämään amatöörivoimia. 
Myös arvosteluista suuri osa oli kiit
täviä, joskin varovaisempiakin kan
nanottoja esiintyi. Mutta teatteritapah
tuma oli vain yksi monista: vuosisa-
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dan alun Pariisissa Grieg oli ainoa 
pohjoismainen säveltäjä, jonka mu
siikkia soitettiin suhteellisen usein. 
Vuoden 1910 toukokuun ja kesäkuun 
1939 väliseltä ajalta Caron oli jäljittä
nyt 549 pariisilaiskonserttia, joiden 
ohjelmassa oli ollut Griegin musiik
kia. Samalta ajalta muiden pohjois
maisten säveltäjien teosjakauma oli: 
26 norjalaista, 20 ruotsalaista, 18 tans
kalaista, 27 suomalaista ja 7 islantilais
ta. Griegin teosten prosentuaalinen 
osuus kyseiseltä ajalta oli 77,7% ta
pauksista, ja John Svendsen, Emil Sjö
gren, Christian Sinding ja Jean Sibe
lius olivat yhteensä esillä 16,9-prosent
tisesti. Toisen maailmansodan alkami
seen saakka Grieg oli siis pohjoismai
sen musiikin päälähettiläs Pariisissa. 

NORJALAISIA DEBUSSYISTEJÄ 

Oslolainen Rune J. Andersen esitteli 
maanmiestensä Alf Hurumin ja Pauli
ne Hallin Debussy-innostusta - toisin 
kuin tanskalaiset, kumpikin säveltäjä 
oli opiskellut Pariisissa jo ennen maa
ilmansotaa, Hurum 1911 jaHall 1912-
1914. Kummankin tausta oli germaa
nisessa klassis-romanttisessa perin
teessä. Debussyn vaikutus ilmeni hei
dän laulusarjoissaan varsin erilaisena, 
sillä myöhemmin Honoluluun asettu
neen ja taidemaalariksi ryhtyneen Hu
rumin esteettinen näkemys oli maala
uksellinen ja Hallin kirjallinen. Mat
kansa jälkeen Aftonbladenille anta
massaan haastattelussa Hurum kehot
ti nuoria säveltäjäveljiään lähtemään 
Ranskaan. Ranskalaisen koulun voi
ma piili hänestä sen harmonisessa ja 
muodollisessa riippumattomuudessa. 
Myöhemmin 1918 Hurum huomautti 
myös, että Saksassa ei ollut esimerkik
si modernia pianomusiikkia. Hall puo-
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lestaan kirjoitti eräässä artikkelissaan 
1914, ettei koskaan ollut kukaan sä
veltäjä ilmestynyt juuri niin oikealla 
hetkellä kuin Debussy. Tällä oli vais
toa hienoimmille tunnelmille,joita tus
kin saattoi sanoin ilmaista. Anderse
nin mukaan Pariisin vuodet vaikutti
vat yleisemminkin Hallin esteettiseen 
ilmaisuun, ja eritoten Verlainen runo
us, jota hän sävelsikin runsaasti. 

Ståle Kleiberg Trondheimin yliopis
tosta muistutti, ettei opiskelupaikka 
välttämättä määrää vaikutteita, jotka 

. nuorelle taiteilijalle tulevat tärkeiksi. 
David Monrad J ohansen oli opiskel
lut Berliinissä, mutta tutustui Debus
syn musiikkiin Oslossa Alf Hurumin 
välityksellä ja analysoi sitä omin päin, 
mitä osoittavat säveltäjän luonnosvih
kot. Debussyn vaikutus on tuntuvilla 
kokosävelasteikossa, polymodaalisuu
dessa ja sonoriteettien rinnakkaisaset
telussa Johansenin pianosarjassa 
Nordlandsbilleder (Nordlandin kuvia) 
vuodelta 1918.0leskeluPariisissa 1920 
tutustutti J ohansenin myös Stravinskyn 
Venäläiseen balettiin, Raveliin, Rims
ki-Korsakoviin ja Manuel de Fallaan. 
Matkan jälkeen sävelletyt Syv sanger 
(Seitsemän laulua) ja pianosarja To 
portraetter fra Middelalderen (Kaksi 
muotokuvaa keskiajalta) op. 8 vuodel
ta 1922 muistuttavat piano-osuuksil
taan ennen matkaa synytynyttä sarjaa, 
mutta niiden melodinen aines on sel
vemmin profiloitu ja sisältää norjalai
sen kansanlaulun modaalisuutta. Pa
riisin monikansallisessa musiikkielä
mässä J ohansen oli ymmärtänyt, ettei 
Debussyn tapa käsitellä melodista ai
nesta vastannut hänen omia ilmaisu
tarpeitaan. 
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VENÄLÄIS-RANSKALAISITTAIN 

VÄRITTYNYT NATl□NALIST I 

Leipzigissa 1928-1932 opiskellut 
Geirr Tveitt, jota esitteli oslolainen 
Hallgjerd Aksnes, ei hänkään suuntau
tunut itävaltalais-germaaniseen tradi
tioon, vaan omaksui venäläis-ranska
laisen musiikin ihanteet ja oli alunpe
rin erityisen kiinnostunut Ravelista. 
1932 Tveitt siirtyi Leipzigista Parii
siin, jossa hänen uusia musiikkitutta
vuuksiaan olivat Vladimir Kohl, Mar
cel Mihailivici, Honegger, Villa-Lo
bos, Florent Schmitt, Theodore Mat
hieu ja Eugene Bigot, mutta Ravelin 
ja Debussyn vaikutus jäi voimakkaim
maksi. 

Tveittin ensimmäinen suurteos mat
kan jälkeen oli yli puolentoista tunnin 
kestoinen Eddan runoon perustuva ko
reografi.neo draama Baldurs draumar 
(Baldurin unet) tanssijoille, vokaali
solisteille, kertojalle ja 100-miehisel
le orkesterille. Teosta ei ole koskaan 
esitetty balettina, mutta sen pianover
sio kantaesitettiin 1935 ja orkesteri ver
sio 1938 sekä nimellä Huit danses 
pour orchestre (Kahdeksan tanssia or
kesterille) Pariisissa 1939. Pariisin 
oopperan balettimestari ryhtyi luonn
ostelemaan teoksen näyttämöesitystä, 
mutta Lontooseen matkannut partituu
ri katosi todennäköisesti pommituksis
sa. Säveltäjä rekonstruoi useita ·teok
sen osia, mutta nekin tuhoutuivat hä
nen maatilansa palossa 1970. Vuodel
ta 1938 olevien äänitysten ja Kaare 
Dyvik Husbyn rekonstruktion ( vuodel
ta 1958) perusteella teoksesta voi muo
dostaa käsityksen. Tveitt piti itseään 
kiihkeänä nationalistina ja teostaan 
voimakkaasti norjalaisena. Toisaalta 
teoksessa on pyritty neoliittiseen ar
kaismiin, mutta siinä on myös läpi 
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Tveittin tuotannon tavattavia piirteitä: 
yksinkertaisten ja kvasifolklorististen 
teemojen käyttöä, tiheitä sävellajin
vaihdoksia, bitonaalista soinnutusta, 
runsaita ostinatoja , kerroksellista ku
dosta, rajua rytmiikkaaja hienostunut 
orkesteri paletti. 

Näytteeksi Tveittin tyylistä Aksnes 
poimi pianosävellyksen Meinvarna
dur (Haavoittumaton), joka on ote 
Baldurin unista. Kappale on kirjoitet
tu Ravelin Boleron tapaan ja muotoon 
ja kertoo Ravelin vaikutuksesta -
Tveitt oli kuullut teoksen Toscaninin 
johtamana Leipzigissa. Ylipäätään 
Tveittille on tyypillistä lähteä yksin
kertaisesta kudoksesta, joka kasvaa ja 
paisuu suuren crescendon tapaan. 
Kappaleessa on kaksi teemaa, joita ei 
kehitellä vaan ainoastaan toistetaan. 
Varsinkin toinen itämaisittain melis
moitu teema on lähellä Boleron tee
moja. Muita yhtymäkohtia ovat rytmi
nen ostinato ja harmonisen kehittelyn 
poissaolo. Aksnes huomautti kuiten
kin, että Tveitt oli saattanut olla teok
sessaan myös norjalaisen kansanmu
siikin tai Griegin siitä tekemien sovi
tusten inspiroima, ja lisäsi yllättäväs
ti, että Ravelin Bolero oli sekin saat
tanut saada vaikutteita Griegin musii
kista. 

Toinen teoksesta irrotettu kappale, 
Danse de lafleche (Nuolitanssi) sisäl
tää Ravelin La Valsen groteskin ele
gantteja tehoja. Niin ikään pianokon
sertossa Aurore Boreale (Revontuli), 
joka esitettiin suurella menestyksellä 
Pariisissa 1949 kahdelle pianolle 
redusoituna versiona, on paljon yhty
mäkohtia Ravelin pianokonserttoihin; 
esityksestä vastasivat säveltäjä itse ja 
Genevieve Joy. Konsertossa on epä
suorana myös norjalaisen kansanmu
siikin tuntua, ja lisäksi siinä voi kuul-
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la Debussyn , Skrjabinin ja Messiae
nin vaikutusta. 1950-luvulta lähtien 
Tveittin tyyli läheni neoklassismia. 
Suomalaisen kuulijan mieleen saattoi 
Aksnesia kuunnellessa tulla Klamin ta
paus. 

.JAZZIA .JA KIRKKOMUSIIKKIA 

Upsalalainen Erik Kjellberg esitteli 
jazzin tuloa Skandinaviaan, mikä ta
pahtui suhteellisen varhain Englannin 
ja Pariisinjazztartunnan vanavedessä, 
ensisijassa huippuluokan amerikka
laisten jazzmuusikkojen vierailuina. 
Sana jazz tunnettiin ruotsalaisissa yö
klubeissa ainakin jo 1919, ja jazzia 
pidettiin modernin aikakauden musiik
kina. Varsinkin Duke Ellington ja Hot 
Club de France -kvintetti vaikuttivat 
syvästi pohjoismaiseen jazziin. J azzis
ta olivat aluksi kiinnostuneita lähinnä 
kirjalliset tahot, kun taas musiikki-ih
miset vieroksuivat sitä mustien musiik
kina . Poikkeuksiakin tietysti oli, ku
ten Pauline Hall, joka kirjoitti innos
tuneen esittelyn Louis Armstrongista. 
Suomessa jazz sai jalansijaa hitaam
min kuin muissa pohjoismaissa. 

Mielenkiintoisinta kehitystä oli näh
tävissä Tanskassa, jossa Valdemar Ei
berg perusti ensimmäisen jazzorkes
terin 1920-luvulla ja äänitti viisimie
hisen yhtyeensä kanssa ensimmäisen 
jazzlevyn 1924 (yhtyeeseen kuuluivat 
muun muassa Kai Ewans ja Peter Ras
mussen). Lisäksi Tanskassa jazz sisäl
lytettiin jo 1930-luvun alussa pedago
gisiin ohjelmiin, joista voi mainita 
vaikkapa Bernhard Christenseninjaz
zoratoriot - ensimmäinen on vuodelta 
1933. 1930-luvulla alkoivat myös il
mestyä ensimmäiset pohjoismaiset 
jazzlehdet. 

Göteborgilaisen Sverker Jullande-
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rin mukaan ranskalainen urkumusiik
ki tuli 1900-luvun alussa erityiseksi in
noituksen lähteeksi ruotsalaisille urku
reille ja urkusäveltäjille. Tukholman 
Gustav Vasa -kirkon urkurin ja kunin
kaallisen musiikkiakatemian profes
sorin Otto Olssonin suhde ranskalai
seen Charles- Marie Widoriin perustui 
kirjeenvaihtoon ja keskinäiseen par
tituurien tuntemukseen. Olsson oli en
simmäinen ruotsalainen, joka esitti 
julkisesti Widorin käänteentekevät ur
ku teokset Symphonie Gothique ja 
Symphonie Romane. Widorin tavoit
teena oli kehittää uusi sakraalityyli ur
kusinfonialle sisällyttämällä siihen 
gregoriaanisia teemoja. Olsson piti eri
tyisesti Widorin musiikista sen rohke
an soinnutuksen vuoksi, mikä lienee 
viitannut 9. sinfonian ("Goottilainen ") 
dissonoivaan soinnutukseen. Jullander 
kuuli Olssonin g-mollisarjassa vuodel
ta 1904 kaikuja tästä teoksesta, mutta 
vielä vahvemmin Olssoniin vaikutti 
hänen 1910 esittämänsä Romaaninen 
sinfonia. Samana vuonna Olsson kir
joitti ensimmäiset gregoriaanisille sä
velmille perustuvat teoksensa. Toisin 
kuin Widor hän sovelsi kirkkosävel
lajeja ankarasti ja käytti joskus täysin 
diatonista asteikkoa, vaikka paikoin 
hän saattoi turvautua myös normaaliin 
romanttiseen soinnutukseen. Kummal
lekin gregoriaaniset sävelmät olivat 
antamassa symbolistista ulottuvuutta, 
mutta Olssonilla symbolismi oli koko
naan teologian palveluksessa. Näyttä
vin osoitus tästä on Credo Sinfonia
cum, magnus opus (1918), jossa gre
goriaaniset melodiat pyrkivät kuvaa
maan kristillistä uskoa. Teoksen lop
pupuolen mahtavassa huipennuksessa 
kolmoiskontrapunktin yhdistämät kol
me sävelmää kuvaavat musiikin kei
noin Pyhää kolminaisuutta. 
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KANSAINVÄLISTÄ BALETTIA 

Anders Edling käsitteli ensimmäisen 
maailmansodan jälkeistä aikaa, jolloin 
ovet ruotsalaisten ulkomaisille opin
noille avautuivat uudelleen. Nuorista 
säveltäjistä neljä valitsi Ranskan: Gös
ta Nyström, Moses Pergament, Hil
ding Rosenberg ja Viking Dahl, jotka 
kaikki matkustivat Pariisiin 1920. Ny
ström ja Dahl olivat hyvin ranskalais
myönteisiä, kun taas kahden muun 
asenne ranskalaisen ja saksalaisen tra
dition välillä oli häilyvämpi . Dahl pää
si kontaktiin samana vuonna peruste
tun Ballets suedois'n kanssa, ja sävel
si mieliä kuohuttaneen baletin Maison 
de fous (Hullujenhuone), joka kanta
esitettiin syksyllä 1920 . Teos jakoi 
mielipiteet kahteen leiriin, mutta esi
merkiksi Ravel kuului baletin puolus
tajiin . Ruotsalaiseen musiikkielämään 
Dahl ei palattuaan enää integroitunut. 
Nyströmin La Mer glaciale Ruotsalai
selle baletille jäi toteutumattomaksi 
hankkeeksi. Venäläinen baletti puoles
taan tilasi teoksen Pergamentilta. Ryh
män toiminta oli kuitenkin raukeamas
sa, joten Krelantems et Eldeling kan
taesitettiin vasta 1928 Tukholmassa. 
Nyström asettui Pariisiin 12 vuodeksi 
ja pyrki yhdistämään musiikissaan 
kansallisromantiikan ja ranskalaisuu
den, muiden oleskelu jäi lyhyeksi. 
Mutta ruotsalais-ranskalainen vuoro
vaikutus tuntui esimerkiksi siinä, että 
Rosenberg tuotti Ruotsiin Milhaud' n, 
Honeggerin ja Stravinskyn musiikkia 
ja Dahl kirjoitti ensimmäisenä ruotsa
laislehdissä Satiestaja les Six-ryhmäs
tä. 

Vaikka Ruotsalaisen baletin nimi ja 
kuvia siitä oli tullut vastaani jo joissa
kin Femand Leger'n näyttelyissä, ryh
män täysi merkitys Pariisin 1920-lu-
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vun kulttuurielämässä paljastui minul
le kollokviossa. Myös ranskalainen 
Christian Goubault sivusi aihetta muis
tuttaen, että baletti oli esittänyt Algot 
Haquiniuksen teoksen Offerlunden 
( Uhrilehto), joka perustui ruotsalaisil
le kansansävelmille. Goubault analy
soi Haquiniuksen 1. jousikvartettoa, 
joka heijasti hänestä ranskalaista hen
keä ja joka tyyliltään oli lähellä De
bussytä ja Ravelia. Hän löysi kvarte
tosta jopa ranskalaisen kansanlaulun 
teemoja, kuten keskiaikaisen maalli
sen sävelmän,joka tavataan myös ruot
salaisena kehtolauluna. Puhuja katsoi 
pohjoismaisen musiikin olevan edel
leen Ranskassa kuriositeetti. Vuonna 
1953 hän tosin muisti kaikkien huu
lilta kuuluneen laulun Sans vous con
naftre mon creur vous voit (Tuntemat
ta Teitä sydämeni näkee Teidät), jon
ka melodia oli peräisin Hugo Alfve
nin Ruotsalaisen rapsodian ensimmäi
sestä teemasta. 

Perusteellisimmin Ruotsalaisen ba
letin toimintaa valotti lyonilainen tans
sitaiteen professori Florence Poudry. 
Pariisin Champs-Elyseen teatterissa 
1920 toimintansa aloittaneen ryhmän 
perusti ruotsalainen Rolf de Mare, ja 
sen ensitanssijana oli hänen maanmie
hensä Jean Börlin, jota Poudry piti 
modernin tanssitaiteen isänä. Viisivuo
tisen olemassaolonsa aikana ryhmä 
esitteli 24 balettiuutuutta 2771 esityk
senä sekä Ranskassa että kiertueillaan 
Euroopassa ja Amerikassa. Edellä 
mainittujen Dahlin ja Haquiniuksen li
säksi sen ohjelmassa oli kaksi muuta
kin ruotsalaisteosta: Hugo Alfvenin 
Juhannusvalvojaiset ja Kurt Atterber
gin Hullut neitsyet. Ryhmän toiminta 
oli lähes täysin vaipunut unhoon kun
nes Bengt Häger alkoi 1960-luvulla 
tuottaa sitä koskevia näyttelyjä ja jul-
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kaisuja. Baletin merkitystä ilmentää, 
että sen muusikkojen joukosta voidaan 
luetella Isaac Albeniz, Georges Auric, 
Eugene Bigot, Alexandr Glazunov, 
Arthur Honegger, Darius Milhaud, 
Francis Poulenc, Maurice Ravel, Erik 
Satie, Henri Sauget ja Germaine Tail
leferre. Libretisteinä olivat muun mu
assa Blaise Cendrars, Paul Claude!, 
Jean Cocteau ja Luigi Pirandello ja 
lavastajien joukossa Pierre Bonnard, 
Giorgio de Chirico, Fernand Leger ja 
Francis Picabia. Kuvaavaa on, että 
vaikka Leger inhosi klassista balettia, 
ryhmän toiminta kiinnosti häntä. La
vastuksissaan hän halusi vapautua il
luusiosta poistamalla perspektiivin ja 
hävittämällä katsomon ja näyttämön 
rajat. Puvustuksen ja koreografian 
avulla pyrittiin lisäksi saattamaan ku
lissit ja tanssijat samanarvoisiksi siten, 
että tanssijat olivat ikään kuin liikku
via kulisseja. Ryhmän tärkeimpiä esi
tyksiä olivat Milhaudin Creation du 
monde (Maailman luominen) ja Coc
teaun Les maries de Tour Eiffel viiden 
les Six -ryhmän säveltäjän musiikkiin. 

KÄSITTEIDEN POHDINTAA 

"Onko suomalaisessa musiikissa neo
klassismia ?" kysyi professori Eero Ta
rasti puheensa otsikossa ja totesi kol
legojensa Mikko Heiniön ja eritoten 
Erkki Salmenhaaran Suomalaisen mu
siikin historiassa pohtineen jo tätä pa
radoksaalista kysymystä: miten maas
sa, jossa ei ole koskaan ollut varsinais
ta klassismia, voisi olla uusklassismia? 
Mutta klassismia ei tule välttämättä 
yhdistää v~in tiettyjen säveltäjien tyy
liin, vaan sitä voidaan pitää myös es
teettisenä asenteena. Ja nimestään huo
limatta uusklassismi voidaan sekin hy
väksyä itsenäiseksi yleiseurooppalai-
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seksi ilmiöksi . Suuntauksen parodioi
va leikkimieli ja Heiterkeit kuitenkin 
puuttuvat suomalaisesta musiikista, 
koska suomalaiset ovat liian vakavia. 
Madetojalle neoklassismi edusti jon
kinlaista kylmää rationalismia, ja Tu
lenkantajien ryhmään kuulunut sävel
täjä Sulho Ranta tuntui hänkin vierok
suvan suuntausta, mutta käytti käsitettä 
melko epätäsmällisesti. Myös Salmen
haaran käsitys vuodelta 1968 oli suh
teellisen kielteinen: rytmi oli ainoa vi
taalinen elementti ,joka erotti tyylin ai
kamme musiikin pessimismistä ja traa
gisuudesta. Uusklassismin rinnalla 
Salmenhaara erotti 1900-luvun musii
kissa todellista klassismia, jonka kor
kein esteettinen laatu oli orgaanisen 
kasvun periaate. 

Keskeisen neoklassismin analyysin
sä Tarasti kohdisti Stravinskyn teok
siin. Suomalaisessa musiikissa hänen 
mukaansa voitiin nähdä jonkinlaista 
toisen sukupolven uusklassismia, sä
veltäjiä , jotka omaksuivat ja jäljitteli
vät neoklassismin piirteitä , mutta var
sinaista ranskalaista neoklassismia sii
nä ei ollut osoitettavissa. 

Samantapaiseen pohdintaan syven
tyi professori Ilkka Oramo aiheesta im
pressionismi, symbolismi ja art nou
veau vuosisadan alun suomalaisessa 
musiikissa . Käsitteiden hämäryys oli 
kuitenkin ongelma ja varsinkin art 
nouveau musiikin kohdalla tuntui epä
selvältä. Sibeliuksen musiikissa sitä 
voitiin soveltaa joihinkin teoksiin, 
mutta ei suinkaan enää 4. sinfoniaan 
tai Tapiolaan, kuten oli tehty liian ylei
siä luonnehdintoja käyttäen. Oramo 
keskittyi lopuksi vertailemaan Sibe
liuksen Tuonelan joutsenta ja Debus
syn Preludia Faunin iltapäivään,jois
sa oli yhtymäkohtina paitsi musiikin
laji (Sibeliuksen kappale oli alunpe-
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rin tarkoitettu preludiksi) ja mytologi
nen aihe myös hyvin samantapainen 
puhallinsoolon käyttö, modaalinen 
melodia, häilyvä harmonia, materiaa
lin mosaiikkimainen käsittely, muo
dollisen symmetrian puute ja soitinten 
valinta heijastamaan teoksen sielunti
laa. Symbolismista ja jugendista voi
tiin Oramon mielestä puhua molem
missa teoksissa, mutta Sibeliuksen ta
pauksessa tuskin impressionismista. 

Loppupäätelmänään Oramo myön
si kaikkien edellä mainittujen suunta
usten vaikutuksen tuntuvan kyllä suo
malaisessakin musiikissa, mutta otak
sui, ettei se välttämättä ollut ranska
laisen musiikin välittämää, vaan pi
kemminkin ajan hengen ilmentymää. 
Toisaalta oli kuitenkin varmaa, että 
ranskalainen musiikki tuli tässä vai
heessa tärkeäksi tekijäksi suomalais
tenkin säveltäjien silmissä ja että im
pressionismi tai debussyismi oli ratkai
sevasti vaikuttanut tähän kehitykseen, 
jonka toisena puolena oli irtautumis
pyrkimys saksalaisen musiikin ylival
lasta . 

Helena Tyrväinen esitteli Uuno Kla
min tuotannon ranskalaisvaikutteita . 
Näitä olivat orientalismi lähinnä kii
nalaisuuden muodossa, vielä enem
män espanjalaisuus, jazz, suomalai
suus ja kansanmusiikin vaikutus . Lo
puksi puhuja keskittyi pohtimaan Kla
min mahdollista nationalismia, josta 
oli esitetty turhan yksinkertaistettuja 
käsityksiä. Tyrväinen tarkasteli Klamia 
Tulenkantajien ryhmän läheisiin kuu
luneena taiteilijana samoin kuin ryh
män nationalismin käsitystä. Tulen
kantajien sukupolven kansallisuus oli 
modernia nationalismia, eikä esimer
kiksi Klamin Kalevala-sarjan kansal
lisuus ollut vastakohta sen kansainvä
lisyydelle. Samaa nationalismia Sul-
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ho Ranta oli saattanut havaita 1930-
lu vun Ranskassa. Suomessa sen ta
voitteena oli ensisijaisesti kansallisen 
eheytyksen luominen kansalaissodan 
koettelemaan väestöön. 

Joka tapauksessa Klamin kiinnos
tus kansanmusiikkiin ja samanaikai
sesti eksotismiin alkoi heiketä 1930-
lu vun puolivälissä. Vaikka oli kiista
tonta, että säveltäjä Pariisissa ollessaan 
inspiroi tui joistakin suomalais-kansal
lisista aiheista, tämä vaikutus menetti 
siis aikaa myöten merkitystään, kun 
taas ranskalaisen musiikin vaikutus jäi 
pysyvämmin kuuluville. Tyrväinen 
katsoi myös, että Klamin liian helppo 
leimaaminen neoklassistiksi tulisi aset
taa sekin kyseenalaiseksi. 

MUITA SU • MALAISTAPAUKSIA 

Eila Tarasti esitteli puheenvuorossaan 
Helvi Leiviskän lähinnä germaanisen 
musiikin piiriin kuuluvana säveltäjä
nä, mutta osoitti myös ranskalaisen 
musiikin vaikuttaneen säveltäjään. 
Eristyisen läheiseksi Leiviskä oli tun
tenut Cesar Franckin, jonka Preludia, 
koraaliajafuugaa hän kernaasti soit
ti. Franckin ja jossain määrin myös 
Chaussonin Pianokvarteton vaikutus
ta kuten raskaat rinnakkaissoinnut ja 
modaaliset elementit hitaassa osassa 
on tuntuvilla Leiviskän 1. pianokvar
tetossa. Yhtäältä Franck, toisaalta im
pressionismi (mutta myös Richard 
Strauss) kummittelevat Sonaatin viu
lulle ja pianolle op. 20 taustalla. Lap
sifantasioja op. 12 taas käyttää vapaas
ti resitoivaa, puheenomaista laulutyy
liä, joka muistuttaa hiukan Debussyn 
Pelleasta ja Melisandea, samalla kun 
siihen sisältyy Ravelin L'Enfant et les 
Sortileges -teoksen lapsenomaisuutta. 

Turkulainen Ismo Lähdetie puoles-
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taan tutki kokosävelasteikon esiinty
mistä 1900-luvun alun suomalaisilla 
säveltäjillä. Sen ensiesiintymän Läh
detie näki Sibeliuksen ensimmäisessä 
sinfoniassa ja myöhemmin Myrsky
musiikissa; Sibeliuksella se oli lähin
nä koloristisessa tehtävässä ja näyttäy
tyi vain muutaman kerran. Sen sijaan 
Palmgrenin Vuodenajoissa ja ennen 
muuta pianomusiikissa sillä oli mer
kittävä osa. Melartinilla kokosävelas
teikot esiintyvät kontrasteina, jotka 
rikkovat duurimollitonaalisuuden, 
mutta 6. sinfonian ensiosassa niillä on 
dominoiva asema. Lähdetien mukaan 
oli vaikea osoittaa, mikä oli Debussyn 
mahdollinen vaikutus edellä mainittu
jen säveltäjien ratkaisuihin. Sen sijaan 
myöhemmistä Väinö Raitio ja Aarre 
Merikanto olivat tutustuneet sekä De
bussyn musiikkiin että Skrjabinin soin
nutukseen, ja Ilmari Hannikainen 
osoitti ihailunsa Debussytä kohtaan 
pianokappaleessaan Debussyn varjo
kuva. 

Oma tapauksensa suomalaisten sä
veltäjien joukossa oli Ranskaan lopul
lisesti asettunut Armas Launis, jonka 
kontakteja aikansa ranskalaisiin muu
sikkoihin Henri-Claude Fantapie oli 
yrittänyt jäljittää sekä Helsingin yli
opiston kirjaston Launis-kokoelmien 
että Pariisissa ja Nizzassa tutkimien
sa arkistojen perusteella samoin kuin 
haastattelemalla säveltäjän tytärtä, 
Asta Schuwer-Launista, joka seurasi 
kiinnostuneena kollokviota. Launis sai 
aikaan jonkin verran muusikkojen 
vaihtovierailuja Suomen ja Ranskan 
välille ja solmi joitakin varsin merkit
täviäkin musiikkituttavuuksia. Hän oli 
ensimmäinen suomalainen säveltäjä, 
jonka oopperoita oli esitetty Ranskas
sa sekä näyttämöllä että radiossa. Ra
diosta oli kuultu mm. Jehudith Euge-
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ne Bigot'n johtamana. Mutta Nizzas
sa, ts. provinssissa asuvan huonosti 
tunnetun maan säveltäjän oli sittenkin 
vaikea lyödä itseään lopullisesti läpi 
Ranskan kaltaisessa maassa. Launik
sen kohtaloksi tuli pitempiaikainen 
unohdus kuin Suomessa asuneille 
1920-luvun modemisteille, koska sä
veltäjä ei liioin ollut puolustamassa 
asemiaan entisessä kotimaassaan. Pu
huja toivoi, että Pingoud'n, K.lamin, 
Madetojan, Merikannon ja muiden 
vuosisadan alun säveltäjien jälkeen 
koittaisi viimeinkin aika ottaa Launik
sen tuotanto uudelleenarvioitavaksi. 

SIBELIUKSEN RANSKALAI

SUUDESTA 

Veijo Murtomäen alustus "Sibelius ja 
ranskalainen orkesterimusiikki ger
maanisen sinfoniaperinteen viiteke
hyksessä" osoitti, että elämäkerroista 
ja lukuisista tutkimuksista huolimatta 
Sibeliuksessakin riittää yhä tutkimis
ta. Sibeliuksen viidestä Pariisin vierai
lusta neljä osui ennen ensimmäistä 
maailmansotaa. Muistettaneen, että 
myös Kuula ja Madetoja kävivät siel
lä jo ennen sodan syttymistä! Jo vuo
den 1905 Berliinistä Sibelius oli ke
hottanut Kajanusta tutustumaan De
bussyn teokseen Nocturnes. Ranskan 
matkoista merkittävimmäksi Sibeliuk
selle muodostui vuoden 1911 vierai
lu, jonka aikana hän innostui Stravins
kyn ja Dukas'n musiikista mutta myös 
Gustave Charpentier'n Louisesta. Vii
meisen eli vuoden 1927 matkan kiin
nostavimmat säveltäjätuttavuudet oli
vat Florent Schmitt, Albert Roussel, 
Darius Milhaud ja Arthur Honegger. 
Ranskalaisen musiikin teknisten kei
nojen rikkaus, varmuus ja avoimuus 
ihastuttivat säveltäjää. Murtomäki näki 
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Sibeliuksen musiikissa kahdeksan yh
tymäkohtaa ranskalaiseen sinfoniape
ri teeseen. 

Jo ennen 1. sinfoniaa Sibelius oli 
puhunut innostuneesti Berliozin Fan
tastisesta sinfoniasta, ja hänen omas
sa musiikissaan englannintorvi ja pa
tarumpujen käyttötapa viittaisivat Ber
liozin suuntaan. Murtomäki kysyi 
myös, olisiko Saint-Saensin Dance 
macabre mahdollinen innoituksen 
lähde Valse tristelle: sävellaji on sama 
ja sävellyksissä on hämmästyttäviä 
melodisia yhtäläisyyksiä. Niin ikään 
Franckin Le chasseur maudit (Kirot
tu metsästäjä) ja d-mollisinfonia, joi
ta Kajanuksen orkesteri soitti säännöl
lisesti, tuovat mieleen Öisen ratsas
tuksen ja auringonnousun, edellinen 
ratsastusaiheensa puolesta, j älkimmäi
nen balladinomaiselta keskiosaltaan, 
joka esittelee harppumaistenjousipiz
zicatojen säestämän englannintorven. 
Chaussonin sinfoninen runo Viviane 
puolestaan on hämmästyttävän läheis
tä sukua Sibeliuksen nuoruuden kau
den sinfonisille runoille, En sagalle 
ja Skogsråetille. 

Murtomäki totesi myös, että Paul 
Dukas C-duurisinfoniassaan, jota Si
belius aivan erityisesti ihaili 1911, on 
lähempänä Sibeliusta kuin kukaan 
muu ranskalainen säveltäjä. Mutta 
myös d'Indyn sinfonisessa triptyykis
sä Jour d' ete a la Montagne (Kesä
päivävuoristossa),joka soitettiin Hel
singissä 1908, on lukuisia Sibeliuk
sen musiikille tyypilliseksi muodos
tuneita piirteitä. Ja viimein Rousselin 
1. sinfoniassa Le poeme de la Foret 
(Metsän runo) tutkija näki saman ro
taatiomuodon,jonka James Hepokos
ki oli löytänyt Sibeliuksen 5. sinfoni
asta. Yhdistämällä oman kotimaansa 
taiteen ja kansanmusiikin, etsimällä 
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aiheita oman maansa historiasta ja 
luonnosta, antamalla melodisen teknii
kan perustua orgaaniselle kasvulle ja 
sallimalla musiikillisen materiaalin oh
jata muotoa sekä Sibelius että hänen 
ranskalaiset kollegansa vapautuivat 
itävaltalais-germaanisen sinfoniaopin 
ylivallasta ja pystyivät luomaan uuden 
tuoreen ja vakuuttavan sinfonisen or
ganismin. Murtomäki oli laatinut myös 
taulukon, josta kävi ilmi, miten run
saasti ranskalaista musiikkia oli ollut 
Kajanuksen orkesterin ohjelmistossa 
vuosisadan alussa. 

RANSKALAISIA P • HJ • LAN

TUNTIJ • ITA 

Manuela Schwartz tarkasteli Vincent 
d'Indyn suhdetta pohjoismaiseen mu
siikkiin. D'Indyn ja Henri Duparcin 
aloite 1885 soitattaa Johan Svendse
nin ja Edvard Griegin teoksia Kansal
lisessa musiikkiseurassa sai Camille 
Saint-Saensin eroamaan seuran pu
heenjohtajuudesta. D'Indy tunsi 
Svendsenin henkilökohtaisesti, mutta 
kiinnostui tämän välityksellä ennen 
muuta pohjoismaisesta teatterista ja 
kirjailijoista (Tegner, Ibsen), joiden 
tekstien pohjalta syntyivät libretot 
hänen oopperoihinsa Fervaal ja 
l'Etranger (Muukalainen). Varsinkin 
ensinmainitusta käy ilmi d'Indyn erin
omainen ruotsalaisten kansanlaulujen 
tuntemus. 

Säveltäjän myöhemmistä kontak
teista pohjoismaiseen musiikkiin on 
vain vähän tietoja, koska tämä oli hä
vittänyt saamansa kirjeet. Joka tapa
uksessa on tiedossa ruotsalaisen Hele
ne Munktellin yhteydenotto d'Indyyn 
1891 - Munktellilta oli esitetty 1889 
balladi Isjungfrun (lääneitsyt, rans
kannettuna Vision polaire) Salle Pleye-
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lissä, ja pari kuukautta myöhemmin 
d'Indy ehdotti hänen laulujaan Mellan 
Himmel och Haf ja Trollmakt (rans
kaksi Promenade sur l 'eau ja Puissan
ce magique) Kansallisen musiikkiseu
ran konsertteihin. Tukholman musiik
kiakatemian kirjastosta Schwartz oli 
onnistunut jäljittämään d'Indyn kirjei
tä Munktellille vuosilta 1891-1911. Il
meisesti Munktell lähetti d'Indylle te
oksiaan, ja d'Indy antoi hänelle neu
voja ja kehotti häntä tulemaan Schola 
Cantorumin naissäveltäjien luokalle -
Munktell oli tuolloin jo 48 vuoden 
ikäinen. Joistakin kirjeistä käy ilmi, 
että d'Indy tunsi loppujen lopuksipa
remmin ruotsalaista kansanmusiikkia 
kuin aikansa pohjoismaisia säveltäjiä. 

Pierre Vidalin puheenvuoro oli 
myöhäinen kunnianosoitus hiljan pois
tuneelle viulutaiteilijalle, Robert Soe
tensille (1897-1997), joka oli jäänyt 
väliinputoajaksi äänilevyteollisuuden 
alkaessa tuottaa supertähtiään. Soetens 
oli ollut Ravelin, Bartokin, Enescon 
ja Prokofjevin läheinen ystävä, jolle 
viimeksi mainittu oli kirjoittanut toi
sen viulukonserttonsa. Soetensille mu
siikin esteettinen puoli oli tärkeämpi 
kuin virtuoosisuus. Ohjelmistossaan 
hänellä oli lähes kaikkien vuosisadan 
alun ranskalaisten säveltäjien musiik
kia, ja hänen tehtäväkseen tuli levit
tää maansa kulttuuriperintöä lukemat
tomilla kiertueilla eri puolilla maail
maa. Vidalin mukaan kyseessä oli 
ranskalainen taiteilija, joka oli esiin
tynyt 1900-luvun aikana pohjoismais
sa enemmän kuin kukaan muu. 

Toimiessaan jonkin aikaa Oslon fil
harmonisen orkesterin konserttimesta
rina Soetens opetti halukkaille viulis
teille ranskalaista j ousenkäyttöä, ja hä
nen aloitteestaan orkesteri soitti rans
kalaisia teoksia ja kutsui ranskalaisia 
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kapellimestareita Osloon . Soetens 
soitti ranskalaisia säveltäjiä myöhem
min myös kiertueillaan Tanskassa, 
Ruotsissa ja Norjassa, muun muassa 
1926 Ravelin kanssa. Säveltäjä esiin
tyi kiertueella sekä solistina, Soeten
sin pianosäestäjänä että kapellimesta
rina. Helsingissä Soetens esiintyi 1927 
Lalon Espanjalaisen sinfonian solis
tina ja kuvaili Kajanusta erinomaiseksi 
muusikoksi, jolla oli kuitenkin niin 
heikko näkö, että tämän täytyi olla 
nenä kiinni partituurissaan: "Hän löi 
tahtia päänsä yläpuolella tahtipuikko 
heiluen tyhjyydessä. Ei ollut helppoa 
soittaa näkymättömän kapellimestarin 
johdolla." Evert Katilan kritiikki Hel
singin Sanomissa oli kuitenkin loista
va. Helsingin lisäksi Soetens esiintyi 
Leo Funtekinjohdolla myös Viipuris
sa, Tampereella ja Turussa. Vidalin 
mukaan Soetens arvosti suuresti suo
malaisia säveltäjiä, ei ainoastaan Si
beliusta, vaan myös Palmgrenia ja 
Kuulaa. Sibeliuksen viulukonserton 
hän harjoitteli myrskyävällä merellä 
matkallaan konserttikiertueelle Islan
tiin 1937. Vielä 94-vuotiaana Soetens 
lähti pitkälle matkalle pitääkseen mes
tarikurssin Lofooteilla ja Trondheimis
sa. Viimeiset elinvuotensa hän asui 
unohdettuna pienessä asunnossa Parii
sin 20. kaupunginosassa, kunnes Pro
kofjevin juhlavuonna 1991 hänet löy
dettiin uudestaan. 

YKSISUUNTAISTA VUOROVAI

KUTUSTA 

Jim Samson kosketteli alustuksessaan 
reseption ongelmaa, joka riippui 
enemmän tai vähemmän sosiaalisista 
konteksteista. Hän katsoi, että esimer
kiksi Chopin-reseptiotaja Griegin vas
taanottoa Pariisissa voitiin tarkastella 
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rinnakkaisina ilmiöinä. Sibeliusta 
Samson piti pikemminkin paneuroop
palaisena kuin suomalaisena yhtä vä
hän kuin Stravinsky oli hänestä venä
läinen. Muista puheenvuoroista, jois
ta valitettavasti jäin osattomaksi, mai
nittakoon Daniele Pistonen ja Harald 
Herrestahlin esitys "Norjalaissäveltä
jä Halfdan Kjerulfin 'ranskalaiset 
chansonit' "ja Arvid Vollsnesin "Nor
jalainen polttopiste muuttuu: impres
sionismista Ies Six -ryhmään". 

Viimeisen päivän puheenvuoroihin 
kuului uutta Sibelius-elämäkertaa val
mistelevan Marc Vignalin selostus 
Ranskan Sibelius-reseptiosta, jossa 
kerrattiin taas hiukan sitä ymmärtämät
tömyyttä, jota säveltäjä oli saanut 
osakseen - sama kohtalo oli ollut 
Brahmsilla, Brucknerilla ja Mahleril
la. Ensimmäinen muutos asenteissa 
alkoi näkyä 1960-luvun lopulla. Tilan
ne oli Vignalin mukaan nyt hiukan 
parempi, sillä Sibeliuksen modernius 
oli käsitetty ja monet tämän hetken 
ranskalaiset säveltäjät tunnustivat saa
neensa tältä paljon . Vignal tiesi myös 
ilmoittaa, että konserttikaudella 1999-
2000 Orchestre de Paris esittäisi kaik
ki Sibeliuksen sinfoniat ja Tapiolan -
radiolla oli ollut sama aikomus, mutta 
se oli luopunut kilpailemasta toisen or
kesterin kanssa. 

Tilaisuuden päättävän improvisoi
dun pyöreän pöydän ympärillä kerrat
tiin vielä joitakin kokouspäivinä esiin
nousseita kysymyksiä. Yleinen vaiku
telmani oli, että osanottajat olivat tyy
tyväisiä ja tunsivat saaneensa jotakin 
hymyillen ja miellyttävästi emännöi
tyjen päivien aikana. Helena Tyrväi
sen lisäksi tästä on annettava ruusu 
Suomen Instituutin johtajalle Iris 
Schwanckille ja hänen henkilökunnal
leen. 
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Kollokvion puheenvuoroista saattoi 
odotuksenmukaisesti tehdä johtopää
töksen, että ranskalais-pohjoismainen 
musiikkivaihto oli ollut yksisuuntais
ta. Jos Ruotsalainen baletti näyttelikin 
keskeistä roolia Pariisin 20-luvun 
avantgardessa, ilmiö oli ohimenevä 
Börlinin sairastumisen ja varhaisen 
kuoleman vuoksi, sillä jäljelle ei jää
nyt perinteen jatkajaa, koska uudelle 
koreografialle ei vielä ollut kehitetty 
notaatiota. Ja lisäksi pääosa baletin 
ohjelmistosta oli ranskalaisten muu
sikkojen teoksia. Ja jos Grieg olikin 
vuosisadan alussa runsaasti esillä, ei 
mukana ollut tutkijaa, joka olisi voi
nut osoittaa Griegin myös vaikutta
neen ranskalaisiin säveltäjiin, Aksne
sin varovaista Ravel-mainintaa lu
kuunottamatta.1 D'Indyn tuntemus ra
joittui ruotsalaisiin kansansävelmiin, 
jotka antoivat paikallisväriä hänen en
simmäisiin oopperoihinsa. 

Erityisesti Samsonin huomautus Si
beliuksen yleiseurooppalaisuudesta ja 
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Tyrväisen pohdinta Klamin nationalis
mista toi mieleen kysymyksen, mikä 
ranskalaisessa musiikissa on ranska
laista. Debussy ja Ravel oli monesti 
esitetty rinnan vaikutteiden antajina 
muistuttamatta, että nämä kaksi olivat 
kuitenkin estetiikaltaan kaukana toisis
taan. Ja jo Debussy on ongelmallinen 
tapaus: totta kai hän on ranskalainen, 
mutta mikä hänen musiikissaan on eri
tyisen ranskalaista? Eikö se ole yhtä 
yleiseurooppalaista tai universaalia 
kuin Sibeliuksen tai Stravinskyn mu
siikki? Debussyn lähtökohdat olivat 
Wagnerissa, venäläisessä koulussa 
(Rimski-Korsakov, Mussorgski) ja ita
lialaisessa oopperassa, joista käsin hän 
kehitti oman persoonallisen sävelkie
lensä. Mutta hän jäi sittenkin yksinäi
seksi tapaukseksi, jonka ympärille ei 
muodostunut koulua. Vuosisadan alun 
Ranskassa oli ainakin kaksi kansallis
ta filiaalia, toinen Franckin linjaa jat
kava (d'Indy, Chausson, Magnard, 
Duparc, Schmitt jne.), toinen Saint-

1. Tässä kohden sallittakoon poikkeama Manuel Rosenthalin muistelmiin Ra
velista (Ravel. Souvenirs de Manuel Rosenthal recueillis par Marcel Marnat. 
Hazan 1995, 175-176): "Russolonja Marinettin konserteissa oli kirjoituskonei
ta, veturinpillejä, (huonosti) äänitettyä lentokoneiden, raitiovaunujen melua ja 
muuta vastaavaa. Russolo väitti 'avaavansa korvansa maailmaan', mutta kai
kella tuolla aineistolla hän ei yltänyt vaikkapa jonkun Griegin runouteen. Kun 
Ravel puhui Griegistä, siihen ei ollut vastaansanomista. Mutta kun kerran itse
päisesti ivailin Peer Gyntiä, hän selitti kantaansa: 'Totta, ymmärrän Teitä ja 
pohjimmaltani olen samaa mieltä. Mutta Te, Te ette voi tietää, minkälaisen vai
kutuksen Griegin musiikki teki Pariisissa. Yhtäkkiä avattiin ikkunat maaseudul
le ja silloin huomattiin, että siihen asti oli asuttu huoneistossa ovet ja ikkunat 
suljettuina näkemättä, että oli olemassa jokia, puita, lintuja ... Ja ilmaantui tämä 
muusikko, joka puolestaan ei tuntenut mitään muuta ja joka naiivisti pani kai
ken sen musiikkiinsa. Se teki meille mielettömän hyvää, ja kaikki olivat siitä 
hänelle äärettömän kiitollisia.' Ravelille ei ollut olemassa vain 'vallankumouk
sellisia' ikkunoiden rikkojia vaan myös niitä, jotka avaavat ikkunoita. Hänestä 
ei pitänyt väheksyä säveltäjiä, jotka, vaikkeivät olisikaan ehdottomia neroja, 
ovat osanneet sanoa meille jotain odottamattomalla tavalla. Ja hän päätti: 'Ja 
silloin näimme vuoristoja, merta, peikkoja ja jättiläisiä, kokonaisen maailman, 
jonka kaupunki oli saanut meidät unohtamaan.' "(Suom. A. F.) 
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Saensista aleneva (Ravel,jolla toisaal
ta oli myös Debussyn lähtökohdat). 
Ravelin musiikillisiin isiin.voidaan lu
kea myös Chabrier ja saman linja jat
kajiksi les Six -ryhmä ja eritoten Pou
lenc. Mutta mihin voidaan sijoittaa 
Roussel? Entä missä on Stravinskyn 
ranskalaisuus? 1900-luvun alun rans
kalaisuus vaikuttaa loppujen lopuksi 
moneen suuntaan hajaantuvalta irtau
tumiselta vuosisataisesta perinteestä ja 

uusien vaikutteiden omaksumiselta 
sekä ympäröivistä että vähemmän tun
netuista sivilisaatiosta. Olisi mielen
kiintoista seuraavan tapaamisen yh
teydessä kuulla muutaman ranskalai
sen musikologin analyysi siitä, mikä 
tässä tyylien ja estetiikkojen kirjossa 
on yhdistävä todellinen ranskalainen 
tekijä. 

Anja F antapie 
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MUSIIKINTEDRIAAN 

SDCIETY FDR MUSIC THEDRY K□□LLA 

AT LANTASSA JA MUSIC THEDRY MIDWEST 

ÅPPLET□NISSA 

Yhdysvaltalainen musiikinteorian seu
ra, Society for Music Theory (SMT), 

perustettiin 23 vuotta sitten tukemaan 
musiikinteorian alalla tapahtuvaa tut
kimusta ja opetusta. Pitkän, jos kohta 
polveilevan, historian omaava musii
kinteoreettinen tutkimus tarvitsikin 
oman fooruminsa,jossa alan kysymyk
siä voidaan käsitellä. SMT:n vuosittain 
pidettävät kongressit antavat tuntumaa 
siihen, millaisia muutoksia musiikin
teoreettisessa tutkimuksessa on tällä 
hetkellä tapahtumassa. 

Vuoden 1999 kongressissa,joka pi
dettiin 10.-14.11.1999 Atlantassa, Yh
dysvaltojen syvässä etelässä, näkyi 
meneillään oleva tutkimuksen avautu
minen moniin uusiin suuntiin. Erik
seen on mainittava ei-länsimaisen 

musiikinteoreettisen tutkimuksen esiin 
astuminen: kongressissa tarjottiin nä
kökulmia mm. jaavalaiseen, balilai
seen ja intialaiseen musiikkiin. Glo
baalisuus näkyi toisellakin tavalla, sillä 
perinteisen keynote-puheenvuoron si
jasta ohjelmassa oli kansainvälinen 
keynote-symposiumi, johon oli kutsut
tu puhujia Afrikasta, Etelä-Amerikas
ta ja Euroopasta. 

Aihepiirien laajenemiseen on osit
tain vaikuttanut se, että SMT:n puit
teissa eri alueista kiinnostuneet teoree
tikot ovat muodostaneet ryhmiä, jotka 
tarjoavat kongressiohjelmaan yksit
täisten esitelmien ohella myös aiheko
konaisuuksia. Yksi uusista tulokkais
ta, Committee of Diversity, oli game
lanmusiikki-session takana. Gay and 
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Lesbian Discussion Group oli saanut 
ohjelmaan oman musiikinteoriaa ja 
queer-aiheita käsittelevän sessionsa. 
Asemansa vakiinnuttaneista, "uudem
mista" aihepiireistä mukana olivat 
kognitiotutkimus, naistutkimus, popu
laarimusiikin tutkimus sekä jazzin tut
kimus. Lisäksi kuultiin mm. diskurs
sia ja narratiivisuutta käsittelevä ses
sio. 

Torstai. Kongressi alkoi kahdella 
samanaikaisella kiinnostavalla sessiol
la, joista toinen käsitteli musiikillista 
kognitiota ja toisessa oli aiheena 1950-
1 u vun jälkeinen musiikki George 
Crumbin, Elliott Carterin ja Harrison 
Birtwistlen sävellysten kautta. Jälkim
mäisessä sessiossa kaksi esitelmää kä
sitteli temposuhteita. William Lake 
(Bowling Green State University) toi 
esille kuinka Crumbin musiikissa sen 
näennäisestä improvisatorisesta luon
teesta huolimatta sävellysten muoto 
perustuu selkeisiin ja yksinkertaisiin 
suhteisiin ja kultaiseen leikkaukseen. 
Andrew Mead temposuhteita yleisem
mällä tasolla ja laajemmassa repertu
aarissa puhuen niiden kuulemiseen liit
tyvistä tekijöistä. Apuna hän käytti 
temposuhteiden kuvaamista säveltaso
notaatiolla. Carterin musiikki ja sävel
luokkajoukkojen väliset suhteet olivat 
Guy Capuzzon (Pennsylvania State 
University) aiheena. Hän sovelsi Ro
bert Morrisin CUP ( Complement Uni
on Property) -käsitettä ja David Le
winin STRANS (Simply Transitive) -
aliryhmän käsitettä näiden suhteiden 
kuvaamiseen. Toisen salin kognitio
sessiossa mm. Panayotis Mavromatis 
(Eastman School of Music) ja Virgi
nia Williamson (Pennsylvania State 
University) esittelivät meneillään ole
vaa tutkimustaan atonaalisen musii
kin sonoriteettien määrittämiselle. 

Heidän tutkimuksensa tarkoituksena 
on muodostaa pohjaa hahmotukselli
selle sävelluokkajoukkojen välisten 
samanlaisuuksien määrittämiselle. 

Joskus sessiot, joihin ei ehkä vält
tämättä mene suurin odotuksin, voivat 
osoittautua kiinnostaviksi ja tuoda mu
kanaan oivalluksia. Näin kävi illalla 
pidetyssä Sointiväri ja teknologia 
rockissa ja rapissa -sessiossa. Rockis
sahan kuulijan huomio usein saattaa 
kiinnittyä sen ihastuttavaan ja vihas
tuttavaan saundimaailmaan, ja joissain 
Stockhausenin uudemmissa sävellyk
sissä voi aistia klangeja, jotka tuntu
vat liikkuvan suoraan tämän hetken ää
nimaailmassa. Näitä yhteyksiä ja muu
ta tuli esille illalla sessiossa,jossa mm. 
Kevin Holm-Hudson (Northwestem 
University) puhui (uudelleen)miksa
uksesta ja (uudelleen)orkestroinnista 
Mike Oldfieldin albumissa Hergest 
Ridge, ja Ciro Scotto (Eastman School 
ofMusic) käsitteli Metallican musiik
kia pohtien, ovatko sävelluokkasuhteet 
tässä musiikissa alisteisia sointiväri
suhteille. 

Perjantai. Toisena kongressipäivä
nä Committee for the Status ofWomen 
-ryhmän järjestämä sessio oli, nyt ku
ten aiemminkin, virkistävä jo poikke
avan esitystapansa tähden. Näissä ses
sioissa kun on etsitty tapoja korvata
perinteinen "esitelmöitsijä puhuu, ylei
sö kuuntelee ja sen jälkeen esitetään
pakolliset kysymykset" -malli. Tämän
kertainen aihe oli musiikki ja subjek
tiivisuus. Alustajaksi oli kutsuttu Su
san Cusick, musikologi Virginian yli
opistosta, joka vuonna 1992 vierailles
saan SMT-kongressissa piti paljon aja
tuksia ja myönteistä vastakaikua he
rättäneen esitelmän ruumiillisuudesta
musiikissa. Tämänkertainen esitelmä
käsitteli subjektiivisuutta musiikissa
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italialaisen Diotiman feministisen ryh
män ja siihen kuuluneen Luisa Mura
ron teorioiden valossa. Muraro on kir
joituksissaan tuonut esille ajatuksen 
käyttää musiikkia selittämään subjek
tiivisuuden ideaa. Hän käyttää apuna 
viitekehystä "äidin symbolisesta järjes
tyksestä", jossa verrataan lapsen van
hemman voimaa antaa lapselle kyky 
löytää "oma ääni" siihen, kuinka sä
vellys on sidoksissa säveltäjän "omaan 
ääneen". Cusick sovelsi näitä ideoita 
tarkastelleessaan Francesca Caccinin 
lauluja. Alustukseen vastasi Marion 
Guck (University ofMichigan),ja sit
ten seurasi keskustelu, jossa kuulijat 
keskenään yrittivät käsitellä esiin tul
leita kysymyksiä. 

Rytmin tutkimus on tullut jatkuvasti 
yhä ajankohtaisemmaksi. Perjantai-il
tapäivän rytmille omistetun session 
aloitti Gretchen Horlacher (Universi
ty of lndiana) puhuen Stravinskin ryt
misestä käytännöstä tämän sävellys
luonnosten perusteella. Justin London 
(Carleton College) esitteli omaa, työn 
alla olevaa malliansa, jolla voitaisiin 
kuvata metrisiä tyyppejä välttäen pe
rinteistä rajoittavaa metrityyppijaotte
lua. Londonin mallissa pohjana oli 
metri- ja metri/tempoavaruus uusrie
mannilaisen tonaalisen avaruuden ta
paan. Tässä avaruudessa liikutaan 
joustavasti perusiskusta lähtien toisaal
ta sen eri alajakotyyppeihin ja toisaal
ta siitä koostuviin laajempiin kokonai
suuksiin. Tempon huomioonottaminen 
liittää mallin hahmotukselliseen mu
siikkipsykologiseen tutkimukseen, ly
hyitten ja pitkien kestojen ja niiden laa
dun hahmottamiseen. Kuten London 
totesi, yhtenä hänen inspiroijanaan on 
ollut Christopher Hastyn teos Meter as 
Rhythm. London ei kuitenkaan ole ha
lunnut mennä itse niin pitkälle kuin 

Hasty, joka teoksessaan sulauttaa met
rin rytmiin, ja metrin käsite palaute
taan kunkin musiikillisen kontekstin 
tuomaan yksittäiseen tilanteeseen pro
jektion käsitteen avulla. 

Harald Krebs (University of Victo
ria) puhui epäsäännöllisestä säerytmis
tä. Tätä aihetta hän on tutkinut myös 
juuri ilmestyneessä metristä konflik
tia ja Schumannin musiikkia käsitte
levässä kirjassaan Fantasy Pieces -
kirjassa,joka on kirjoitettu varsin val
loittavalla tavalla käyttäen kehysker
tomuksena Eusebiuksen ja Florestanin 
keskusteluja. Tämänkertaisessa esitel
mässään Krebs toi esille säveltäjä Jo
sephine Langin (1815-1880) musiikin. 
Krebs tarkasteli sitä miten säerytmin 
poikkeamat Langin lauluissa palvele
vat tekstin sisällön tulkintaa. Krebsin 
esitelmä oli antoisa sikälikin, että hän 
esitti yhdessä vaimonsa kanssa käsi
teltävät Langin laulut. 

Chopin ja tanssi, tuttu yhdistelmä, 
olivat Eric McKeen (Pennsylvania Sta
te University) aiheina. McKee toi ai
heet himpun verran tavallista elämän
läheisimmiksi tarkastellen 1800-luvun 
tanssikäytäntöä aikansa sosiaalisena 
käyttäytymisenä, tanssin kehollista ryt
miä ja edelleen näiden vaikutusta Cho
pinin musiikkiin ja sen rakenteeseen. 
Tarkasrelussa olivat erityisesti valssit. 
McKee toi esille, kuinka muun muas
sa kahden tahdin valssiaskeleen koos
tuminen pyörähdyksestä ja kolmesta 
askeleesta- naisella ja miehellä eri jär
jestyksessä - vaikutti Chopinin vals
sien metrisen rakenteen ja säeraken
teen vuorovaikutukseen, eli siis säe
rytmiin. 

Jos olisi ollut toisessa salissa kuun
telemassa sessiota musiikinteorian his
toriasta, olisi voinut kuulla miten 
Schenkerin lakiopinnot vaikuttivat hä-
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nen musiikinteoreettiseen käsitteis
töönsä; tai miten Henry Cowellin jul
kaisematon traktaatti "The N ature of 
Melody" heijastaa 1930-luvun sävel
täjien ja muusikoiden yleisempää kiin
nostusta asteikkojen ja melodioiden 
tutkimukseen sekä eksotiikkaan; tai 
miten Eduard Hanslickin formalismia 
uudelleenarviointiin. 

Illan metateoria-sessio, aihepiirin 
mielenkiintoisuudesta huolimatta, ei 
ehkä aivan vastannut odotuksia. En
simmäisessä ja viimeisessä esitelmäs
sä etsittiin analyyttisiä selitystapoja 
sellaiselle uudemmalle musiikille, jo
hon traditionaaliset lähestymistavat 
eivät pure, tällä kertaa nauha- ja tieto
konemusiikille. Richard Parks (The 
University of Westem Ontario) puo
lestaan käsitteli musiikillisia suhteita 
kuvaavien, graafisten ja muunlaisten 
mallien problematiikkaa. Mutta siinä 
vaiheessa kun Parks esitti, että sävelet 
ovat havaittavia musiikillisia yksiköi
tä, kun taas niiden väliset suhteet ei
vät ole, kuulijalla alkoi herätä vasta
lauseita. Ne konkretisoituivatkin sit
ten erään kuulijan esittämään kom
menttiin, "minä ainakaan en ole kos
kaan havainnut ääniaaltoja", ja sitä 
seuranneeseen sananvaihtoon. Micha
el Klein (Temple University) puoles
taan yhdisti intertekstuaalisuuden Nat
tiezin semioottiseen kolmijakoon ja 
tarkasteli intertekstuaalisia suhteita 
Lutoslawskin ja Chopinin etydien, 
Bachin preludin ja Joplinin Ragtimen 
välillä. Klein esitti intertekstuaalisuu
den käsitteen varsin laajana, ja Peter 
Westergaard, illan puheenjohtaja, to
tesikin, että oikeastaan musiikin teke
misen luonteeseen kuuluu olennaise
na osana toisten teosten tunteminen ja 
niihin viittaaminen. 

Judy Lockheadin (SUNY at Stony 

Brooks) etsi analyyttisiä selityksiä sel
laiselle uudemmalle musiikille, johon 
traditionaaliset lähestymistavat eivät 
pure. Kyseessä oli Charles Dodgen sä
vellys, joka yhdistää uutta ja vanhaa 
nauhamateriaalia (Enrico Caruson lau
lamaa aariaa) ja akustista pianoa. Lock
head pohjasi analyyttisen metodinsa 
poststrukturalistiselle, postfenomeno
logiselle ja postmodemille filosofiselle 
ajattelulle. 

Säveltäjä Paul Lanskyn hiljalleen 
soljuva, puhetta muokkaava, tietoko
nesävellys ldle Chatter ( 1985) oli Les
lie Blasiuksen aiheena (University of 
Wisconsin). Jälleen tarkasteltiin sitä, 
miten lähestyä analyyttisesti tämän
tyyppistä sävellystä,joka, Lanskyn sa
noin, "on yhtä aikaa lempeä, sofisti
koitunut, ja etääntynyt: se hellästi työn
tää syrjään vakavamielisen tarkaste
lun, ja aivan liian helposti saa minkä 
tahansa perinteisen analyyttisen kuva
uksen vaikuttamaan karkealta". Bla
siuksen esitys ei tarjonnut valmiita rat
kaisuja ja keskustelussa esiin tulleet 
ehdotukset, esimerkiksi "mutta kuulu
uhan siellä suurseptimisointu,joka sit
ten muuttuu dominanttiseptimityyp
piseksi", eivät saaneet häntä ihastu
maan. Esitelmä oli varsin persoonalli
sesti rakennettu ja esitetty ja jälkikä
teen sitten huomasi jälleen yhden 
meta-aspektin: Blasius oli muokannut 
esitelmänsä myötäilemään sävellyksen 
rakennetta ja esitystapaa. Ehkä se oli 
sopiva lopetus metateoria-sessiolle. 

Lauantai. Kolmannen kongressi
päivän aamu tarjosi tonaalisia teorioi
ta (mm. Koch ja äänenkuljetus, ja t:n 
lyhyt historia) ja esitystraditiota. Jäl
kimmäinen sessio sisälsi Robert Mor
risin esitelmän etelä-intialaisesta kar
naattisesta musiikista. Hän käsitteli 
kriti-lauluja (eräänlainen kolmitaittei-
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nen hartauslaulu) ja niihin liittyviä 
melodisia ja rytmisiä variaatioita (san
gati). Sangatien avulla kriti-lauluista 
tulee usein pitkälinjaisia prosesseja, 
jotka sisältävät mutkikkaita motiivis
ta kehittelyä sisältävän huipennuksen. 
Morris toi esille, että vaikka intialai
sen musiikin rakenteelliset periaatteet 
ovat hyvin erilaiset kuin länsimaisen 
1700- ja 1800-lukujen musiikin, ei
länsimaisten musiikin traditioiden tut
kimus voi hyvinkin hyödyntää länsi
maisen 1900-luvun taidemusiikin, var
haisen musiikin, jazzin ja joidenkin 
populaarimusiikkien tutkimusta. 

Kansainvälinen keynote-sympo
siumin kutsutut puhujat tulivat Rans
kasta, Ghanasta, Brasiliasta ja Puolas
ta. Vastauspuheenvuoron piti Kofi 
Agawu (Princetonin yliopisto ).1 Täys
istunnon tarkoituksena oli luoda kat
saus siihen, millaisia lähestymistapo
ja musiikinteoreettisessa tutkimukses
sa on Pohjois-Amerikan ulkopuolella 
ja saada näin mahdollisesti kosketus 
vaihtoehtoisiin metodologioihin. Aga
wu tosin oli vastauspuheenvuorossaan 
varsin epäileväinen sinänsä hyvän ta
voitteen toteutumisesta. 

Nicholas Meeus (Universite de Pa
ris-Sorbonne) käsitteli Rameaulta pe
räisin olevaa käsitettä hasse fonda
mentale ja korosti, että Rameaulla se 
ei koske sointukäännöksiä vaan soin
tukulku ja. Hän jäljitti käsitteen histo
riaa Rameaulta Riemannin kautta 
Schönbergin harmonioiden teoriaan 
sekä tarkasteli mm. dominantti-ja sub
dominanttikulkuja ja niiden esiinty
mistiheyksiä 1500-luvulta tonaliteet-

tiin. Willie Anku (University of Gha
na) käsitteli myös oman kulttuurinsa 
musiikkia. Hänen aiheenaan oli rytmi 
ghanalaisessa tanssimusiikissa ja sii
nä improvisaatiossa käytetyt rytmiku
viot mestarirummuttajan ja yhtyeen 
osuuksissa. Näyttääkseen miten syk
liset rytmikuviot toimivat, Anku oli 
kehittänyt joukkoteorian käsitteistöön 
pohjautuvan tavan tarkastella rytmi
kaavoja, niiden muunteluita ja yhdis
tämisiä. Anku havainnollisti näin var
sin näppärästi kuulijakunnan tunteman 
käsitteistön avulla oman kulttuurinsa 
musiikin rakennepiirteitä. Esitelmän 
havainnollisuutta lisäsi se, että Anku 
demonstroi, muusikko kun on, esittä
mänsä rytmikuviot. 

Kahdella viimeisellä esitelmällä oli 
yhteisenä tekijänä semiotiikka. Kuten 
Agawu totesikin, semiotiikka sinänsä 
ei Pohjois-Amerikassa ole uutta, kii
tos muun muassa hyvin saatavilla ole
van kirjallisuuden. Oli vierailla toki 
toinenkin yhteinen piirre, nimittäin 
Helsingin yliopiston musiikkitieteen 
laitoksella tehdyt väitöskirjat. Jose 
Luis Martinezin (Catholic University 
of Sao Paolo) sovelsi peirceläistä se
miotiikkaa käsitellessään intialaisen 
musiikin merkityksiä, ja Danuta Mir
ka (Szymanovski Academy) taas tar
kasteli sointiväriäja tekstuuria Pende
reckin 1960-luvun alkupuolen tuotan
nossa. Mirka rakensi ensin perusjär
jestelmän, johon sisältyi tiettyjä sävel
tasoa, aikaa ja dynamiikkaa koskevia 
vastakkainasetteluja. Näin määritellyt 
kategoriat toimivat myös musiikillisen 
syntaksin pohjana. 

1. Esitelmät ja Agawun puheenvuoro, "Response to Plenary Session", on luetta
vissa Music Theory Online -lehdessä 6 (1), tammikuu 2000. Lehti löytyy osoit-
teesta http://smt.ucsb.edu/mto/mtohome.html. · 
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Agawun vastauspuheenvuoro oli 
hänelle ominaisesti varsin kärjekäs. 
Hän aloittikin toteamalla vaatimatto
masti, että kun hän viimeksi puhui 
SMT-kongressissa, niin "siitä syntyi 
kohu". 2 Tällä kertaa Agawu epäili,jos
ko kutsutut puhujat edustavat kovin ra
dikaalisti erilaista intellektuaalista 
suuntautumista kuin mitä yhdysvalta
laisessa musiikin teoriassa tavataan. 3 

Hän totesi yhdysvaltalaiseen musiikin
teoriaan viitaten, että itse asiassa "ka
pitalismin kone on tehnyt meille ... 
mahdolliseksi toimia suunnannäyttä
jinä". Hän jatkoi kuitenkin muistutta
en, että "niille meistä, joilla on impe
rialistisia tavoitteita, ajatus kansainvä
lisestä musiikinteoriasta on tervetullut. 
Niille, jotka ovat varuillaan toisten ih
misten imperialististen tavoitteiden 
kielteisistä seurauksista, seuraavat tätä 
kehitystä jonkinasteisella levottomuu
della" (Agawu 2000, kpl 4 ). 

Puheensa lopuksi Agawu pohti 
musiikinteorian syvästi fundamentalis
tista luonnetta, joka näkyi myös kut
suttujen vieraiden esitelmissä. Ne 
edustivat hänen mukaansa fundamen
talistista ajattelua tavoitteissaan joko 
muodostaa teoreettista perustaa tai 
käyttää olemassa olevaa perustaa. 
Agawun mielipide olikin, että funda
mentalismin mukanaan tuomista on
gelmista päästään irti vain uudentyyp
pisen, nimenomaan spekulatiivisen ja 
ei-fundamentalispohj aisen musiikki
analyysin kautta. Vain näin voidaan 
kyseenalaistaa musiikinteorian perus-

teet. Hän totesi lopuksi että, ironista 
kyllä, vierailijoiden esitelmät olivat 
muistutus siitä, millaisia teitä ei pitäi
si kulkea, jos ei tahdo palata tekemään 
hommia samoin kuin ennen (Agawu 
2000, kpl 26). 

Lauantai-illan voi sitten viettää joko 
kuuntelemalla queer-aiheita ja musii
kinteoriaa, juhlimalla Duke Ellingto
nin ensimmäistä sataa vuotta viiden 
esitelmän voimalla tai sitten juhlimil
la muuten vain Atlantan yössä. Jos va
linta oli ensimmäinen, niin kuuli esi
merkiksi miten Martin Scherzinger 
(Eastman School of Music) vertasi in
version ja inversionaalisen symmetri
an käsitettä ja sukupuolten kahtiaja
koa. Fred Maus (University of Virgi
nia) käsitteli myös seksuaalisuuden ka
tegorioita rinnastaen niitä musiikinteo
reettisiin kategorioihin. Tarkastelussa 
oli lähinnä 1900-luvun ensimmäisen 
puoliskon pohjoisamerikkalainen kä
sitys. Tänä aikana vaikuttivat yhtäältä 
jyrkät kahtiajaot heteroseksuaalisuus 
ja homoseksuaalisuus - 1800-luvun 
lopulla syntyneet kategoriat - ja toi
saalta musiikissa tonaalisuus ja atonaa
lisuus, jotka ovat olleet keskeisiä ka
tegorioita 1900-luvun musiikinteorias
sa. Mausin esitelmä perustui sille aja
tukselle, että musiikin teoria, samoin 
kuin seksuaalisuuden teoria, luo ja 
valvoo identiteettejä. Tämä näkyy 
musiikissa esimerkiksi siinä, että oli 
valittava atonaalisuudenja tonaalisuu
den välillä. Samoin seksuaalisuudes
sa oli tarjolla vain kaksi kategoriaa. 
Vastakkain asetetut pääkategoriat ovat 

2. Agawun vuoden 1995 SMT-kongressissa pitämä puhe "Analyzing Music under 
the New Musicological Regime" on luettavissa Music Theory Online -lehdessä 
osoitteessa http://smt.ucsb.edu/mto/issues/mto.96.2.4/mto.96.2.4.agawu.html. 
3. Agawu, Kofi 2000. "Response to Plenary Session". Music Theory Online, 
http://smt.ucsb.edu/mto/mtohome.html. 
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sitten luoneet välimaastossa olevat ka
tegoriat, musiikissa sävellykset, jotka 
toimivat tonaalisuudenja atonaalisuu
den välimaastossa (kuten esim. Bar
tokin musiikki) , seksuaalisuudessa 
esim. biseksuaalisuuden,ja nämä ovat 
sitten luonteeltaan vähän hämäriä ja 
marginaalisia. Ongelma on Mausin 
mukaan se, että yhteen dimensioon, 
musiikissa sävelsyntaksiin, perustuva 
luokittelu ja fokusointi on kaventanut 
huomattavasti mahdollisuuksia tarkas
tella muun muassa musiikillisia koke
muksia. 

Sunnuntai. Viimeisen päivän aa
muna oli tarjolla kolme vaihtoehtoa: 
1800-luvun harmonioiden teoriat, pe
dagogiaja pop/rock. Pedagogia-sessi
ossa Nancy Rogersin (University of 
Iowa) esitelmä perustui hänen tutki
mukseensa musiikillisesta muistista ja 
sen verbaalisesta koodauksesta erityi
sesti säveltapailun opetuksessa. Kong
ressi päättyi sitten vakaalla pohjalla 
Wienin ja Fin de sieclen merkeissä. 
Ohjelmallisuus ja sen heijastuminen 
Schönbergin teoksen Verklärte Nacht 
rakenteeseen olivat Ethan Haimon 
(University of Notre Dame) aiheena. 
Webernin Dehmel Liederolivat tarkas
telussa viimeisessä esitelmässä. Matt
hew Shaftel (Yale University) tutki 
laulujen harmonioita Schönbergin 
Harmoniaopin ja luonnoksissa olevi
en, ilmeisesti Schönbergin tekemien, 
korjausmerkintöjen kautta. 

Poster-sessioiden ja kirjanäyttelyi
denjälkeen kannatti jättää vielä vähän 
energiaa Atlantan kaupungillekin. 
Vaikka Atlantaa ei hyvällä tahdolla
kaan voi sanoa viihtyisäksi kaupungik
si, niin olihan hauska saada tietää sii
tä atlantalaisesta apteekkarista, joka 
keksi globaalisaation ihmeen, Coca
Colan. Ehkä pysyvin muisto jäi kui-

tenkin entisöidyistä taloista, kirkosta, 
näyttelytiloista ja museosta koostuvas
ta alueesta, joka esitteli Martin Luther 
Kingin syntymäkodin, hänen elinym
päristöään ja elämäntyötään. 

* * * 
SMT:n vuosittaisten tapaamisten li
säksi Yhdysvalloissa useat paikalli
set musiikinteorian yhdistykset toimi
vat kongressien järjestäjinä. Yksi näis
tä on Music Theory Midwest. Tämän
vuotinen kongressi pidettiin 19.-
20.5 .2000 idyllisessä Appletonissa , 
Wisconsinissa. Kongressin ohjelma 
noudatti traditionaalisempia linjoja 
kuin SMT:n. Kuitenkin yhteisiä piir
teitäkin oli, esimerkiksi rytmin tutki
muksen vahva esillä olo. Ja vaikka 
Appletonissa esimerkiksi monikult
tuurisuus ei ollut suoranaisesti ohjel
massa mukana , niin sitä sivuttiin muun 
muassa pedagogiaa käsittelevissä ses
sioissa. Pohdittiin nimittäin tehok
kaampia keinoja opettaa perusval
miuksia , kun opinto-ohjelmien aihepii
rit laajenevat. 

Sessioiden aiheet liikkuivat hengel
lisyyden ja jumaluuden ilmenemises 
tä musiikissa (säveltäjäniminä Messia
en, Tavener, Poulenc ja Crawford) 
oopperan ja filmimusiikin kautta imp
rovisaation tutkimukseen ja jazziin. 
Musiikin ja kirjallisuuden välinen suh
de puhututti Stephen Rogersia (Yale 
University), joka pohti Nenää sekä 
Gogolin ja Sostakovitsin komiikan 
eroja. Cheryl Christensen (University 
of Texas Austin) taas käsitteli runol
listaja musiikillista symbolismia Grie
gin laulusarjassa Haugtussa. Varhai
semmasta musiikista kuultiin äärivii
vateorioiden sovelluksia renessanssi
melodiikkaanja espanjalaisten barok
kiteoreetikkojen käsityksiä metristä ja 
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dissonanssin kontrollista . Teoreetikko
jen Kirnberg ja Schulz unohdettu 
Bachin h-mollifuugan analyysi ja 
Brahmsin kolmisävellajisten esittely
jen uudelleenarviointi olivat aiheina 
musiikinteoreetikkojen töitä käsittele
vässä sessiossa. 

Kongressin aloitti metristä konflik
tia käsittelevä kokonaisuus ja Gurmin
der Kaur Bhogal (University of Chi
cago). Bhogal toi esille Ravelin Noc
tuellesin metrin ja hypermetrin vaiku
tuksia teoksen muotoon. Kaksi muuta 
esitelmää tarttuivat metriseen disso
nanssiin niinkin erilaisissa musiikeis
sa kuin Schönbergissä ja Led Zeppe
linissä. Oma esitelmäni käsitteli met
rin, rytmin ja notatoidun metrin välis
tä suhdetta ja niiden vaikutusta muo
don hahmottamiseen Carterin musii
kissa. Toisessa rytmiä käsittelevässä 
sessiossa tuli esille romantiikan ajan 
musiikki ja Hugo Riemannin teoria 
tauoista sekä Friedrich Nietzschen kä
sitykset tempoista Wagnerin ooppe
roissa . Tempokäsityksistä puhuessaan 
Jill Brasky (University of Wisconsin) 
otti kantaa Nietzschen nationalistisiin 
ja ideologisiin näkemyksiin. 

Ligetin ja Messiaenin musiikille 
omistetusta sessiosta jäi erityisesti 
mieleen Elenor Trawickin (Bale State 
University) esitelmä Messiaenin aika
käsityksestä. Trawick toi esille kuin
ka Messiaenin rytminen tekniikka 
1950-luvulla edesauttaa ajan ajattelua 
uudella tavalla, ajan taivuttamista. 
Messiaenilla aika ei muutu vain ei-pää
määrätietoiseksi vaan on myös sykli
nen ja rekursiivinen. Clifton Callen
der (University of Chicago) puolestaan 
kehitteli tapoja lähestyä vähittäisille 
transformaatioille perustuvaa musiik
kia, esimerkkinä lähinnä John Adam
sin musiikki, sekä näiden transformaa-

tioden mieltämisen taustalla olevia te
kijöitä. 

Kongressin keynote-puheenvuoron 
piti Janet Schmalfeldt (Tufts Univer
sity). Tarkasteltavana oli analyysin ja 
esittämisen välinen suhde, aihe joka 
on viime aikoina alkanut kiinnostaa 
teoreetikkoja yhä enemmän. Schmal
feldtille alue on kuitenkin tuttu jo pi
demmältä ajalta . Tällä kertaa Schmal
feldt käsitteli Schubertin a-molliso
naattiaja sen muotoa vähittäisenä pro
sessina . Samalla hän puhui analyysin 
ja esittämisen väliseen suhteeseen liit
tyvästä keskustelusta laajemminkin. 
Toisenlaisen aspektin analyysiin ja 
esittämiseen tarjosi Joseph Kraus 
(University ofNebraska). Hän demon
stroi poster-sessiossa tapojaan opettaa 
Analyysia esittäjille -kurssia ja siinä 
käyttämiään David Blumin välittämiä 
Pablo Casalsin ideoita tempon mu
kauttamisesta sekä dynamiikan käytös
tä. 

Pedagogia oli kongressissa esillä ta
vallista enemmän . Poster-session li
säksi pedagogia oli aiheena erikoisfo 
rumissa, jossa alustajat ja yleisö pyr
kivät ajattelemaan uusin tavoin musii
kinteorian perusopintojen opinto-oh
jelmia. Esille tuli rockin käyttö ope
tuksessa, kognitiotutkimuksen tulos
ten hyödyntäminen säveltapailussa, ja 
teoreetikon ja säveltäjän näkökulmi
en välisten erojen tarkastelu musiikin
teoriaa opetettaessa. Kongressi päät
tyi konserttiin, joka pidettiin puisto
maisen, vanhojen puutalojen kattaman 
Appletonin keskustassa olevassa yli
opiston kappelissa. Konsertissa isän
tänä toimineen Lawrence Universityn 
opiskelijat esittivät hienosti Brahmsin 
Requiemin. 

Tiina Koivisto 
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